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Hoje que seja esta ou aquela,
pouco me importa.

Quero apenas parecer bela,
pois, seja qual for, estou morta.
Ja fui loura, ja fui morena,

ja fui Margarida e Beatriz.

ja fui Maria e Madalena.

S6 ndo pude ser como quis.

(Cecilia Meireles — Mulher ao espelho)



RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo refletir sobre a participagdo feminina no funk
brasileiro, principalmente em uma ramificacdo desse movimento que divulga musicas cujas
letras apresentam um alto teor de erotismo. Para isso, utilizo como referencial teérico-analitico a
proposta da Analise do Discurso de linha francesa, os estudos de Foucault sobre a sexualidade
e os estudos de Bakhtin que relaciona a cultura popular da ldade Média e da Renascenca a
obra de Frangois Rabelais. A inser¢éo da obra de Bakhtin nesta tese se deve ao fato de o funk
ser tratado por grande parte da sociedade como um movimento de carater grotesco, obsceno,
vulgar, que explora a sexualidade feminina de uma maneira pouco convencional. A figura
feminina no funk sdo associados termos como cachorra, popozuda, potranca, piranha, vadia,
entre outros. Essa representacao simbdlica em torno da funkeira a inscreve socialmente como
um sujeito despudorado e ousado, que nao se sente constrangido em expor sua sexualidade
em publico. Essas e outras caracteristicas do funk (a simbologia em torno a figura masculina,
a exposicao de criangas a cenas de erotismo) vém chamando a atencao de diferentes setores
da sociedade (grupos religiosos, politicos, feministas) e tém sido alvo de muitos debates e
reflexdes de profissionais de diferentes areas a respeito da representacdo da mulher na
sociedade brasileira, tendo em vista a imagem construida socialmente em relacdo a ela e a
imagem que ela tem de si mesma. No espaco discursivo do funk, a sexualidade e a
sensualidade da mulher recebem um tratamento especifico, bastante peculiar, inscrito no modo
como ela se veste e como expde seu corpo, na coreografia que executa em bailes e shows, nos
dizeres que profere e nas posicdes discursivas que assume: ora ela se apresenta como
dominadora da cena instaurada por meio da musica e dita o que espera de seu parceiro, ora se
deixa dominar por ele. Esse jogo discursivo - dominadora/dominada - induz a uma relagéo
conflituosa e aparentemente contraditoria da mulher no universo funk.

Palavras-chave: Andlise do Discurso, cenografia, sexualidade, erotismo, movimento funk.
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ABSTRACT

The present work aims to reflect upon the participation of the woman in the Brazilian funk
focusing on a branch of this movement which songs express a high level of eroticism. For this
task, | take into account the theoretical analytic conception of Discourse Analysis of the French
School, Foucault’'s studies of sexuality as well as Bakhtin’s approach about the relationship
between the Middle Ages and the Renaissance popular culture and Francois Rabelais’ work.
The inclusion of Bakhtin’s thesis in this research is due to the fact that the funk in our society is
conceived as a grotesque, obscene and vulgar movement which exploits woman’s sexuality in
an unconventional way. Slang terms as popozuda (woman having big buttocks), filly, bitch, slut,
floozy and many others refer to the woman in the funk (funkeira), a kind of symbolic
representation of herself as a shameless and cheeky subject who doesn’t feel embarrassed at
displaying her sexuality in public. These and others characteristics of the funk (the symbolism
that involves men, the exposure of children to erotic scenes) have become matter of discussion
by religious memberships, politicians, the women’s movement and researchers interested in
studying this woman representation in Brazilian society in order to understand her social image
and the image she builds of herself. According to Discourse Analysis, it is possible to analyze
the peculiar treatment of sexuality and sensuality of womanhood in the context of the funk - the
way she dresses, the exposure of her body, the choreography that she performs in shows and
dancehalls, her speeches and behavior - where she can either dominate her partner in the
dancing performance or allow him to dominate her. In the field of the discourse, this play
involves domineering /submissive subjects, revealing clashes and the apparently contradictory
behavior of the woman in the funky universe.

Keywords: Discourse Anaysis, scenography, sexuality, erotism, funk movement.
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RESUME

L’objectif de ce travail est de réfléchir sur la participation de la femme, dans le"funk™ brésilien
mais surtout sa collaboration, sa connivence avec certains courants de ce mouvement qui
divulguent de chansons dont les paroles sont trop érotisées. Pour cela, jai comme point de
répére théorique et analytique la proposition d’Analyse du Discours d’orientation francaise, les
études de Foucault sur la sexualité, les études de Bakhtin sur la relation entre la culture
populaire du Moyen-age et la culture populaire de la Renaissance et I'oeuvre de Rabelais.
L'utilisation de I'oeuvre de Bakhtin, a I'élaboration de cette thése se justifie par le fait de la
majorité de la sociéte voir et traiter le funk comme un mouvement de caractére obscene,
grotesque, vulgaire qui exploite la sexualité féminine, d’'une fagon pas du tout habituelle. Dans
le milieu funk, des termes comme chienne, gros cul, jument, salope, putain, entre autres, sont
toujours associés a la figure de la femme. Cette image, collée a la "funkeira’-femme du funk-
linsére, dans la société, comme une personne osée, sans pudeur qui ne se sent pas génée
d’exposer sa sexualité en public. Ces caractéristiques du funk, et encore d’autres (la symbolique
de la figure masculine, I'exposition d’enfants a des scénes d’érotisme) attirent I'attention de
différents secteurs de la société (groupes religieux, politiques, féministes) et provoquent des
débats, des reflexions entre les professionnels de différents domaines sur le role de la femme,
dans la sociéte brésilienne, en tenant compte de son image, batie par la société et I'image
gu’elle fait d’elle-méme. Dans I'espace discursif du funk, la sexualité et la sensualité de la
femme sont traitées d’'une maniére spécifique, assez particuliére. Selon ses vétements, sa
fagcon d’exposer son corps, sa danse pendant les bals et les shows, le contenu de ses
déclarations et ses positions discursives, elle peut se présenter parfois comme soumise et se
laisser donimer par son partenaire parfois comme dominatrice de la scéne, instaurée par la
musique et dicter son “cavalier’ou son "homme™. Ce jeu discursif “dominatrice/soumise méne a
une relation de conflits, faussement contradictoire qui rend possible différentes lectures sur la
participation féminine dans le funk.

Mots-clé: Analyse du discours, cadre discursif, sexualité, érotisme, mouvement funk.
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INTRODUCAO

O trabalho de investigacao e analise aqui proposto provém de uma inquietacao
que vem me acompanhando ha algum tempo — aproximadamente cinco anos — a
respeito da participacdo da mulher no funk, movimento que integra o cenario musical
brasileiro ha quase quatro décadas. Essa inquietacdo, em principio, se deveu ao fato
de, nos ultimos anos, mulheres de diferentes classes socioeconémicas de grande parte
do pais participarem de bailes antes frequentados particularmente por sujeitos da
periferia do Rio de Janeiro e assumirem, no interior desses bailes, uma performance
especifica de um movimento que ainda € marginalizado por muitos segmentos sociais.

Deveu-se, também, ao fato de que muitos setores da sociedade tratam o funk
como uma “subcultura”, um movimento musical ao mesmo tempo apolitico e
transgressor, associado geralmente ao trafico de drogas, a exploracdo sexual e a
erotizagcdo de mulheres de diferentes faixas etarias, a incitacao de criancas e jovens a
pratica sexual, a vulgarizacdo da musica brasileira.

O que tem chamado a atengdo no movimento € o fato de ele, em determinados
momentos, ser exaltado pela grande midia e em outros ser “rechacado” por ela: a
“cultura funk” (denominagdo frequentemente utilizada por estudos de cunho
antropoldgico e socioldgico) encontra-se presente em eventos de grande porte, como o
Séao Paulo Fashion Week, o Tim Festival, mas também em reportagens e debates que
tratam das mazelas sociais, do carater “vulgar/esdruxulo” que permeia as letras das
musicas e a dang¢a, do modo como a mulher se apresenta nos bailes e em programas
de televisdo. Essa relacdo paradoxal (glamour x mazelas sociais), no que diz respeito
ao funk, evoca diferentes posicionamentos discursivos' que ora se cruzam, ora se

'Posicionamento discursivo, termo proposto por Maingueneau (2006) em seu livro Cenas da enunciagdo
esta sendo empregado aqui, em principio, no lugar de formagéo discursiva, dada a complexidade que
envolve este Ultimo conceito e os diferentes “usos” que tém sido feitos dele por parte de analistas do
discurso. O termo formagao discursiva foi, primeiramente, apresentado no livro A arqueologia do saber,
de Michel Foucault (1969) e, posteriormente, utilizado por Michel Pécheux na Analise do discurso,
juntamente com propostas do Marxismo e da Psicanalise. Em Foucault (1969, p. 131), formagéo
discursiva diz respeito ao “sistema enunciativo geral ao qual obedece um grupo de perfomances verbais
— sistema que ndo o rege sozinho, ja que ele obedece, ainda, e segundo suas outras dimensbes, aos
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chocam, mas que também contribuem para sua configuragdo enquanto movimento
musical/social.

As modificagdes que ocorreram e ainda ocorrem no funk sdo inerentes aos
movimentos musicais/sociais: quase todos sofrem altera¢des devido as influéncias que
recebem de outros movimentos e/ou de outras manifestagdes culturais®.

O funk atualmente encontrado no Brasil tem suas raizes na juncdo da musica
negra e da musica gospel norte-americana. Chegou ao pais ha aproximadamente
quatro décadas com uma batida mais leve que a atual e com letras que tratavam de
temas diversos, como paixdes nao correspondidas, desilusbes amorosas, amores
eternos. Difundiu-se por todo o Brasil, mas encontrou sua maior expressao nos morros
do Rio de Janeiro.

Nos ultimos anos, o funk carioca afastou-se da soul music e assumiu um ritmo
semelhante ao encontrado na regido de Miami (Miami Bass) com batidas mais rapidas;
porém com musicas marcadas por protestos contra o tratamento dado pela sociedade
em geral aos moradores dos morros e grandes aglomerados urbanos (comunidades da
periferia) e por um teor mais acentuado de erotizacdo nas letras e no modo de dancatr.

A participagdo feminina no funk atualmente é significativa. Por meio da
representagdo em torno dela, o funk tem ganhado, cada vez mais, espaco na midia
brasileira. Tem-se questionado muito o tratamento dado a mulher nas musicas € o
modo como ela constrdi sua prépria representagdo em meio ao movimento.

A inquietacao dos dados: fundamentacao de uma pesquisa

O funk é um movimento musical que integra musica, coreografia, modo de se
vestir e de se posicionar socialmente, por isso ele é tratado, neste estudo, como um
movimento musical/social e ndo apenas como um género musical’. Seus adeptos
procuram construir uma identidade prépria para o movimento que o distinga de outras
ramificagcbes da muasica negra norte-americana, como o rap e o hip-hop. Essa

gistemas l6gico, linguistico, psicolégico”. No decorrer desta tese, essa discussao sera retomada.
O movimento funk estd sendo tratado aqui como uma manifestacdo da cultura popular, conforme
ostula Yudice (2004).
Antropdlogos, como Hermano Vianna, também qualificam o funk como movimento.
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identidade outra que o diferencia dos demais movimentos musicais de mesma raiz se
inscreve no modo como esses sujeitos se posicionam em relacdo a si mesmos e a
sociedade: o funkeiro, geralmente, apresenta-se como “o sujeito da favela” que gosta
de cantar e dancar de uma maneira propria, despojada, utilizando um linguajar simples,
caracteristico das periferias dos grandes centros urbanos.

Dado esse carater do funk e tendo em vista as diversas posicoes discursivas que
0 perpassam, nao remeto minhas observacdes e analises a todo 0 seu universo, nem
mesmo aos diferentes posicionamentos da mulher dentro desse movimento, pois, nele,
encontramos correntes diferenciadas que evocam sujeitos bastante diferenciados: tanto
podemos encontrar mulheres que militam em grupos que atuam contra a chamada
“ordem social” e cantam musicas cujos temas fazem apologia ao crime organizado, ao
uso de drogas, a prostituicdo, entre outros, os chamados “proibiddes”, como mulheres
que preferem participar de grupos mais “comportados”, que executam musicas com
letras que tratam de amor, namoro, casamento, beleza, boa forma, injusti¢a,
discriminacao social, entre outros.

Ha, ainda, uma outra vertente do movimento que tem chamado a atengédo de
diferentes grupos sociais, como grupos religiosos, de direitos humanos, feministas,
entre outros: o funk constituido por letras que tratam da sexualidade da mulher de uma
maneira pouco aceita em muitas instancias sociais, tratado aqui como funk de cunho
erético®. Essa denominagdo proposta para o funk se refere ao teor das letras das
musicas, permeadas de termos que envolvem a sexualidade feminina (como:

” ” ” 13 ” 11 LEE 1

“potranca”, “tchuchuca”, “foguenta”, “cachorra”, “vadia”, “piranha”, “vaca”, “cavala”, entre
outros) pouco aceitos em muitas praticas discursivas, € a encenagcao proposta por
essas musicas em referéncia ao comportamento de mulheres dentro e fora dos

bailes/shows especificos do movimento. Os termos utilizados para se referir & mulher

* Esse erotismo nao se inscreve apenas no movimento funk, pelo contrario, integra diferentes praticas
sociais h& alguns séculos. As Cantigas de Escarnio e de Maldizer escritas entre os séculos Xll e Xlll, por
exemplo, ja apresentavam um linguajar de cunho erético, conforme exemplo a seguir: Mari'Mateu, ir-me
quer'eu d'aquén, porque non poss'un cono baratar; alguén que mi o daria non no ten, e alglia que o ten
non mi o quer dar. Mari'Mateu, Mari'Mateu, tan desejosa ch'es de cono com'eu! E foi Deus ja de conos
avondar aqui outros, que o non han mester, e ar feze-os muito desejara min e ti, pero que ch'es molher.
Mari'Mateu, Mari'Mateu, tan desejosa ch'és de cono com'eu! (Mari'Mateu, ir-me quer'eu d'aquén, de
Afonso Eanes de Coton - Cancioneiro da Biblioteca Nacional 1583, Cancioneiro da Vaticana 1115. O
erotismo também encontra-se presente em programas humoristicos televisivos, em propagandas
veiculadas em radios, canais de TV, outdoors, jornais e revistas de todo o pais.
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sao especificos da proposta musical instaurada, inscrevem-se nela de uma maneira
singular e s&o aceitos e reproduzidos por integrantes e admiradores do movimento.

Mas ndo sdo apenas as letras das musicas que provocam essa inquietude em
relagdo ao funk; o modo como a chamada funkeira se apresenta nos bailes,
principalmente em bailes exclusivos do movimento, e a danga que executa fazem do
funk um espaco intersemiodtico que integra masica, coreografia e vestimenta de forma
sensual. As letras das musicas por si s6 ndo caracterizam o movimento como um todo,
pois, como dito, o funk € um conjunto de gestos, atitudes, discursos, coreografias, o que
torna inviavel a sua andlise apenas a partir das muasicas que sdo veiculadas em radios e
programas de televisdo de todo o pais. E essa multipla configuragdo do movimento,
centrada na mulher, que ira orientar este trabalho. Nesse espaco, a sensualidade e a
sexualidade recebem um tratamento especifico, préprio da pratica discursiva
instaurada.

Desse modo, o objeto de andlise deste estudo € constituido por letras de
musicas, fotografias e videos de bailes funk. Esse corpus foi construido a partir de
fotografias, de minha propria autoria, feitas em bailes no Rio de Janeiro, Porto Alegre e
Belo Horizonte, de fotografias veiculadas em jornais, revistas e na Internet, de videos
amadores e profissionais veiculados no Youtube e de videos profissionais adquiridos
em lojas e em sites exclusivos de MCs (Microphone Controler | Mestres de Ceriménias)
e DJs (Disk Jockey). A selecado das imagens dos videos e das letras das musicas que
integram o corpus® deste estudo ndo se deu de forma aleatéria. Procurei apresentar
dados que remetem a representacdo assumida por mulheres de diferentes faixas
etarias nos bailes funk. Os videos selecionados sdo 0s que apresentam musicas que
exploram a sensualidade e a sexualidade feminina de forma mais abrangente, isto é,
que mostram as coreografias apresentadas nos bailes. Por meio desses dados, busco
focalizar a representagdo da mulher no funk, tanto como cantora ou mestre de
ceriménia (MC), como frequentadora dos bailes ou demais integrantes do movimento
musical: bailarinas, divulgadoras etc., tendo em vista as diferentes posicoes discursivas
assumidas por ela.

® Foram coletados para a pesquisa: 142 fotografias (54 de minha autoria e 88 de autorias diversas), 56
videos de bailes e/ou shows, 2 filmes e 98 letras de musicas. Desse total, foram apresentados neste
estudo: 66 fotografias, 52 letras de musicas. Foram também analisados 30 videos e 2 filmes. Foram
selecionados para este estudo dados que apresentavam a mulher em diferentes performances: como
dancarina, como frequentadora dos bailes, como cantora.
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Ha outros dados que ndo aparecem com frequéncia, ou melhor, aparecem
diluidos em minhas andlises por terem sido obtidos a partir de conversas informais em
bailes funk®. Isso se deve ao fato de ndo ser permitido nenhum tipo de gravacdo na
maior parte dos bailes destinados a divulgacado do movimento. Deve-se, também, ao
fato de que muitas pessoas que contribuiram para este estudo com depoimentos e
comentarios a respeito da participacdo feminina no funk preferem nao se identificar e
nao gravar entrevistas. Essa atitude denota um medo/receio de exposicdo e/ou
associacao da imagem ao movimento pelo fato de se acreditar que haja um “pré-
conceito" da sociedade como um todo em relagéo ao funk e a seus admiradores.

Meu objetivo é empreender uma investigacao que busque analisar o discurso de
cunho sexual/erético sobre a mulher inscrito no movimento funk brasileiro, a fim de
verificar que ideologia o perpassa e que sujeito € construido nele.

Especificamente, pretendo:

i) averiguar as marcas discursivas de cunho verbal e ndo verbal (ou visual)

gue apontam para uma erotizagdo da mulher nas letras das musicas e
nas coreografias executadas nos bailes/shows;

i) comparar os elementos presentes nas musicas e na coreografia
apresentada nos videos e em bailes com os estudos feitos por Bakhtin
sobre a carnavalizagdo na ldade Média, no Renascimento e no
Romantismo;

iii) detectar os elementos de cunho verbal e nao verbal que apontam para
uma ressignificacdo da mulher na sociedade brasileira;

iv) confrontar o discurso da e sobre a mulher no funk com o discurso de
movimentos de cunho feminista e movimentos religiosos;

) situar a mulher em relagdo a si mesma, a outras mulheres, a figura
masculina, a sociedade em geral e em relagdo as musicas apresentadas
nos bailes.

Estou partindo do principio de que toda manifestacdo discursiva esta diretamente

®Alguns dados que aparecem nesta tese foram organizados a partir de minha observacao nos bailes que
frequentei em Belo Horizonte, Rio de Janeiro e Porto Alegre; outros foram organizados a partir de videos
do grupo Furacdo 2000 em diferentes cidades brasileiras. Durante os bailes, procurei conversar com
frequentadoras a respeito do funk, principalmente sobre a participacdo feminina no movimento. As
conversas nao foram gravadas pelo fato de ndo serem permitidas. Isso, a meu ver, contribuiu para que os
depoimentos fossem dados de forma mais tranquila, uma vez que eles ocorreram de maneira informal,
sem comprometimento da identidade dos informantes.
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articulada a uma determinada conjuntura social por meio de mobilizagdes de carater
politico, religioso e/ou de expressao artistica, seja reproduzindo a formacéao ideolégica
vigente — portanto, dominante —, seja estabelecendo uma ruptura com essa ideologia.
Toda manifestagéo discursiva, embora cada uma apresente uma singularidade, traz em
suas representacbes elementos de outras manifestacées que a sucederam e com as
quais dialoga direta ou indiretamente. O funk, nesse caso, pode ser tratado como um
movimento que se inscreve no ambito da cultura popular e que propde a construgao de
uma identidade prépria, ndo apenas enquanto género musical, mas enquanto uma
instdncia que propde uma (re)configuracdo das acdes de grupos minoritarios, uma
(re)categorizagao da cultura de massa.

Procuro orientar as discussdes apresentadas com as contribuicdes feitas pela
Analise do discurso de linha francesa no que diz respeito ao estudo das relacbes
discursivas, com os trabalhos de Foucault (1969, 1971, 1976, 1985) sobre a
sexualidade e com os estudos feitos por Bakhtin (1965) sobre a carnavalizagdo, com o
intuito de discutir a participacao da mulher no funk de caréater erético, ou o chamado por
alguns integrantes desse movimento de “novo funk”.

Ancorada na proposta tedrica citada, pretendo responder as seguintes questdes:
que ideologia se inscreve no movimento funk? Que sujeito atua nesse movimento? Que
elementos do realismo grotesco (das festas carnavalescas) podem ser detectados no
funk? Ha ou ndo ha uma ruptura com um discurso, instituido anteriormente, que
defende os direitos a liberdade de expressdo da mulher?’ Afinal, trata-se da
representagao social de uma mulher livre para agir da maneira que mais a satisfaz, para
buscar outras formas de prazer e de agir socialmente, ou se trata de uma mulher que se
re(constréi), se assume como objeto de desejo de um homem? O que essa expressao
da sexualidade feminina traz de novo para o movimento funk e para a representacao
social da mulher e o que ela reproduz de outras memorias discursivas? Essas
perguntas ndo promovem uma dispersdo dos objetivos propostos neste estudo, pelo
contrario, visam orientar a discussdo em torno da participacao da mulher na sociedade
brasileira. Por meio desses questionamentos, procuro situar meu leitor em relacdo aos

"Esse questionamento ndo tem por objetivo introduzir um contraponto Gnico em relagdo ao discurso
inscrito no funk, isto é, ndo pretendo fazer deste estudo uma andlise comparativa entre o funk e um
discurso especifico que a ele se oponha ideologicamente, mas analisar o funcionamento do movimento
funk frente a diferentes praticas discursivas no que diz respeito ao tratamento dado a mulher.
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capitulos que integram esta tese.

Acredito que a mulher, de um modo geral, e a funkeira, de um modo particular,
esteja assumindo, na sociedade atual, uma postura mais centrada em sua felicidade
pessoal e na satisfacdo de seus desejos: tanto materiais, quanto sexuais. Ao assumir
essa postura, ela, de certo modo, precisa romper com alguns preceitos instituidos
socialmente que delimitam sua participacdo e suas acdes na vida publica. Por isso, o
discurso em torno da sexualidade feminina, muitas vezes tratado de forma contida por
diversos setores da sociedade, vem, nas ultimas décadas, se inscrevendo de forma
mais explicita no modo como a mulher se posiciona socialmente. No funk, a
sexualidade encontra-se inscrita ha musica por ela cantada, na maneira como ela se
veste e como se apresenta nos bailes, nos programas de televisdo e em festas
particulares que ocorrem em todo o pais.

Tendo em vista a proposta de andlise do discurso apresentada por Courtine
(1981), para quem o corpus discursivo € muito mais que um conjunto de sequéncias
discursivas estruturado em funcdo das condicdes de producdo de um determinado
discurso — é a prépria enunciacdo com tudo o que a engloba (sujeitos, situacoes,
ideologias, representag¢des sociais, entre outros) —, e de Maingueneau (1984, p. 145),
para quem, “os diversos suportes intersemidticos ndo sao independentes uns dos
outros, estando submetidos as mesmas escancdes histéricas, as mesmas restricoes
tematicas etc...”, o funk é tratado neste estudo como uma préatica discursiva
intersemiédtica, conforme ja dito, constituida por musica, dan¢a, modo de se vestir e de
agir.

Segundo Maingueneau, quando limitamos o universo discursivo unicamente aos
objetos linguisticos, precavemo-nos do risco que qualquer tentativa intersemiotica
possa oferecer, mas, por outro lado, perdemos muito do todo que constitui uma pratica
discursiva. Visando néo perder de vista o que ha de mais significativo no funk, proponho
uma analise das musicas associada ao comportamento de homens e mulheres nos
bailes e em sites de divulgacdo do movimento. A posicdo que a mulher ocupa no
movimento, os discursos assumidos e/ou reproduzidos por ela, a ideologia inscrita
nesses discursos, a coreografia que ela executa, 0 modo como ela se apresenta nos
bailes constituem o cerne de minhas discussdes, uma vez que a maneira pela qual um
discurso é produzido (os textos por ele materializados e as cenas por meio dele
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construidas) e a maneira pela qual é consumido encontram-se interligadas: o dizer é
legitimado pela instancia na qual se encontra inscrito. Essa legitimidade se da pela
atuacdo do sujeito na pratica discursiva instaurada, da qual esse sujeito é parte
constitutiva.

O funk vem se firmando como uma pratica discursiva em que gestos,
movimentos corporais, sons, ditos e reditos se articulam e se completam. Trata-se de
um movimento musical e social que nos ultimos anos assumiu uma configuracao,
bastante peculiar, constituida pela articulacdo de uma batida forte (batiddo/pancadao),
letras simples e coreografias de cunho sexual/erético. A mulher (seja ela mestre de
cerimobnia, bailarina, frequentadora dos bailes, divulgadora, entre outras) exerce uma
funcdo especifica no movimento. Sua sexualidade é frequentemente evocada nas
musicas e nos dizeres de muitos MCs.
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Capitulo 1

1- Funk: um breve histérico de um movimento musical

o baile funk é uma festa de musica feita pela e para a comunidade, por
MCs (...) que s&o o orgulho de sua area e de muitas outras dreas da
cidade, dependendo da fama que conquistam. Uma fama que se faz na
forca dos gestos e das palavras, nesse circuito subterrdneo que poucas
vezes chega a grande midia. E que, quando chega, vé seus idolos serem
tratados como artistas de segunda classe, um exotismo local, uma
sensagao que nao emplaca outro verdo.’

O movimento funk integra o cenario musical brasileiro ha quase quatro décadas,
surgiu no final da década de 1960, inicio da década de 1970. Oriundo de uma
modificacdo da soul music norte-americana, o ritmo ganhou, nos ultimos dez anos,
tanto no circulo musical de Miami quanto na periferia do Rio de Janeiro, batidas mais
fortes e um certo erotismo presente na danca. As raizes do movimento, de acordo com
Yudice (2004), remetem a musica negra norte-americana da década de 1960, mais
precisamente aos lamentos do blues, posteriormente, rhithm’n’blues (marcacao ritmica
mais vigorosa do blues) e do soul (estagio em que o blues apresenta uma melodia
emprestada da musica gospel norte-americana).

Hermano Vianna (1988), em seus estudos sobre o funk, afirma que o soul,
durante a década de 60, constituiu-se como uma forma de protesto nas lutas por
direitos civis dos negros norte-americanos. Ao ganhar batidas mais fortes e pesadas e
um estilo mais urbano, principalmente nas ruas do Bronx, em Nova York, o movimento
tornou-se sinbnimo de black music. Os adeptos do funk apresentavam um estilo
peculiar no modo de falar, no corte do cabelo e nas roupas que usavam. Segundo
Vianna (1988, p.20), “tudo podia ser funky: uma roupa, um bairro da cidade, o jeito de

andar e uma forma de tocar musica que ficou conhecida como funk.” O movimento

® Essinger, Silvio. 2005, p. 12
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ganhou uma projegdo maior e expandiu-se para outros paises por meio de cantores
como: James Brown, Ray Charles e Sam Cooke.

O jamaicano Kool-Herc (DJ), considerado um dos fundadores da cultura hip-hop,
estabeleceu uma mixagem entre as musicas tocadas com outros sons e proporcionou a
criacdo de novas ramificagdes do movimento musical norte-americano®. Nessa mesma
época, Grandmaster Flash, seguidor de Kool-Herc, criou o scratch, utilizando a agulha
dos toca-discos como uma forma de instrumento musical. O processo elaborado por ele
consistia em girar o disco de vinil em sentido anti-horario e produzir arranhdes no disco,
numa espécie de avesso do som proposto pelo cantor. Outro feito de Grandmaster
Flash foi dar um microfone aos frequentadores dos bailes em que atuava como DJ para
que cada um pudesse improvisar um falar especifico, acompanhando o ritmo da
musica. Essa novidade ficou conhecida como rap (rhythym and poetry)'®, uma producéo
musical apoiada em bases sonoras simples, de facil reprodugcdo, fundamentada em
textos contestatérios veiculados, em principio, nas periferias dos grandes centros.
Posteriormente, o rap ganhou proje¢cao no cenario musical e passou a ser tocado em
diferentes paises. Geralmente o rap esta ancorado em muita informagdo e pouca
melodia, ou seja, as letras das musicas é que fazem o diferencial nesse movimento.

Segundo Silvio Essinger (2005), nas festas funk do Bronx, eram divulgadas todas
as técnicas desenvolvidas a partir do soul, como scratch, o rap, a dancga break e o
graffiti (em portugués: grafite), firmando o que ficou conhecido como b-boy. Em meio a
essa juncdo de propostas musicais surge o0 hip-hop, um ritmo com batidas mais
pesadas, em que o rap, o break e o grafitti se articulam. Do rap, o ritmo trouxe a
expressao musical verbal mais melédica; do break, a danca e, do graffiti, a arte plastica
expressa em desenhos coloridos nas paredes e nos muros dos grandes centros
urbanos. Kool Herc e Grandmaster Flash sédo, para Essinger (lbid., p. 60), “dois vértices
do triangulo musical do hip-hop”. Mas € Afrika Bambaataa que aparece como a maior
referéncia desse movimento. Estudioso da cultura zulu, ele era lider de uma gangue
que promovia pichagdes artisticas no metré e nas ruas do Bronx.

Cada uma das formas de manifestacdo da musica negra norte-americana, de

acordo com Essinger, expandiu-se e sofreu influéncias da cultura latina, principalmente

°Conforme dados dos sites oficiais de Kool Herc e Grandmaster Flash: www.myspace.com/ thefatherofhi
Phop e www.grandmasterflash.com/
°A tradugao para o portugués é “ritmo e poesia”.
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de paises da América Central, como Porto Rico e Jamaica. O resultado dessas
influéncias é a complexa e inovadora técnica de mixagem e scratch (arranhdes na
superficie de vinil para produzir um som diferenciado), associados ao uso de letras que
tratam de questdes relacionadas a diaspora africana e a consequéncia da exploracao
do afrodescendente na cultura ocidental e de problemas sociais enfrentados por
sujeitos que ocupam os aglomerados (ou comunidades) de grandes centros urbanos. A
referéncia a esses movimentos afrodescendentes é relevante para o presente estudo,
tendo em vista as raizes da musica funk. Tanto no Brasil, como nos Estados Unidos,
encontramos, muitas vezes, uma aproximagao do rap, do hip-hop e do funk em muitas
letras de musicas. Muitas vezes é o tipo de batida que determina o ritmo executado.
Muitas musicas funk sdo apresentadas como “rap de alguma coisa”, como ocorre na
musica a seguir:

(1) O meu Brasil é um pais tropical / A terra do funk a terra do carnaval / O meu Rio de
Janeiro é um cartao-postal / Mas eu vou falar de um problema nacional / Parapapapapa
parapapapapa / Papapaparaparapara / Metralhadora AR 15 e muito oitdo/ a Entratek
com disposicao / Vem super 12 de repeticao / 45 que é um pistolao / FNK-3, M-16, a
pistola Uzi eu vou dizer pra vocés / tem 765, 762 o da de 2 em 2 / parapapapapa
parapapapa pararapapa / Nesse pais todo mundo sabe falar / Favela é perigosa, lugar
ruim de se morar / E muito criticada por toda sociedade / Mas existe violéncia em todo
canto da cidade / Por falta de ensino falta de informacao / Pessoas compram armas,
cartuchos de municao / Se metendo em qualquer briga / Ou em qualquer confusdo / Se
sentido protegidas com uma arma na mao / Parapapapapa parapapapa pararapapa /
Tem pistola Glock, AHK / Tem a Entratek pra matar pra detonar / E a famosa Escopeta /
Tem a pistola Magna, a Uru e a Bereta / Colt 45 um tiro s6 arrebenta / E um fuzil
automatico com um pente de 90 / Estamos com um problema que é a realidade / E é por
iSSO que eu peco paz, justica e liberdade / Parapapapapa parapapapa parapapapapapa /
Eu sou Mc Junior/ E usou Mc Leonardo / Voltaremos com certeza / Pra deixar outro
recado / Para todas as galeras que acabaram de escutar / Diga ndo a violéncia e deixe a
paz reinar / Parapapapapapa parapapapapapa. "’

Nessa musica, o batiddo do funk encontra-se presente. Contudo, na letra
observa-se uma proposta semelhante a apresentada por grupos de rap: busca-se uma
conscientizagcdo do jovem da periferia em relagdo ao uso de armas de fogo e a
violéncia. Prega-se, nesse caso, a nao violéncia. Pode-se observar, também, na

musica, a busca de insercao desses sujeitos na sociedade brasileira: “o meu Brasil”, “o

" Mc Junior e Mc Leonardo, Rap das armas. Fonte consultada http://letras.terra.com.br/mc-junior-
leonardo/1110441/
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meu Rio de Janeiro”. Em musicas como essas, ocorre uma aproximacao do funk e do
rap, fato que ndo causa estranhamento, dada a origem das duas propostas musicais.

O que se conhece hoje como rap, hip-hop, funk pode ser incluido no que os
estudos antropoldgicos e sociolégicos denominam tradi¢gdes afrodiaspdéricas (Yudice,
1994). Trata-se de uma postura que visa resgatar a dignidade de etnias africanas que
se situam a margem da sociedade em grandes centros urbanos, ou mesmo
menosprezar, debochar da organizacdo social, como acredito ser a proposta de
algumas musicas que integram o movimento funk. Esses movimentos pregam a estética
da diferengca em que o ritmo e a palavra constituem os elementos essenciais de uma
forma de reinvencao de “tradicdes comunitaristas”. A musica por eles produzida surge
como uma articulacdo dos prazeres e problemas da vida urbana: o prazer da
musicalidade associado aos problemas do cotidiano de comunidades excluidas
socialmente, sujeitos vitimas da violéncia, da pobreza e de diversos tipos de
discriminagéo (cultural, social, racial, profissional).

Para Tricia Rose (1994), a musica rap €, entre outras coisas, o uso disfarcado,
dissimulado, da fala para contestar a desigualdade social, a marginalizacdo de grupos
étnicos. Essa caracteristica permeia outros ritmos oriundos da musica negra norte-
americana. Por meio de muitas musicas, grupos de rap, de hip-hop e de funk
questionam a chamada “dominacdo cultural branca” e as relacées de poder que
promovem a exclusdo de afrodescendentes.

Nancy Guevara (1996) afirma que a cultura hip-hop tornou-se simbolo de
protesto contra diferentes tipos de preconceitos e discriminagdes sociais ao assumir,
como objetivo principal, a transformagdo simbdlica da sociedade. O desafio politico
proposto pelo hip-hop como um movimento de expressdo de grupos oprimidos,
segundo a autora, é ampliado significativamente quando a mulher se envolve com a
proposta musical/social. A participagdo feminina nesse movimento contribui para a luta
contra a desigualdade dos géneros e a pouca valorizagdo do trabalho da mulher.
Segundo Guevara (lbid.), a mulher na cultura hip-hop norte-americana rompe com 0s
padroes estabelecidos ao se posicionar como contestadora e dona de si. Ela assume
um carater revolucionario e ousado, luta contra a desigualdade racial e social.

O mesmo ocorre com a participacao feminina no rap. De acordo com Tricia Rose
(1994), a mulher rapper expressa sua sexualidade e sua liberdade de escolha de forma
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contestadora. Ela rompe com a sociedade patriarcal que delimita as a¢cdes sociais da
mulher no ambito publico até mesmo por rappers que restringem a participacao
feminina no movimento, conforme atesta Perkins (1996). Uma postura semelhante vem
sendo assumida por muitas mulheres brasileiras integrantes de comunidades
suburbanas. Muitas ndo apenas assumem a lideranga doméstica, mas se posicionam
discursivamente por meio da musica e da danga para tratar da propria sexualidade.
Elas também questionam o tratamento dado a mulher na sociedade brasileira,
principalmente a uma parcela significativa das moradoras da periferia que sao vitimas
de trés tipos de discriminacao: a primeira, por serem mulheres; a segunda, por serem
pobres, e a terceira, por ndo serem brancas.

A maior parte dos integrantes desses movimentos nao frequenta universidades e

esta situada fora do que se conhece hoje como “circulo intelectual”'?.

O discurso que
disseminam opde-se ao Estado e a organizacéo social vigente, uma vez que 0s sujeitos
inseridos nesses movimentos se setem, muitas vezes, excluidos das acbes desse
Estado. Essa oposi¢ao é ditada por meio de uma atitude ancorada na “consciéncia”,
termo muito presente nas letras de rap. Os rappers acreditam ter uma missao de
resgate da dignidade humana por meio da expressdo musical. J& no funk, de uma
maneira geral, ndo se vislumbra de imediato uma bandeira desse tipo, uma luta a ser
seguida, uma manifestacdo que reivindique direitos iguais, uma consciéncia das acdes
pretendidas, embora, nesse movimento, as ramificagdes surgidas invoquem diferentes
posicoes discursivas, que apontam para diferentes acdes sociais, conforme propde a
letra da musica Rap das armas apresentada anteriormente.

Esse modo de se posicionar em relacao a musica e a danga, tanto no rap quanto
no funk, tem suas raizes nos movimentos de vanguarda, na afirmacao de uma “ordem
resolutamente outra” surgida com o modernismo, movimento que, segundo Lipovetsky
(1983, p. 78), impds uma nova ordem baseada na invengdo perpétua e na busca
constante do “novo”. Para o autor, essa busca que se inscreve nas producoes artisticas
modernistas, centrada na critica a si prépria € na critica contra as normas e valores
instituidos pela sociedade capitalista, instaura uma relacao paradoxal: ao propor uma

2 Manifestacdes culturais como essas sdo tratadas por Lipovetsky (1983, p.77) como “cultura

antinomiana”, expressa por uma “nova lbgica artistica baseada em rupturas e descontinuidades,
assentando na negagao da tradigdo, no cultor da novidade e da mudanga” — as novas formas culturais
surgidas a partir do Movimento Modernista.
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renovacdo constante da arte, da musica, da danca, propbe-se também,
inelutavelmente, uma destruicdo e desvalorizagdo daquilo que instituiu — “o inédito
tornou-se imperativo categérico da liberdade artistica”.

Na proposta modernista, buscava-se gerar ininterruptamente o outro, o diferente,
0 nao dito e 0 ndao mostrado. Isso, contudo, gerou uma exaustao na arte de vanguarda
e proporcionou o surgimento de uma proposta em que se passou a produzir o ja dito, o
idéntico, o estereotipo — “a negagao deixou de ser criadora” (lbid, p. 78). Segundo o
autor, ndo se trata do fim das producdes artisticas, mas do fim da ideia de uma arte
moderna, inovadora, criadora e a instauracdo de uma proposta artistica centrada no
hedonismo e na negacao de toda a ordem estavel.

Na chamada “pds-modernidade” (ou hipermodernidade — termo atualmente
utilizado por Lipovetsky para caracterizar o periodo atual em que vivemos), vem se
promovendo um prolongamento de muitas propostas instituidas na modernidade,
principalmente no que diz respeito a igualdade e a liberdade de expresséao:

O universo dos objetos, da informagao e do hedonismo completa “a igualdade de
condicbes”, eleva o nivel de vida e cultiva as massas, ainda que sob a égide do
minimo denominador comum, emancipa as mulheres e as minorias sexuais,
unifica as idades por meio do imperativo da juventude, banaliza a originalidade,
informa todos os individuos, pde no mesmo plano o best-seller e o Prémio Nobel,
trata identicamente o fait divers, as proezas tecnolégicas e as curvas
econbmicas: as dissemelhancgas hierarquicas ndo param de recuar em beneficio
do reino indiferente da igualdade. (LIPOVETSKY, 1983, p.106)

As mudangas sociais, de acordo com o autor, refletem na musica e nas artes em
geral, nos jogos de linguagem (inscritos na heterogeneidade e na dispersdo) e na
ordem epistemolégica por meio de uma proposta democratica que visa
desestandardizar a verdade e afirmar o direito as diferengas, aos particularismos, as
multiplicidades na esfera do saber livre das regras e das imposicoes autoritarias.
Promove-se, de fato, a predominancia “da diversidade sobre a homogeneidade, do
pemissivo sobre o coercitivo”, € uma suplantacdo das praticas hedonistas com o
esvaziamento do gozo de seu conteudo subversivo — “0 pds-modernismo varreu toda a
carga subversiva dos valores modernistas, é o ecletismo da cultura que reina”
(Lipovetsky, 1983, p. 110), por meio do retorno ao sagrado, pela busca da religiosidade,
do esoterismo, pela coexisténcia pacifica dos estilos. Nao ha espaco para as ideologias
duras, o que se assiste hoje é a promocdo da inclusdo, da legitimidade e da
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combinagao de todos os estilos de todas as épocas e a promog¢ao do ecletismo cultural
e do dinamismo artistico.

Mas, por outro lado, a cultura de massa, de acordo com Lipovetsky, continua
centrada no hedonismo, promovendo um conflito cada vez mais aberto com a ordem
técno-econdmica. E o que se percebe hoje com movimentos culturais como o rap, o
funk e hip-hop que reescrevem, em suas producbes artisticas, os conflitos que

permeiam as relagées comunitarias.

1.1- O movimento funk no Brasil

A histéria do funk no Brasil iniciou-se no final da década de 1960 com uma
perfomance bem diferenciada da atual. O funk difundiu-se por todo o pais, mas
encontrou sua maior expressdo nos morros do Rio de Janeiro. Segundo Essinger
(2005), os primeiros bailes funk, conhecidos como “bailes da pesada”, foram realizados
na década de 1970 no Canecéo, Zona Sul carioca, organizados por Big Boy, locutor da
Radio Mundial, e por Ademir Lemos, discotecario e admirador do soul de James Brown,
Wilson Pickett e Kool and Gang'. O som do soul e do rock agitavam as noites de
domingo e chamavam a atencéo de jovens de diferentes classes sociais. Esses bailes
proporcionaram a criacao de equipes de som que tocavam em pequenas festas, dentre
elas se destacaram: Black Power, Revolugdo da Mente, Las Vegas, Cash Box, Soul
Grand Prix, Furacédo 2000, Pop Rio.

Os bailes no Canecao cessaram com a transformacéo do local em cenario da
musica popular brasileira (MPB). Com isso, os bailes promovidos por grupos de som
passaram, em principio, a nao ter local fixo; posteriormente, se tornaram constantes em
clubes da Zona Norte e Zona Oeste do Rio de Janeiro. Eles criaram raizes na periferia
da cidade, com o Black-Rio, referéncia aos integrantes do movimento (todos eles
afrodescendentes), e passaram a constituir um movimento tipico do suburbio carioca. O
objetivo do BlackRio, segundo seus admiradores, era desenvolver um trabalho de

conscientizagao social junto aos frequentadores dos bailes, constituidos em sua maioria

3 Yddice (2004) confirma esses dados histéricos em seu livro A conveniéncia da cultura: usos da cultura na era
global.
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por afrodescendentes e pessoas de baixa renda. O Black-Rio visava a superag¢ao do
racismo por meio da ruptura com o padrao estético dominante na “sociedade branca”.
Essa abordagem, contudo, foi superada com o tempo, € o chamado funkeiro de
hoje busca um visual cada vez mais semelhante ao de jovens brancos e também de
afrodescendentes norte-americanos, como o0 uso de ténis de marcas e a moda jovem
que € apresentada nas passarelas dos grandes centros, conforme atestam as letras das

musicas a seguir.

(2) A onda do funkeiro meu amigo agora é / De Nike de Reebock ou Puma no pé / De
bermuda da Cyclone ou entdo da TCK / Boné da Hnag-loose, da Chicago ou Quebra-
mar / Outra novidade é o Mizuno que abalo / o ténis é Responsa, é s6 andar e muda de
cor / Existem varias marcas, vocé vai se amarrar / By Toko, Alternativa, Arte Local ou
TCK / Anonimato, amigo, abala de montao / KK é super choque, mas me amarro na
Toulon. Inventaram o Lé Cheval, que atras tem uma luzinha / Chinelinho trancado da
Redley, Topper, Rainha (...)"

(3) Qual a diferenga entre o charme e o funk / Um anda bonito e o outro elegante / Eu no
baile funk danco a danga da bundinha / Sou MC Dolores / E fui criado na Rocinha / Eu
no Baile charme / Ja dango o social / Sou MC Markinhos / Curto a vera marechal / Eu
sou funkeiro / Ando de chapéu / Cabelo enrolado / Cordaozinho e anel / Me visto num
estilo internacional / Reebock ou Nike / Sempre abalou geral / Bermud&o da Cyclone /
Marca original / Meu quepe importado / E tradicional / Se ligue no Estilo / Do funkeiro
nacional / a moda e o funk melhorou o meu astral / Eu sou charmeiro / Ando social /
Camisa abotoada / Num tremendo visual / Uma calga de baile / E um sapato bem legal /
Meu cabelo é asa-delta / Ou entdo é pica-pau / No mundo do charme / Eu sou sensual /
Charmeiro de verdade / Curte baile na mora I/ Pois o0 Jack e o singue sao a atracao /
Trazendo as morenas para o meio do saldo."

Nas duas musicas apresentadas (2) e (3), € feita uma exaltagdo a determinadas
marcas de ténis, bonés e bermudas consagradas em muitos paises. E a moda jovem
que atrai tanto o garoto do morro quanto o do “asfalto”’®. E também uma forma de
insercdo do sujeito na sociedade, uma vez que o modo de se vestir diz muito da
representagcao social de cada um.

Vianna (1988), em seu livio O mundo funk carioca, afirma que o ritmo conhecido

" Mc Marcelo e Mc Rogério, Rap das marcas. Fonte: http://www.multirio.rj.gov.br/sec21/chave_

artigo.asp

'>MC Markynhos/MC Dollores: Rap da diferenca. Fonte: letras.terra.com.br/marina-lima/88237/

"®Termo utilizado por moradores das comunidades cariocas para caracterizar os moradores de outras
regibes em oposicdo ao morador do morro — refere-se principalmente aos moradores de espagos
considerados nobres da cidade.
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no Brasil como soul, na década de 1970, ja era conhecido nos Estados Unidos como
funk, devido as modificacées sofridas nas batidas e nas letras das musicas. Nessa
época, cantores como Tony Tornado e Tim Maia passaram a integrar o funk brasileiro,
embora as propostas vindas dos Estados Unidos chamassem mais a atengdo dos
integrantes do movimento. Além das batidas pesadas, o ritmo ganhou também uma
versao mais lenta que passou a ser conhecido como “charme”.

Segundo George Yudice (2004), em 1975 o Soul Grand Prix iniciou uma nova
fase que o autor denomina “cultura funk do Rio”. Essa nova fase, de acordo com
Yudice, foi rotulada pela policia de “Rio Negro” pelo fato de introduzir a cultura negra
através de dancarinos, nomes de destaque do meio musical e esportivo.

Mas, de acordo com Vianna, € a partir da década de 1980, com os chamados

melds, que o funk passou a ganhar maior expressao no cenario musical'’

, apesar de os
integrantes desse movimento ainda sofrerem preconceitos e criticas da sociedade
carioca. Os melds surgiram como uma forma de dialogo entre os Djs e o publico, tendo
em vista a dificuldade dos participantes do movimento em pronunciar 0 nome de muitas
musicas que eram executadas nos bailes, pois a maior parte delas era em lingua
inglesa. Ainda na década de 1980, de acordo com o autor, os melés receberam versdes
nacionais, como o Mel6 da mulher feia, titulo original Do wah diddy, do grupo Live Crew.
A partir de entdo, surgem os melbs propriamente com letras em portugués, conforme a

musica apresentada a seguir:

(4) Meu patréo é o maior mala / Quem vacila vai para vala / O terror s6 pega leve / Na
hora do rala-rala / 066 frankestein é o terror / Q66 o vampiro é o terror / O66 lobisomem
€ o terror / Ai seu seguranga, ndo vem que nao tem / Eu sou filho de Deus, sei que tu
nao é também / Eu vim aqui no baile pra poder me dar bem / J&4 tomei muita porrada do
inspetor na funabem / Pode passar o rodo e me mandar embora / Que eu vou ficar
dangando la do lado de fora / A gente somos colegas / E tudo gente amiga / Por isso é
que nés se porra/ Por isso que a gente briga / Sé tem neguinho fera zoando nesse trem /
Quero ver toda a galera aqui semana que vem.'®

De acordo com Essinger (2005), na década de 1980, os frequentadores dos

bailes, sujeitos geralmente oriundos dos grandes aglomerados da Zona Norte e da

' De acordo com Yudice (2004), na passagem da década de 1970 para 1980, enquanto o jovem da
classe média do Rio de Janeiro ouvia rock, o jovem da periferia afastava-se um pouco do funk. Houve um
declinio da “consciéncia negra das galeras”, embora os funkeiros ainda mantivessem estreitas relagbes
com a musica negra norte-americana.

'® Marlboro, Regina Case, Hubert: Mel6 do terror. Fonte: letras.terra.com.br/dj-marlboro/762342/
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Zona Oeste andavam em grupos pelas ruas da periferia do Rio em busca de bailes funk
que cobravam pregos condizentes com a condi¢ao social deles. O grande atrativo dos
bailes eram as equipes de som, com todo o aparato de luzes e alto-falantes. O DJ era
tratado como uma figura secundaria ao baile, pois ele se apresentava de costas para o
publico; posteriormente, passou a ser o ponto central do baile.

Os MCs brasileiros apareceram definitivamente na década de 1990. Nessa
mesma década, verificou-se uma arrancada no movimento; o funk desceu o morro e
passou a ser executado em casas noturnas da Zona Sul do Rio de Janeiro e em muitas
cidades do pais, incluindo Sao Paulo, com a participacdo de moradores da Zona Sul
paulista. Jovens de diferentes classes sociais aderiram ao funk e passaram a repetir
jargbes como “Ah! Eu t6 maluco!”. E também nesse periodo que o funk carioca se
afasta da soul music norte-americana e assume uma proposta musical semelhante a
encontrada na regido de Miami. As batidas se tornam mais rdpidas e as letras
questionam o tratamento dado aos moradores dos morros pela sociedade em geral e
tratam da sexualidade feminina com termos, até entdo, pouco utilizados na musica
brasileira. Nessa mesma década, o funk “proibidao” passa a chamar a atencao das
autoridades policiais.

Esse novo aspecto do funk atrai a atengdo da midia, apesar de ainda causar
medo em grande parte da sociedade do Rio de Janeiro, carregando o estigma de “som
de preto, de favelado”. O movimento era e ainda € constantemente associado a
badernas, vagabundagens, a marginalidade crescente, a prostituicao infantil, tendo em
vista que a maior parte de seus integrantes reside nos morros cariocas, locais
associados ao trafico de drogas, aos grupos que promovem arrastées nas praias e ao
crime organizado.

Em seu artigo intitulado The funkfication of Rio, George Yudice (1994) trata dos
vandalismos associados a grupos de funk na Zona Sul do Rio de Janeiro e de como as
acOes desses grupos sao tratadas nos noticiarios brasileiros. Para o autor, a cultura
funk, apesar de nao ter uma causa prépria para celebrar, impds, por meio da violéncia e
o envolvimento em acdes criminosas, uma reconfiguracdo do espaco social carioca.
Mas, para ele, ainda assim, a musica funk expressa, entre outras coisas, o desejo da
liberdade de ir e vir que continua sendo negada ao sujeito favelado ou suburbano.

Na década de 1990, de acordo com Yudice (1994), o cenario cultural mudou
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expressivamente, refletindo o descontentamento crescente de muitos sujeitos
suburbanos com o pais. Os grupos étnicos afrodescendentes passaram a desafiar o
senso comum sobre o0 preconceito racial em busca de uma cultura consensual com
participacao efetiva de brancos e negros no cenario politico-cultural brasileiro. O funk
apresenta-se nesse cenario como um movimento de grupos suburbanos,
responsabilizado pela midia e pela classe média do Rio de Janeiro por vandalismos e
arrastoes nas praias de Copacabana.

Segundo Yudice, os frequentadores dos bailes funk eram tratados como uma
ameaca a democracia brasileira em oposicdo aos chamados “caras pintadas” que
representavam o pensamento politico jovem do pais. Instalou-se no cenario brasileiro
um conflito entre classes sociais distintas: de um lado os favelados, marginalizados por
grande parte da sociedade, e de outros os jovens da classe média, exemplo de
participacao cidada no impeachment do presidente Fernando Collor.

Para Yudice (2004), os funkeiros eram vistos por criticos culturais e até mesmo
por rappers como “n&o politicos e alienados”, integrantes de uma subcultura que nao
participava ativamente das decisdes importantes para a democracia brasileira. O autor,
contudo, prefere situar a questdo politica cultural do funk “no terreno das esferas

publicas conflitantes”'®

, embora ele ndo trate os funkeiros como sujeitos politicos. Os
funkeiros, segundo Yudice (2004, p. 183), “ndo precisam da critica cultural para lhes
dizer como a sua realidade social é estruturada; disso, eles sabem muito bem e eles
fazem uso desse conhecimento para alcancar seus proéprios fins”. Muitas vezes, os fins
propostos por grupos de funk n&o extrapolam os limites de um baile, dizem respeito a
uma manifestacao local, conforme atesta a musica a seguir, apresentada por Yudice em

seu livro A conveniéncia da Cultura: usos da cultura na era global:

(5) as minhas raizes sao passos de danga / Quando ougo um funk, nunca perco a
esperanca / Dentro do saldo ndo penso duas vezes / Eu dango com emocgao e durante
varios meses / Eu dango com raiva...?’

Yudice (2004, p. 185), ao analisar a musica Dance, afirma que:

" Yidice (2004, p. 183).
20 Skowa e Mafia: Dance — Fonte consultada: Yidice (2004, p. 185)
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Nao existe aqui uma extensdo da emocdo que parte do individuo para uma
abrangéncia maior em escala social, como o movimento social ou a nag¢édo. Essa
cancao funk expressa, na verdade, o desejo de se soltar, de deixar a liberdade a
solta, o que é constantemente negado sempre que o favelado ou o suburbano sai
da pista de danga. A emogéo, que é experimentada sob a forma de raiva no ato de
dangar, ndo é explorada para um fim social ou politico “maior”. E a maneira pela
qual a juventude pobre constréi seu mundo, contra as restricobes do espacgo, e
contra a convicgao corretamente deduzida de que canalizar a raiva na diregéo de
um objetivo social ou politico s6 pode levar ao engano. Ainda assim, a cultura do
funkeiro esta sendo ouvida, estad abrindo novos circulos de debates na televiséo e
na imprensa, entrando no mercado, criando novas modas, gerando novas estrelas
da mdusica. Isso pode ndo render a esses jovens um ganho material, pode nao
salva-los da violéncia; mas, afinal de contas, tais expectativas ndo a sua real
esperanca. O que eles querem é buscar um espago que seja seu.

Para o autor, musicas como Dance representam uma manifestacdo das emocgoes
individuais de uma juventude pobre que procura redefinir seu espaco. Nao diz respeito
a uma manifestacdo social ou politica de grande alcance, mas apenas ao desejo de
extravasar as emogodes. Mas, o modo como o funk vem se configurando atualmente o
inscreve como um movimento que trata de aspectos sociais e politicos, embora de
forma menos explicita e ate, talvez, menos intensa do que se pode vislumbrar no rap.

Marginalizada na década anterior, a musica funk, em 2001, passou a ser
executada com mais frequéncia em radios de todo o pais, com uma batida ainda mais
forte, seguida de letras que tratam das mazelas sociais e letras que evocam o universo
sexual de homens e mulheres®. Nessa Ultima proposta, as letras das musicas
ganharam termos considerados, em outras instancias sociais, como chulos, de baixo
calao, como por exemplo: cachorra, piranha, vadia, potranca, popozuda, foguenta,
tchutchuca. Para Essinger (2005, p. 2), o funk segue a mesma rotatividade da moda:
fica em evidéncia em determinadas épocas, depois perde forga,

Mas ele toca todo dia naquelas emissoras de radio que todo mundo um dia
acaba ouvindo. Esta naqueles bailes que nao saem da programagao cultural do
jornal (quando muito, s6 depois de realizados, nas paginas policiais) mas se
fazem anunciar no mais eficiente meio de comunicacdo das comunidades: as
enormes faixas que todo mundo vé, mas quem néo é da area nado se da nem o
trabalho de ler.

O movimento funk, segundo o autor, muitas vezes se enfraguece e €& pouco
divulgado pela midia; contudo ele ndo perde suas raizes, € presenca constante na

21 As aspas sdo do autor.

2 Ha ainda musicas ancoradas em letras que fazem apologia ao crime organizado e ao uso
indiscriminado de drogas, os chamados “proibidoes”, tocadas nos grandes aglomerados, em radios
piratas e em alguns bailes.
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periferia carioca e frequentemente volta a figurar no cenario musical brasileiro. Nessas
idas e vindas, o0 movimento conquistou espago na programacao musical brasileira e as
musicas passaram a ser executadas em bailes e festas particulares, juntamente como
outros ritmos. Foram criadas casas de shows especificas para a propagacao do
movimento, como o Castelo de Pedras no Rio de Janeiro.

Em entrevista a Suzana Macedo para uma revista promovida pela Prefeitura do
Rio de Janeiro com o objetivo de divulgar o funk carioca, datada de 2003, ao ser
interrogado se a histéria do funk é especialmente cheia de altos e baixos, Dj Marlboro
(um dos nomes mais representativos do funk brasileiro) apresentou a seguinte

afirmacgao:

E engragado... mas cada baixo desses que da... é um fortalecimento maior
quando volta... O funk é tdo “preconceituado” que acaba a gente tendo que se
unir, pra fortalecer, pra poder passar por isso, entendeu? De repente essa
coesdo, essa uniao do movimento funk também é em virtude do preconceito...
Na verdade o funk acabou sendo bode expiatorio — Ah, o brasileiro ndo e
preconceituoso. E, sé que ele ndo demonstra e assume como outros povos.
Quando pegam o funk, que podem descarregar todo o preconceito contra
negros, pobres, favelados, eles descarregam. E um grupo de negro cantando
ali?... E tudo funkeiro ... Aquele bando de favelado ali ... Ah, é tudo funkeiro...
S6 que um grupo de jovens, negros da favela... eles também séo flamenguistas,
gostam de churrasco, sdo catélicos... e sdo funkeiros.”®

De fato, o preconceito continua presente nos diversos setores da sociedade,
principalmente em relagdo a grupos constituidos por sujeitos afrodescendentes de baixa
renda, homossexuais, entre outros. Isso de certo modo inscreve minha pesquisa em
uma instancia pouco valorizada socialmente. Contraditoriamente, grande parte dos
MCs, grupos de rap e de hip-hop atualmente em destaque na musica brasileira é
constituido por sujeitos afrodescendentes. Cada um desses grupos (funk, rap, hip-hop)
procura, a sua maneira, reconhecimento social por meio da musica. No caso especifico
do funk, a reproducdo do discurso “ser funkeiro é ser feliz” reflete a busca de
legitimidade do integrante do movimento musical perante a sociedade que, na 6tica
dele, o exclui ou o trata com indiferenca. Durante os bailes, os termos utilizados nas
letras das musicas e nos dizeres de Djs e Mcs instauram um estado de coisas em que

sujeitos excluidos em outras instancias sociais passam a ocupar lugar de destaque —

2 Colecao Sebastido: série idealizada e produzida pela Prefeitura do Rio de Janeiro e Dante Editora, com
apoio da Grafica Takano.
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semelhante ao que acontece com 0s grupos de rap.

O funkeiro muitas vezes busca sua inser¢do no grupo por meio do visual
apresentado. Essa postura assumida por ele em relagdo ao grupo inscreve o funk como
um movimento musical (cultural!?)®* semelhante ao que se conhece hoje como cultura
rap e cultura hip-hop, pois nesses grupos musicais encontra-se também uma postura
semelhante do sujeito em relacdo a imagem apresentada socialmente. Essa
preocupacao constante com a imagem se deve ao fato de o funkeiro buscar construir
uma identidade prépria que lhe traga reconhecimento social. Paradoxalmente, essa
imagem é bem aceita, por um lado, porque o inscreve como membro ativo em uma
sociedade capitalista; mas por outro lado, ela 0 mascara socialmente, porque nao é
suficiente para esconder sua verdadeira condicdo social: ele continua sendo
marginalizado por sua cor, sua posi¢ao socioeconémica e seu gosto musical.

Segundo Yudice (2004, p. 157), “a musica e a dancga funk tém sido um meio de
se obter prazer, algo que muitas vezes falta aos movimentos sociais ou aos relatos a
seu respeito, escritos pela maioria dos cientistas sociais”. O prazer, segundo o autor,
constitui 0 elemento-chave de iniciativas para agdes da cidadania. Mais que um
movimento musical ou social, o funk tem em sua mudsica e em sua dangca uma
expressao da identidade social de grupos periféricos. Para o autor, a juventude

24 Encontra-se em tramitacdo, na Assembléia Legislativa do Rio de Janeiro, um projeto de lei que
pretende transformar o funk em movimento cultural popular. A proposta, de autoria dos deputados
estadual Marcelo Freixo e Wagner Montes tem por objetivo a regulamentacao dos bailes, conforme texto
transcrito a seguir

PROJETO DE LEI N2 1671/2008

EMENTA:

Autor(es): Deputado MARCELO FREIXO, WAGNER MONTES

A ASSEMBLEIA LEGISLATIVA DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO

RESOLVE:

Art. 12 - Fica definido que o funk € um movimento cultural e musical de carater popular.

Art. 2° - Compete ao poder publico assegurar a esse movimento a realizagdo de suas manifestagdes
proprias, como festas, bailes, reunides, sem quaisquer regras discriminatérias e nem diferentes das que
regem outras manifesta¢cdes da mesma natureza, como, por exemplo, 0 samba.

Art.3? - Determina que os assuntos relativos a esse movimento cultural sejam, prioritariamente, da
competéncia de secretarias ou outros 6rgaos ligados a cultura.

Art. 4° - Fica proibido qualquer tipo de discriminagdo 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. 62 - Compete ao poder publico garantir as condigcdes para que a diversidade da producdo musical
funkeira possua veiculos de expressdo. Através de incentivos publicos, disponibilizacdo de espagos para
apresentacdes, bem como a promogdo da conscientizagdo de seus direitos, de modo a minimizar o
monopdlio e a cartelizagdo que hoje caracterizam a produgdo e sua veiculagao.
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subalterna brasileira, com sua musica, estd abrindo novos caminhos politico-culturais
muitas vezes entrecruzados por outras manifestagdes culturais oriundas de outras
nacoes, o que tem confundido a “cultura do consenso”, parece ter despertado o medo
nas classes sociais economicamente mais elevadas e promovido a desconfianga entre
as liderancas de muitos movimentos sociais. Os grupos brasileiros de rap e funk
procuram estabelecer, por meio de musicas que tratam da “desarticulacdo da
identidade nacional”, a “afirmagao da cidadania local”.

A musica e a danca popular se tornaram oportunidade para a realizacdo de
praticas que envolvem a participagdo publica de jovens integrantes de diferentes
espacos geograficos e sociais. E o espago da cidadania construido por meio da
insercdo do jovem suburbano ao meio cultural em uma interagdo da musica com o
prazer da danga, como uma nova “forma de ser e fazer”. Com isso, visa-se acabar com
a ideologia da exclusdo que constantemente incita a violéncia urbana e exclui muitos
jovens do meio cultural.

Para Yudice (2004), os funkeiros tém seu espaco geografico e social delimitado,
sado marginalizados e detestados por grande parte da sociedade e pela policia, tratados
como “elementos poluentes”, uma ameaca aos cidaddos. Mas esses jovens tém
buscado uma reconfiguracado do espaco social e das representacdes identitarias.

Os estudos das representagdes identitéarias tém sido amplamente difundidos
pelas ciéncias sociais e estdo cada vez mais presentes nos estudos da linguagem. No
campo da semantica, procura-se discutir a complexa relacdo entre discurso, formas de
representagdo e constituicdo das identidades discursivas. Embora, de acordo com
Rajagopalan (2002), ndo haja um consenso sobre representacdo — trata-se de um
termo que vem paulatinamente sendo alvo de (re)formulacbes —, pode-se dizer que
esse termo implica produzir o eu como sujeito ou consciéncia de si, um processo ‘ativo’
de intervencao subjetiva.

As identidades linguisticas sdo construidas no embate do sujeito com o mundo,
nos confrontos diarios, nas lutas politicas, na conquista da cidadania. Trata-se de um
processo de adequacao as demandas socioculturais. Para Rajagopalan (2002), nos
possuimos inimeros matizes identificatérios, somos portadores de identificacao.
Estabelecemos protétipos para nos orientarmos socialmente. Eles sédo frutos de uma
forma de tensdo entre a experiéncia e a ideologia propagada em uma dada sociedade.
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No entanto, ndo ha garantia alguma de estabilidade para esses protétipos. Assim,
quanto mais arraigadas séo as ideologias, menos abertas estdo a discussdo. Por meio
das representacoes, instituimos protétipos de pessoas, de coisas, de relagdes sociais.

1.2- A participacao feminina no funk

No espaco discursivo do funk, a mulher passa a integrar um cenario especifico —
a interacdo dela com a propria sexualidade e com o outro € construida no e pelo
movimento musical proposto. Trata-se de uma situagao interativa em que a mulher
assume uma postura considerada por muitos grupos de cunho religiosos (catdlicos,
evangélicos, entre outros), de direitos sociais e movimentos feministas como de objeto
sexual; a representacdo construida em torno da figura feminina nos bailes funk é,
muitas vezes, a de um sujeito que expde sua sexualidade de forma vulgar. No entanto,
a funkeira costuma tratar toda a situacdo que a envolve no movimento como uma
brincadeira, ou mesmo um jogo de representacoes, legitimada por ela mesma e pela
pratica discursiva instaurada, em relacdo a sua prépria sexualidade e a condicao de
submissa ao universo social machista. Algumas vezes ela inverte as representacdes
instituidas e mantidas por uma sociedade fundada no patriarcalismo e assume um
papel de dominadora da situagdo em que se encontra. Outras vezes, ela assume o
carater de submissa as determinagdes de seu parceiro.

A analise desse movimento no que se refere ao tratamento dado a mulher pode
nos ajudar a compreender como algumas mulheres vém se constituindo enquanto
sujeito em nossa sociedade, que representacdes elas constroem de si mesmas, que
discursos sao proferidos por elas e para elas e que ideologias permeiam esses
discursos. No funk atual, a mulher recebe um tratamento diferenciado do de outros
movimentos musicais. Muitas musicas fazem referéncia a ela: em algumas delas, a
mulher é tratada como “glamurosa”, o que é visto com bons olhos por muitas pessoas;
mas, em outras, ela é tratada como “cachorra”, “potranca”, termo que incomoda a
muitos homens e mulheres. Esses termos, contudo, sdo bem recebidos por grande
parte dos integrantes do movimento funk. Essa aparente discrepancia entre os termos
utilizados ndo causa nenhum tipo de constrangimento as frequentadoras dos bailes
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funk; pelo contrario, geralmente elas ironizam as praticas sociais por meio de tais
termos e tanto se apresentam como glamurosas como cachorras®. Ou seja, a mulher
se assume discursivamente como bela e sedutora, mas também se assume como
cachorra e potranca — ela canta e danga musicas, como as apresentadas a seguir (ver
musicas 6 e 7), sem demonstrar quaisquer indignacdo ou sentimento de ofensa em
relacao as diferentes formas de tratamento dirigidas a ela.

(6) Glamurosa! / Rainha do funk / Poderosa! / Olhar de diamante / Nos envolve, nos
fascina / Agita o saldo / Balanga gostoso / Requebrando até o chao. / Se quiser falar de
amor / Fale com o Marcinho / Vou te lambuzar / Te encher de carinho / Em matéria de
amor / Todos me conhecem bem / Vou fazer tu vibrar / No meu estilo vai e vem / Minha
catita doida / Vou te dar beijo na boca / Beijar teu corpo inteiro / Te deixar muito louca /
Vem!2(\3/em dancar! / Empine o seu popozao / Remexe gostoso / E vai descendo até o
chéao.

(7) Cachorrona na vida / pode me pedir que pra vocé viro bandida / cahorrona na vida /
cachorrona na vida / se vocé é prostituto escute o que eu vou falar / sou cachorrona
mesmo € late que eu vou passar / sou cachorrona mesmo e late que eu vou passar /
levante a mao esquerda e comece a dancgar / maozinha na cintura rebolando sem parar /
maozinha na cintura rebolando sem parar / maozinha na cintura rebolando sem parar /
sou cachorra, sou safada / sou cachorra, sou safada / sou cachorra, sou safada / pode
vim, pode vim, comegou a cachorrada.?’

Muitas musicas empregam expressdes consideradas, socialmente, como
grosseiras, de baixo nivel, para se referir a mulher:

(8) Gatinha / Assim vocé me assusta (hahaha) / Com o seu capd de fusca / Aparada e
limpinha / Coisa linda de se ver / Abra a tampa da fusqueta / Que eu fago vocé gemer /
Triangulo do biquini / Me deixou tarad@o / Ta imida e quentinha / Batendo na palma da
minha méao / Eu me assustei (hum) / Mas estava preparado / Parecia um bolo / Aquele
negocio inchado / Movimento pélvico / Cara de sapeca / Me deixou louco / Eu ndo sou
sapo / Mas me amarro em perereca / Amor auto motivo / Toda peca se encaixa / Mexo
no capb da fusqueta / Enquanto vocé passa a marcha / Gatinha / Assim vocé me
assusta (hahaha) / Com o seu capb de fusca (que delicia)®.

Esse contraste é intenso no funk e, muitas vezes, promove uma divisdo entre os

% 0 documentdrio Sou feia mas t6 na moda, de Denise Garcia, apresenta depoimentos de mulheres que encontram
no funk uma forma de ironizar as “coisas” que acontecem no cotidiano de muitas pessoas: a exaltacdo ao sexo, a
gstilizagﬁo de um linguajar “chulo”, entre outras. Essa discussao serd retomada neste estudo.

MC Marcinho: Glamurosa. Fonte: http://letras.terra.com.br/mc-marcinho/305326/
%7 Gaiola das Popozudas: Cachorrona Na Vida. Fonte: letras.terra.com.br/gaiola-das-popozudas/fotos/
%8 Mr Catra: Capé de fusca. Fonte: hitp:/letras.terra.com.br/mc-catra/950570/
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cantores. Isso se deve aos diferentes discursos — oriundos de diferentes formagdes
discursivas®® — que permeiam o movimento e que constantemente entram em conflito
uns com os outros. A singularidade do funk reside no fato de ele ser um movimento que
nao apresenta em suas musicas composi¢coes que chamam a atengdo por meio de
letras consideradas socialmente como “bem elaboradas”, como acontece, em grande
parte, com o hip-hop. Pelo contrario, o que chama mais a atencdo no movimento — e
isso de certa forma ocorre de forma negativa, ou mesmo pejorativa, pois costuma
promover uma ndo aceitagdo do funk como movimento cultural — é o tratamento dado a
mulher, a constante exposi¢do do corpo dela e o linguajar utilizado nas musicas para

se referir 2 sexualidade feminina.

1.3- A musica funk: simplicidade e repeticao melddica e textual

As composicdes das musicas no funk, independente da abordagem que trazem,
sdo constituidas, em sua maioria, por letras simples, com termos que se repetem
(muitos deles criados pelos préprios integrantes do movimento), conforme pode ser

verificado na musica a seguir:

(9) Quer ficar sarada? / Quer ficar com a perna grossa? / Tem que ter disposicdo / E a
ultima chamada pro verao, hein! / Entao desce, desce, desce glamurosa / Sobe, sobe,
sobe glamurosa / Entdo desce, desce, desce glamurosa / Sobe, sobe, sobe glamurosa/
Dj?/ Faz o seguinte / Solto o som quero ver elas dangando até o chao / Chao, chao,
chéo, chao, chao, chao, até o chao / Chao, chao, chao, chao, chao, chao, nossa que
linda! / Chao, chao, chao, chao, chdo, chdo, até o chao / Chao, chao, chao, chio, chéo,
chao, nossa que linda!l®

(10) Sem kaozada, na maior diplomacia / Hoje eu ndo quero proibidao / Hoje so quero

da/ Ela quer, quer da, ela quer, que d3, ela quer, ela da / Humildimente / Eu vo te comer
em pé / Eu vo te comer em pé / Eu vo te comer em pé / Eu vo te comer em pé / Te botar
na posicao / Vou te acariciar gostoso / Eu vo te dar muita pressao / Eu vo te comer em
pé / Rararara,ra / Rarara,ra,rd / Rara,rara,rd / O bagulho aqui ta louco no estilo
Taliba / Eu sou o Catra, o fiel e veio o Ra,ra,ra,ra / Sapo, perereca e ra,ra,ra / Sapo,
perereca e ra,ra,ra / Ela senta, ela grita / Ela senta, ela grita / Ela senta, ela grita / Ela

% O conceito de formagao discursiva é apresentado no capitulo 2, item 2.4.
% Verbnica Costa: Desce glamurosa. Fonte: letras.terra.com.br/veronica-costa/165201/
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deita, ela chora / Pirocada na xoxota / Ela senta, ela grita / Ela deita,ela chora / Pirocada
na xoxota vem, vem, vem me da / vem, vem, vem, vem, me da !I*'

Essas musicas encontram no ritmo e nas batidas do funk sua representacao
mais forte: as batidas convidam para a dan¢ca. Da mesma forma que as expressoes se
repetem na musica, 0s movimentos executados na danca também se repetem. Dai o
fato de muitas pessoas nao considerarem a dancga funk como uma expressao artistica,
mas como movimentos corporais eréticos de cunho sexual. Quando o teor erético é
mais acentuado e a batida também é mais forte e rapida, como na musica Ela quer, ela
da, a coreografia, apresentada pelas dancarinas de palco e repetida pelas
frequentadoras dos bailes, acompanha os dizeres e a “velocidade” em que esses
dizeres sao proferidos. Os gestos se tornam mais acentuados e a coreografia
apresentada remete muitas vezes a encenagao de um ato sexual.

Em algumas mdasicas, nota-se um posicionamento do sujeito em relagdo a
posicdo social ocupada por ele. Contudo, mesmo nessas musicas, como na
apresentada a seguir, ndo se vislumbra uma determinagao do sujeito em fungdo de uma
causa propria, como comumente é associado ao rap, 0 que muitas vezes é intepretado
como uma forma de alienacao do funkeiro em relacdo a sua condicdo social. Isso se
deve ao fato de que, até em assuntos mais sérios, que discorrem sobre o0 modo como o
funkeiro é tratado socialmente, ha um tom ludico, uma proposta discursiva que,
geralmente, parece denotar pouco comprometimento com os valores reivindicados.
Essa postura assumida pelo funkeiro, no entanto, é inerente a proposta musical
constituida por uma batida forte que constantemente é acompanhada por uma
coreografia sensual.

(11) E som de preto, de favelado, mas quando toca niguém fica parado (t4 ligado!) / O
nosso som nao tem idade, nao tem raga, e nao tem cor / Mas a sociedade pra gente nao
da valor / S6 querem nos criticar pensam que somos animais / Se existia o lado ruim
hoje nao existe mais / Porque o funkeiro de hoje em dia caiu na real / Essa historia de
porrada, isso € coisa banal! / Agora, pare! e pense! se liga na responsa / Se ontem foi a
tempestade hoje vira abornanca/ E som de preto, de favelado, mas quando toca
ninguém fica parado (ta ligado!) / Porque a nossa unido foi Deus quem consagrou /
Amilke e Chocolate é new funk demoré / E as mulheres lindas de todo Brasil / S6 na
danca da bundinha pode crer que € mais de mil / Libere o seu corpo vem pro funk vem

" Mr Catra: Ela quer, ela da. Fonte: http:/letras.terra.com.br/mc-catra/948556/
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dancar nessa nova sensacao que vocé vai arrasa / Entao eu peco liberdade para todos
os dj's / Porque no funk reina paz e o justo é o nosso reil!1*2

Na musica Som de preto, embora sejam abordados problemas relacionados a
exclusdo social (procura-se mostrar o outro lado do funk, pois o movimento é
constantemente associado ao trafico e a prostituicao de menores), os MCs utilizam um
tom aparentemente descompromissado — 0 que nao implica em uma posi¢cao apolitica
do funkeiro. Nesse caso, o que se verifica € um posicionamento politico associado a
uma postura descontraida e a uma atividade ao mesmo tempo ludica e sensual inscrita
no modo de dancar e de se apresentar nos bailes.

Essa aparente falta de compromisso com a sociedade associada ao funk se deve
a imagem criada em torno do movimento em que néo se € dada uma credibilidade ao
sujeito funkeiro, ele continua sendo visto como incobmodo: 0 homem ¢é o sujeito “barra-
pesada”’, a mulher é a “vagabunda”, a “piranha”, aquela que expde o corpo de uma
maneira vulgar, ambos vistos como adeptos da promiscuidade sexual. Grande parte
das composi¢des € constituida de termos pouco comuns a maioria dos ritmos que
integram a musica brasileira e isso reforca, cada vez mais, o pré-construido a respeito
do funk, qual seja, o de um movimento que promove a aliena¢ao do sujeito. No entanto,
€ notoria a manifestacdo dos sentimentos do funkeiro em relagdo ao tratamento
recebido por ele de grande parte da sociedade que o exclui das acdes comunitarias. A
musica faz mengdo ao comportamento anterior de muitos frequentadores dos bailes
que promoviam baderna pelas ruas da cidade.

Segundo Yudice (2004), na década de 1990, os funkeiros foram duramente
atacados pela imprensa brasileira por promoverem arrastdes nas praias do Rio de
Janeiro. Mas, apoiados por movimentos sociais mobilizados por ONGs de diferentes
denominacdes, foi criado o Rio Funk com o intuito de desenvolver no¢des de cidadania
e levar profissionais aos morros para ensinar musica, percussao, danca, teatro com o
objetivo de identificar a “diferenca cultural **com o pertencimento”. A partir desse
projeto, outras iniciativas foram tomadas para integrar sujeito e manifestacao artistico-
cultural, incluindo a atuagéo do Afro Reggae* nos morros do Rio de Janeiro .

%2 Amilcka e Chocolate: Som de preto. letras.terra.com.br/amilcar-e-chocolate/162677/

% Grifo do autor. Yudice (2004, p. 188)

3 De acordo com o} site oficial do Grupo Cultural Afro Reggae
(http://www.afroreggae.org.br/sec_historia.php), o objetivo da organizagao é valorizar e divulgar a
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Conforme dito anteriormente, as analises que proponho neste estudo estdo
ancoradas na perspectiva tedrica da Andlise do Discurso de linha francesa. Por isso, é
necessario discorrer sobre essa proposta teérica para procurar entender as relacoes
interdiscursivas estabelecidas no espaco discursivo do funk e a ideologia nele inscrita.
Desse modo, procurarei, em um primeiro momento, percorrer 0s termos mais
significativos da teoria do discurso, principalmente com base nas propostas de Michel
Foucault (1969, 1971, 1976, 1985), Michel Pécheux (1969, 1975, 1983) e Dominique
Maingueneau (1984, 1987, 1998, 1999), e, posteriormente, centrar minha anélise em
pontos especificos dessa teoria.

cultura negra por meio de agbes voltadas para jovens “ligados em ritmos como reggae, soul, hip-hop,
etc”, por meio de dancga, percussao, reciclagem de lixo, futebol e capoeira.
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Capitulo 2

2- Analise do discurso: a construcao sécio-histérica de uma teoria

(...) o sistema da lingua é, de fato, 0 mesmo para o materialista e para o
idealista, para o revoluciondrio e para o reaciondrio, para aquele que dispde
de um conhecimento dado e para aquele que ndo dispde desse
conhecimento. Entretanto, ndo se pode concluir, a partir disso, que esses
diversos personagens tenham o mesmo discurso: a lingua se apresenta,
assim, como a base comum de processos discursivos diferentes, que estéo
compreendidos nesta na medida em que (...) os processos ideologicos
simulam os processos cientificos.*

O termo andlise do discurso surgiu no final da década de 1960 com a publicacao
de Analise Automatica do Discurso, de Michel Pécheux — proposta tedrica que visava se
opor ao excessivo formalismo linguistico vigente na Franca e a conjuntura socio-politica
e histérica da época®. Tratado como o marco inicial/ponto inaugural dos estudos do
discurso (pelo menos no que diz respeito a analise do discurso), no livro, propunha-se
uma revisao de conceitos instituidos e solidificados na linguistica, tanto em correntes de
cunho estruturalistas quanto de cunho gerativistas, como: sujeito, texto, leitura e
sentido. Em sua empreitada, Pécheux contou com a forte colaboracdo de Paul Henry
(matematico e linguista) e Michel Plon (psicélogo), amigos e coparticipantes de seus
estudos. Utilizando-se de contribuicbes da psicandlise e do materialismo histérico
althusseriano, a Andlise do Discurso (AD) surge como uma proposta de andlise em que

% PECHEUX, Michel, 1988, p. 91.

% No livro A inquietacdo do discurso: (re)ler Michel Pécheux hoje, Denise Maldidier procura resgatar
pontos importantes da histéria da Analise do Discurso. Segundo a autora, ao ser lancado, em 1969, o
livro Analise Automatica do Discurso causou estranhamento em relagdo ao tratamento dado ao discurso.
Apoiado nos estudos da Psicandlise (estudos sobre o inconsciente), da histéria das ciéncias (as
contribuicbes de Canguilhen) e do materialismo historicista althusseriano (conceito de ideologia),
Pécheux e um grupo de amigos (entre os quais se destacam Paul Henry e Michel Plon) passaram a
chamar a atengéo dos estudiosos da linguagem com uma proposta de analise diferente da que, até
entdo, era proposta por linguistas e historicistas. E com base nesse resgate histérico feito pela autora em
relacdo a construcao da teoria do discurso e os estudos de Pécheux que estou ancorando as assergbes
apresentadas na primeira parte deste capitulo.
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a relacao sujeito/discurso/ideologia recebe um tratamento diferenciado do proposto por
outras linhas de investigacao socio/historico/linguisticas.

Na constituicdo da proposta teérica da AD, Pécheux (1983, p. 53) partiu do
principio basico de que

todo enunciado é intrinsecamente suscetivel de tornar-se outro, diferente de si
mesmo, se deslocar discursivamente de seu sentido para derivar para um outro
(a ndo ser que a proibicdo da interpretagdo propria ao logicamente estavel se
exerga sobre ele explicitamente)”.

Na perspectiva assumida pelo autor, 0 enunciado em si pouco diz de si mesmo,
o fato de ele ocorrer em uma dada circunstancia e ndo em outra é que diz por ele.
Assim, todo enunciado ou toda sequéncia de enunciados inseridos em uma dada
pratica discursiva pode, nos dizeres do autor, “oferecer lugar a interpretacdo”. No
entanto, toda interpretacdo a uma dada pratica discursiva deve reconhecer a presenca
de um discurso outro, préprio das agdes linguisticas, uma vez que elas remetem a
filiacbes sOcio-histéricas organizadas na memoria discursiva dos  sujeitos
(interdiscurso).

Para Pécheux (1983, p. 55), “esse discurso-outro, enquanto presenca virtual na
materialidade descritivel da sequéncia, marca, do interior desta materialidade, a
insisténcia do outro como lei do espago social e da meméria histérica, logo como o
proprio principio do real soécio-historico”. Ou seja, todo discurso é permeado por um
discurso-outro com o qual mantém uma relacao de proximidade ou de distanciamento,
mas esse outro esta sempre ali, nas entranhas das praticas sociais, onde muitas vezes
nao pode ser “resgatado” em uma primeira interpretacdo. Embora esse outro seja parte
constitutiva do discurso, cada qual apresenta uma singularidade, uma especificidade
que o diferencia de outros discursos que o0 precederam e que 0 sucederdo. A postura
assumida pelo autor visa incluir a AD no campo das propostas de interpretagédo dos
fatos sociais (o0 discurso definido como efeito de sentido entre os interlocutores), nao
como uma ciéncia do social, mas como uma proposta de estudo das praticas

discursivas no quadro sécio-histérico e ideolégico em que elas se inserem®’.

37 < . . .

Essa abordagem remete a ideia de acontecimento proposta nos estudos de Foucault (ver item 3.2). Em muitos
momentos de seus estudos, Pécheux dialoga com Foucault, embora nem sempre haja um consenso entre as propostas
de ambos.
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2.1- Sobre as condicoes de producao do discurso

Pécheux (1975) define “condicbes de producdo” com base no esquema
elaborado por Jakobson para a comunicacado. Para Pécheux, os sujeitos de um discurso
ocupam lugares determinados em uma dada formacao social. No discurso, de acordo
com Brandao (1991, p. 36),

as relagbes entre esses lugares, objetivamente definiveis, acham-se
representadas por uma série de formagdes imaginarias’ que designam o lugar
que destinador e destinatario atribuem a si mesmo e ao outro, a imagem que
eles fazem de seu proprio lugar e do lugar do outro.

Dito de outro modo, a imagem que o sujeito faz da posi¢cdo que ocupa no discurso, bem
como a imagem que ele faz do outro e da posicao que esse outro ocupa, € oriunda das
formagbes imaginarias e manifestam-se por meio da materialidade linguistica.

Courtine (1981), ao rever a proposta de Pécheux (1969), define condicdes de
producdo como as circunstancias em que o discurso se processa, incluindo-se ai o0s
sujeitos do discurso e a relacdo que eles estabelecem em uma dada situagao
discursiva, ou seja, de que lugares eles enunciam, em que lugares eles situam os
outros e como esse processo se constitui.

Nos bailes funk, por exemplo, os lugares encontram-se bem definidos: 0 mestre
de ceriménias (MC) assume o discurso de quem dita as regras a serem seguidas pelos
demais participantes. E ele, na maioria das vezes, quem comanda os movimentos a
serem executados e o0 modo de se comportar de homens e mulheres. Ele se posiciona
como o sujeito que orienta as agdes dos demais participantes da préatica discursiva
instaurada. Essa ndo é uma caracteristica especifica do funk, ocorre em géneros
musicais como o axé, a musica sertaneja atual. Essa posicdo assumida pelo MC condiz
com sua representacao no movimento, pois ele é o mestre de cerimdnias, o sujeito que
“rege” a pratica discursiva instaurada.

O diferencial entre o funk e esses outros géneros musicais, conforme ja dito,
reside no apelo sexual das letras das musicas e da dancga. Os participantes dos bailes
funk executam os movimentos corporais propostos pelo MC e cantam quando sao

convidados a cantar.
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2.2- Entremeios e rupturas no campo discursivo

A AD tem assumido uma perspectiva politica, historica, social, discursiva de uma
intervencao e de ndo reproducgéo do excessivo formalismo linguistico que durante muito
tempo pairou sobre os estudos da linguagem. O que ocorre de fato é que a AD, embora
apresente vertentes com propostas diferenciadas (como a vertente anglo-saxa e a
vertente francesa), vem se constituindo como uma proposta teérica cujo interesse
remete as condicdes historicas em que os discursos sédo produzidos, de que modo sao
disseminados e a relacéao que pode ser estabelecida entre
lingua/discurso/sujeito/ideologia, pois, como afirma Orlandi (2002, p. 31), “a lingua € a
materialidade especifica do discurso (é a base dos processos discursivos) e o discurso
€ a materialidade especifica da ideologia”

De acordo com a autora, ndo é possivel haver discurso sem sujeito da mesma
forma em que nado é possivel haver sujeito sem ideologia. Nao se trata apenas de uma
imbricacao de termos, pois todo discurso é permeado por uma dada posicao ideoldgica
e 0 sujeito que o propaga, propaga também a ideologia inscrita em uma determinada
instancia discursiva. Trata-se de uma perspectiva tedérica em que o sujeito é analisado
linguisticamente em uma relacao sécio-historico-discursiva das agdes que executa, ou
seja, 0 sujeito € um ser social cuja presenca em sociedade esta vinculada as acodes
discursivas das quais participa em um determinado tempo e em um determinado
lugar®®,

Essas acbes, por se inscreverem em um tempo e um espaco especifico,
apresentam um carater singular — podem até se aproximar de outras praticas com as
quais o sujeito mantenha ou manteve alguma relacdo, mas elas ndao se repetem e
nunca serao idénticas as acdes que as antecedem, nem também as que a sucederéo.
O sujeito, por sua vez, “carrega” em si “marcas” das posi¢cées assumidas socialmente —
0 que diz e 0 que faz condiz com o dizer e o fazer de uma posi¢cao soécio-historica e
ideoldégica com a qual ele se identifica.

Desde seu surgimento, a AD vem dialogando com outras teorias como a
Pragmatica, a Psicanalise, a Historia, as Ciéncias Sociais, seja na forma de uma

% Essa proposta também remete a ideia de acontecimento proposta por Foucault, que sera discutida
posteriornente neste estudo.
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aproximacao tedrico-discursiva, como querem os defensores da vertente anglo-saxa
que estabelecem um didlogo entre AD e Pragmatica, seja como uma disciplina que se
situa em uma posicdo de “entremeio” em relacdo a outras disciplinas, proposta
defendida por muitos estudiosos da area, como por exemplo, Orlandi (2002, 2004), ou
mesmo como uma ruptura com um quadro tedrico j& existente. Em principio, € possivel
opor duas linhas divisérias basicas no interior da Analise do Discurso: a linha francesa e
a anglo-saxd8 (que norteia as pesquisas norte-americanas). De uma maneira geral,
pode-se dizer que essas vertentes se diferem no que diz respeito a concepcao de
sujeito adotada: orientado pela nogéo de intencionalidade para a proposta anglo-saxa,
cujo tratamento linguistico se aproxima dos estudos pragmaticos®®; afetado pelo
inconsciente e constituido pela ideologia, visdo defendida por estudiosos franceses.

A particularidade da AD, segundo Orlandi (2004), encontra-se no fato de ela
ocupar uma posicao de entremeio, de ser uma

espécie de antidisciplina, que vai colocar questdes da linguistica no campo de
sua constituicdo, interpelando-a pela historicidade que ela apaga do mesmo
modo que coloca questdes para as ciéncias sociais em seus fundamentos,
interrogando a transparéncia da linguagem sobre a qual elas se assentam.
(ORLANDI, 2004, p. 25)

Isso ndo quer dizer que a AD se forme entre disciplinas, mas nas contradi¢coes
que essas disciplinas apresentam. Trabalhar no entremeio €, para Orlandi (2004), fazer
uma ligacdo, mostrar que nao ha separacdo estanque entre a linguagem e sua
exterioridade constitutiva. A AD entendida como uma disciplina de entremeio, uma
“antidisciplina”, diz respeito ao deslocamento tedrico em relacdo a proposta de outras
disciplinas. Orlandi (2004, p. 25) entende que ocorre uma “desterritorializagdo” dos
estudos do discurso de cunho francés em relacdo a outros “terrenos tedricos”. O que
ocorre, de acordo com a autora, € um deslocamento da AD em relagao a outras regides
tedricas firmadas pela pratica positivista da ciéncia (a linguistica e as ciéncias sociais).
Para Orlandi (Idem),

a Andlise do Discurso — quer se a considere como um dispositivo de andlise ou
como a instauracdo de novos gestos de leitura — se apresenta com efeito como
uma forma de conhecimento que se faz no entremeio e que leva em conta o

% A esse respeito, verificar os estudos de Austin sobre a Teoria dos Atos fala.
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confronto, a contradi¢cdo entre sua teoria e sua pratica de analise®.

De fato, essa contradicdo entre teoria e pratica se inscreve em muitos trabalhos
desenvolvidos sob o “rétulo” de analise do discurso, 0 que, em geral, ndo compromete a
proposta da AD. Visées bem diferenciadas das praticas discursivas podem ser
verificadas em diferentes posicionamentos de analise, isto €, muitos estudos trazem
para si uma proposta de andlise que ndo necessariamente diz respeito aos propositos
da AD, embora se situem em um campo de analise que, de certo modo, também trata
das relagdes discursivas e/ou interdiscursiva; outros, porém, trazem a proposta teérica
da AD, mas a andlise que apresentam integra outras propostas de andlise aos
propésitos da teoria do discurso. Isso é o que nao pretendo fazer no presente estudo,
embora reconheca que estou lidando com uma proposta de estudo constituida no
entremeio de outras propostas teéricas, o que, de certa forma, aponta para uma ruptura
com essas outras propostas, uma vez que nao as reafirma nem também
necessariamente as refuta.

No que se refere a nogdo de ruptura*' propriamente dita, entende-se que a AD
se constitui enquanto tal por romper com propostas tedricas que a antecedem, como a
Linguistica, a Psicologia e a Sociologia.

(...) concebida desta perspectiva, a AD nao é, portanto, o acréscimo de uma
pitada histérica, cultural, ideolégica, psicolégica ou psicanalitica ao que diz a
linguistica, em seus diversos compartimentos. Nado é simplesmente a
fonoestilistica, a conotagdo, a sintaxe voltada para o falante, a semantica a que
se acrescenta o tempero do contexto, ou o texto como efeito de um processo. A
AD pode tratar de cada um desses “temas” — mas os tratara rompendo com o
que a linguistica faz em cada um deles.”* (POSSENTI, 2005, p. 357)

Romper, nessa perspectiva, ndo significa apagar as “marcas” deixadas por
outras linhas tedéricas com as quais a AD dialoga, mas especificar o que a AD de fato
nao é, de que ela se aproxima e de que modo essa aproximagao ocorre, ou mesmo —

pensando de uma maneira mais ampla — que contribuicbes essa aproximagao pode

“% Eni Pulcinelli Orlandi — apresentagao da obra O Discurso: Estrutura ou Acontecimento, de Michel
Pécheux.

*! Esse termo é muito usado por Foucault em A arqueologia do saber ao delimitar sua proposta de
trabalho.

*2 Os grifos sdo do autor.
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trazer para o campo de estudo da linguagem. Tanto os estudos que situam a AD em
uma posicao de entremeio quanto os que a tratam como uma forma de ruptura com
outras areas de pesquisa da linguagem se inscrevem no mesmo campo de estudo do
discurso, uma vez que tratam das acgdes sOcio-histérico-discursivas e operam com 0s
mesmos conceitos relevantes da AD (discurso, sujeito, ideologia ...). O que ocorre, de
fato, € um deslocamento em relacdo a esses conceitos no campo da linguagem. Por
isso, a AD é concebida aqui como uma proposta teérica que, ao romper com outras
propostas, o faz situando-se em uma posicao de entremeio.

Essa posi¢ao de entremeio se deve exatamente ao fato de ocorrer uma ruptura
entre as posicoes tedricas defendidas por estudiosos do discurso em relacao a outras
propostas de cunho linguistico, psicolégico e filoséfico que reivindicam uma
“territorizacao”, um campo especifico/delimitado do saber. Ao se “desterritoriarizar”, a
AD né&o reivindica um territério proprio, mas promove um deslocamento, transita por
outras propostas para tratar do discurso em toda a sua complexidade e, com isso,
“carrega” consigo algo dessas outras propostas para situar em que momento se da a
ruptura e por que ela ocorre. Trata-se de uma posi¢cao complexa em relagdo ao objeto
de estudo, mas condizente com os rumos que a AD vem seguindo nos estudos da
linguagem e das relacdes interdiscursivas, o que tem gerado uma multiplicidade de
trabalhos diferentes que assumem para si a denominagao Analise do Discurso.

Desse modo, para a proposta teérica assumida aqui, ndo interessa apenas o
dizer, mas o alcance desse dizer, que ideologia o perpassa. Nessa perspectiva, o
funcionamento do discurso ultrapassa o proprio sujeito, extrapola os quadros tedéricos
apresentados pelos estudos linguisticos. O que um sujeito diz vem de um outro lugar,
de uma instituicdo que ele e muitos outros representam. E o que Authier-Revuz (2004)
chama de heterogeneidade discursiva. Essa heterogeneidade pode inscrever-se no
discurso de forma explicita (heterogeneidade mostrada — ilusdo subjetiva) ou de forma
implicita, mas, nem por isso, menos atuante, (heterogeneidade constitutiva). Para a
autora, “no fio do discurso que, real e materialmente, um locutor unico produz, um certo
namero de formas, linguisticamente detectaveis no nivel da frase ou do discurso,
inscrevem, em sua linearidade, o outro”.** (Authier-Revuz, 2004, p. 12)

Ancorada nos estudos de Bakhtin e na releitura dos trabalhos de Freud feita por

* Os grifos s&o da autora.
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Lacan, Authier-Revuz (2004) parte do principio de que todo discurso emerge a partir de
outros discursos, em que se inscrevem outros sujeitos e, até mesmo, de outras
instancias discursivas, ou seja, todo discurso € necessariamente atravessado pelo
discurso do outro. Cada pratica discursiva constitui um modo de a¢ao do sujeito sobre o
mundo e sobre o0 outro — um modo de representacado do eu, das coisas e dos outros.
Toda producéo linguistica € constitutivamente heterogénea, marcada pela presenca de
“outras vozes” que interagem com a “voz” do enunciador.

O sujeito que produz um determinado enunciado mescla sua voz a voz de outros
sujeitos sociais. Ele ndo é uno, ndo é o dono do dizer, outros dizem com ele, nele se
inscreve a alteridade. O enunciador assume a palavra do outro, deixando de ser apenas
0 espectador desse outro para se tornar enunciador de um discurso outro. Para Bakhtin
(1965), no interior dessa analise ocorre uma combinag¢do que nao é fruto de empatia e
distanciamento dentro dos limites de cada individualidade, mas da jun¢do da voz do
outro a voz do enunciador, numa combinacdo de empatia e distanciamento dentro dos
limites da estrutura linguistica.

No que diz respeito as marcas explicitas do discurso do outro em uma agao
discursiva, Authier-Revuz (2004, p. 72) afirma que,

preso na ‘impenetravel’ estranheza de sua propria palavra, o locutor, quando
marca explicitamente por formas da distancia — pontos de heterogeneidade em
seu discurso —, delimita e circunscreve o outro, e, fazendo isso, afirma que o
outro ndo est4 em toda a parte™.

Nessa perspectiva, o locutor/enunciador delimita ou pensa delimitar o espacgo de
outras vozes que atuam no interior do seu discurso, localizando esse outro em um
ponto especifico da acdo discursiva®®. Assim, ele procura mostrar que, somente
naquele ponto, encontra-se a voz do outro. Demarcar a presenga do outro no universo
discursivo do eu é acreditar que existe um discurso proprio de cada sujeito dentro das
diversas esferas da sociedade e esquecer que cada palavra pode ser inscrita de
diferentes maneiras em outros discursos, evocar outros usos, e “carregar’ consigo
posicoes ideoldgicas outras.

No funk, as letras das musicas evocam um sujeito especifico, proprio da cena

Zg Os grifos s&o da autora.
Exemplo dessa proposta é o discurso “segundo”, “de acordo com”.
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que se instaura no interior de um baile. O sujeito construido nesse espaco € um sujeito
que assume uma postura despojada, que se posiciona de forma descomprometida com
as agdes delimitadas a ele em outras instancias em que a sexualidade é tratada por
meio de regras e posturas sociais que delegam, orientam e controlam determinadas
posicoes discursivas.

Pode-se dizer que esse modo de especificar o sujeito do discurso estabelece um
distanciamento da AD aqui tratada com outras teorias, inclusive com a Pragmatica,
pois, embora a Pragméatica admita a existéncia de um quadro social em que o discurso
se constitua, para essa proposta de estudo, o sujeito € consciente de suas escolhas
dentro desse quadro social. Contudo, essa delimitagdo n&do é tao tranquila quanto
parece ser, por isso essa discussao sera retomada no tépico a seguir em que procuro
estabelecer, com base em estudos do discurso, um conceito de sujeito proprio da AD e
que, portanto, orienta as discussdes dos proximos capitulos deste estudo.

2.3- Interpelando o individuo em sujeito

No quadro tedrico estabelecido pela AD, a nog¢do de sujeito estda diretamente
relacionada a perspectiva da Psicandlise — sujeito inconsciente, descentrado — e da
proposta althusseriana — sujeito assujeitado, constituido pela linguagem e interpelado
pela ideologia. Para Paul Henry (1992, p. 188-9), “o sujeito é sempre, e a0 mesmo
tempo, sujeito da ideologia e sujeito do desejo inconsciente e isso tem a ver com o fato
de nossos corpos serem atravessados pela linguagem antes de qualquer cogitacdo”. Na
perspectiva tedrica da AD, a linguagem e a materialidade histérica, perpassadas pelos
estudos sobre o inconsciente, fundamentam o conceito de sujeito do discurso.

O inconsciente constitui a grande descoberta no campo da Psicandlise. Os
estudos de Freud trouxeram para as ciéncias humanas, sociais e biol6gicas uma
releitura das agdes humanas. Embora, conforme propde Althusser (1985), essa releitura
tenha sofrido algumas distorgcdes nos ultimos anos, principalmente pelo fato de o
inconsciente ter deixado de ser o eixo central dos estudos contemporaneos, que
procuram atender as demandas sociais com técnicas de readaptacdo do sujeito as
praticas sociais, na AD, o tratamento dado ao sujeito € fundamentado na relacéo
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inconsciente/ideologia. E na constituicdo do quadro tedrico da AD que se entrecruzam
os estudos de Freud/Lacan e de Marx/Althusser.

Em suas reflexdes sobre o Aparelho (repressivo) do Estado e os Aparelhos
Ideolbgicos do Estado, Althusser (1985) afirma que o sujeito é levado a reconhecer o
seu lugar na sociedade por meio da ideologia*®. Para o autor, a ideologia ndo se situa
no campo das ideias, mas atua materialmente em uma dada sociedade. Desse modo,
ela deve ser estudada em sua materialidade nas diferentes praticas discursivas, pois
essas praticas estdo vinculadas a uma dada posicao ideoldgica que circunscreve a
atuacao dos sujeitos nas agdes sociais, tendo em vista a reproducao das relagcoes de
producdes. O sujeito althusseriano € assujeitado a uma dada posicao ideolégica por
meio de praticas concretas no interior de diferentes instituicbes sociais, sejam elas de
carater politico, religioso, cultural ou juridico. Cada uma delas é constituida por rituais
proprios que ao mesmo tempo as diferenciam e delimitam suas agodes.

Pécheux*’ (1975, p. 213-14), ao unir alguns aspectos dessas duas perspectivas
tedricas (Psicanalise e Materialismo Historico althusseriano), afirma que n&o ha pratica
discursiva sem sujeito, “uma vez que os ‘individuos-agentes (...) agem sempre na forma
de sujeitos enquanto sujeitos”. O autor continua dizendo que “a questdo da pratica
discursiva levara necessariamente a questdo do efeito do complexo das formacgdes
discursivas na forma-sujeito”. Ou seja, o0 sujeito descrito em Pécheux traz consigo as
marcas das formacbes discursivas com as quais mantém uma relacdo, seja ela de
proximidade ou de distanciamento.

Segundo Pécheux (1975, p. 1988), em praticas discursivas de diferentes
naturezas, o individuo é interpelado em sujeito ao se identificar com a formacéao
discursiva (FD) que o domina; assim, ele tem a ilusdo de controle do préprio dizer, mas

“® Althusser (1985), ao discutir a teoria marxista do Estado, estabelece uma diferenga entre o aparelho
repressivo do Estado que, segundo ele, “funciona por meio da violéncia” e compreende o governo, a
administracao, o exército, a policia os tribunais, as prisdes, dentre outras formas de poder e repressao e
os Aparelhos Ideoldgicos do Estado, constituido por instituicbes existentes em uma sociedade, como
igrejas, escolas, sindicatos, imprensa, grupos culturais, entre outros. Enquanto o Aparelho do Estado esta
ligado ao dominio publico e funciona por meio da repressao — primeiramente fisica e também ideoloégica,
com o predominio da forga fisica sobre a agdo ideolégica —, os Aparelhos Ideolégicos do Estado estdo
situados, geralmente, no dominio privado e atuam principalmente por meio da ideologia e
secundariamente por meio da repressao que pode ser apresentada de forma atenuada, dissimulada ou
simbdlica.

" Pacheux utilizou na AD a proposta de Althusser (1970) em Ideologia e aparelhos ideolégicos do estado
(1970) a respeito da divisdo social em classes, da ideologia e da dominagdao de uma classe sobre a outra
e dos mecanismos de perpetuacao dessa dominagao.
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€ assujeitado a uma ideologia. Trata-se de uma ilusdo subjetiva, a ilusdo de “estar na
fonte do sentido”. E o sujeito ideoldgico, aquele que tem a impressao de ser dono de
seu discurso; situa-se no interior de uma determinada formacgao discursiva e reproduz
em seu discurso a ideologia que perpassa essa formagcao e é materializada por ela.
Isso, segundo o autor, se deve ao fato de o sujeito enunciar sob dois tipos de
esquecimentos: 0 esquecimento numero um e o numero dois. No esquecimento niumero
um, ao enunciar, o sujeito tem a ilusdo de ser o criador absoluto do que diz, o dono de
seu discurso (esquecimento ideoldgico). No esquecimento niumero dois, o sujeito tem a
ilusdo de que s6 ha um sentido apenas para o que enuncia: tudo o que ele disser sera
captado por seu coenunciador porque sé pode ser dito dessa forma (mas se esquece
de que o discurso se caracteriza pela retomada de um ja dito).

O sujeito de um discurso ocupa um lugar determinado em uma dada prética
discursiva e a imagem que faz dessa posicdo que ocupa no discurso bem como a
imagem que faz do outro sdo oriundas das formagdes imaginarias. E na e pela
linguagem que o sujeito se constitui enquanto ser social, pois o discurso € socialmente
constituido e o sujeito é parte de uma ideologia que nem ele mesmo consegue delimitar
seu alcance.

O sujeito constitui um elemento importante ndo apenas dentro do quadro teérico
da AD, mas em diferentes disciplinas®. Nos estudos da linguagem, o que se pode
verificar em relacdo a esse elemento € que a linha divisoria entre a postura assumida
por analistas do discurso e estudiosos de alguns segmentos da Linguistica €, muitas
vezes, sutil. Entre o sujeito da AD, inconsciente, assujeitado a uma determinada
posicao ideoldgica e o sujeito da Pragmatica, uno, consciente de suas acdes e posicoes
discursivas, enquanto propostas tedricas de analise das acdes sociais, a delimitacdo
estabelecida parece bastante segura. No entanto, os varios trabalhos desenvolvidos
nos ultimos anos por estudiosos que dizem compartilhar de diferentes abordagens
linguisticas mostram uma proximidade muito grande entre as analises apresentadas, de
forma que muitas vezes fica dificil dizer se se trata de uma posicdo de cunho

*® Encontramos diferentes posicionamentos a respeito do sujeito em diversas areas do conhecimento,
nao apenas nos estudos linguisticos. Na filosofia encontramos propostas divergentes. Descartes, por
exemplo, apontava o sujeito como o proprio espirito, a mente, a consciéncia, algo que se busca
conhecer, em oposicdo ao objeto, que, segundo o filésofo, constitui aquilo de que j& se tem
conhecimento. Kant, por outro lado, opera com o sujeito transcendental — ndo diz respeito a uma
substancia, nem também de uma consciéncia psicologica individualizada, mas a uma fungéo do espirito,
dotado de sensibilidade e entendimento, consciente da prépria existéncia.
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pragmatico ou uma posi¢ao de cunho discursivo — o mais correto, nesses casos, talvez,
fosse dizer que se trata de uma posicao pragmatico-discursiva. Isso, a meu ver, nao
caracteriza necessariamente um problema, pois se deve a riqueza de pontos de vista
distintos que vém “alimentando” a Linguistica e a propria AD — se a pensarmos como
uma disciplina de entremeios, um campo de estudo heterogéneo, sem fronteiras
definidas —, enquanto disciplinas da linguagem e das manifestagdes linguageiras em
diferentes praticas discursivas.

O sujeito proposto no interior do espaco discursivo do funk rompe com as
determinagbes de uma sociedade que dita o que deve e pode ser dito no espaco
publico. A mulher funkeira ndo condiz com a mulher idealizada por uma sociedade que
se apoia em bases religiosas de carater catélico ou protestante. O discurso da
sexualidade no interior do funk ndo apenas rompe as barreiras do corpo como objeto do
sagrado, mas situa-o no campo do profano, em que as agdes pudicas e os costumes
ditados por uma sociedade que exclui determinados sujeitos, explora-os de diversas
maneiras, inclusive sexualmente, sdo postos em questionamento por camuflarem a
propria ideologia que a perpassa, inclusive no que se refere ao campo da sexualidade.

2.4- O espaco discursivo do funk: entrecruzamento de diferentes discursos

Em Génese do discurso, Maingueneau (2005, p. 15-19) afirma que o discurso é
uma “dispersdo de textos cujo modo de inscricdo histérica permite definir como um
espago de regularidades enunciativas (...), um sistema de regras que define a
especificidade de uma enunciacao”. Para o autor, trata-se de um objeto de estudo ao
mesmo tempo integralmente linguistico e integralmente histérico. O discurso é
socialmente constituido, contribui para a construcdo das “identidades sociais”, das
relacées sociais entre as pessoas e dos sistemas de conhecimento e crenga, ou seja,
contribui para a reproducéao e transformacéo da sociedade.

Todo discurso € produzido materialmente por acdes de carater linguistico e nédo
linguistico inseridos em uma dada préatica discursiva. Trata-se de uma construcao
social, portanto ndo individual, e s6 pode ser analisado se levarmos em consideracao o
espaco socio-histérico em que essa pratica se inscreve. Sua regularidade s6 pode ser
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apreendida a partir da analise dos processos que desencadearam a sua produgcao no
interior de uma formacao discursiva.

Pécheux (1975) caracteriza as formagbes discursivas como “entidades” que
visam estabelecer o que pode e deve ser dito em uma dada conjuntura e que por isso
mesmo estdo em constante luta com outras formacdes discursivas. O autor (Pécheux,
1975, p. 162) defende o postulado de que “toda formacao discursiva dissimula, pela
transparéncia de sentido que nela se constitui, sua dependéncia com relagdo ao ‘todo
complexo com dominante’ das formagdes discursivas, intrincado no complexo das
formacgdes ideoldgicas”. Para ele, as relagcbes discursivas sdo marcadas por relacoes
ideoldgicas de forca e poder que vigoram em um dado momento em uma formagao

social. E préprio delas dissimular

a objetividade material contraditéria do interdiscurso, que determina essa
formagéao discursiva como tal, objetividade material essa que reside no fato de
que ‘algo fala’ (...) sempre ‘antes, em outro lugar e independentemente’, isto &,
sob a dominagéao do complexo das formagdes ideoldgicas. (PECHEUX, 1975,
p. 162)

Nessa perspectiva, interdiscurso diz respeito ao “todo complexo com dominante”
das formacgobes discursivas. Nao se trata de representagdes individuais nem universais,
mas de um conjunto complexo de representacdes que se relacionam no interior de uma
instancia social (Pécheux, 1969). Analisar essas relagdes ideolégicas € buscar
compreender como se organizam determinadas instancias, que relagdes de poder sdo
estabelecidas em seu interior, que sujeitos participam delas, em que condicdes
histéricas elas sao disseminadas e como essa disseminacdo é feita. Nao se pode
pensar em uma analise do discurso sem as relagdes interdiscursivas que perpassam as
praticas discursivas: o que foi dito antes, como foi dito, por quem e o que desse dizer
“ecoa” em outras praticas discursivas, como “ecoa”.

No funk, como em outros espacos discursivamente constituidos, diferentes
duscursos se entrecruzam, se chocam, mas também se completam. E nesse conflito,
nas contradicées que ele encerra, que as agdes discursivas se instauram. O funk é o
lugar da contradigdo, da mistura do proibido e do liberal, do glamour e das mazelas
sociais, do sexo desmedido e do pudor. Sdo ecos que impulsionam o0 movimento e 0
torna cada vez mais intrigante. O choque de diferentes posigdes no interior do funk

61



promove cenas aparentemente controversas, conforme dito anteriormente: de um lado
ha grupos que defendem a harmonia social, de outro, grupos que rompem com a
organizacao social por meio de incentivo ao trafico e a prostituicdo. H4, ainda, grupos
que defendem a ideia de ludicidade do movimento, que ironizam as praticas sociais,
principalmente com o tratamento dado a mulher na sociedade. Todos esses grupos sao
bem recebidos por muitas mulheres e tanto o funk romantico, quanto o funk proibidao
de cunho erético sdo cantados por elas, pois o funk € a soma de tudo isso e é essa
especificidade que faz dele um movimento musical diferenciado.

Maingueneau (1984), revisitando o conceito de interdiscurso — dada a dificuldade
de operacionalidade desse conceito em um quadro geral do estudos do discurso —,
propde para o termo a seguinte triparticdo: universo discursivo, campo discursivo e
espago discursivo. O universo discursivo, de acordo com o autor, diz respeito ao
conjunto — finito, mas dificilmente apreendido em sua totalidade — de formacgdes
discursivas de todos os tipos que coexistem em uma determinada conjuntura. Devido a
abrangéncia desse termo, € pouco funcional na AD, utilizado, geralmente, por um
analista do discurso, para recortar os campos discursivos que orientardo o corpus de
seu trabalho. A nocado de universo discursivo proposta por Maingueneau recobre, em
boa medida, a nogéo de interdiscurso proposta por Pécheux.

Os campos discursivos, conceito que apresenta uma abrangéncia menor,
correspondem a um “conjunto de formagdes discursivas que se encontram em uma
relacdo de concorréncia e se delimitam reciprocamente em uma regido determinada do
universo discursivo” (cf. Maingueneau, 1984, p. 35-6). A “concorréncia” diz respeito aos
confrontos, as aliancas, as contradicbes e, mesmo, a neutralidade aparente de
discursos de uma mesma fungao social. As divergéncias que ocorrem no interior desse
discurso dizem respeito ao modo pelo qual as fungbes sociais sdao preenchidas. A
constituicdo do discurso, segundo Maingueneau (1984, p. 36), ocorre no interior do
campo discursivo e “essa constituicio pode deixar-se descrever em termos de
operacoes regulares sobre formagdes discursivas ja existentes”.

Por fim, os espagos discursivos, termo que venho empregando ao longo deste
estudo, constituem subconjuntos de formagdes discursivas que o analista julga
pertinente analisar, ou seja, trata-se de uma fracdo menor de um universo discursivo,
um recorte resultante de hipéteses fundadas no conhecimento dos textos e das
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histérias desses textos e no saber do proprio analista, o que torna mais viavel e mais
produtivo o trabalho de analise. O analista ndo estuda a totalidade do universo
discursivo, mas um subconjunto desse universo, isto é, os espacos discursivos que 0
integram. A perspectiva tedrica apresentada por Maingueneau procura delimitar com
mais rigor o trabalho do analista, pois, sem perder de vista a totalidade do universo
discursivo, 0 pesquisador precisa buscar por dados que possibilitem uma visualizacao e
andlise mais consistente das préaticas discursivas. Isso ndo quer dizer que a
heterogeneidade que perpassa as praticas sociais sera deixada de lado, pois a
memoria histérica (intediscurso/universo discursivo) é constitutiva das analises
discursivas.

Para Maingueneau (1987:112), uma formacao discursiva ndo deve ser concebida
como um bloco compacto que se oporia a outros blocos (o discurso comunista contra o
discurso democrata-cristao, por exemplo), mas como uma realidade “heterogénea por si
mesma™®. Ou seja, ndo se pode delimitar a abrangéncia de uma dada formagao
discursiva porque o discurso, por sua propria heterogeneidade, se “alimenta” e
“realimenta” constantemente de outros discursos constituido em outras formacobes. A
heterogeneidade constitutiva do discurso e, claro, das formagdes discursivas (FD), torna
o campo de estudo da AD um campo complexo e permeado de olhares multiplos. Essa
complexidade, no entanto, possibilita um olhar diferenciado sobre o objeto de analise.

O funk, sob a ética dos estudos do discurso, caracteriza-se como um movimento
heterogeneamente constituido, permeado de ideologias multiplas que ao mesmo tempo
em que o aproxima de outros movimentos sociais/musicais o distancia deles,
inscrevendo-o em uma singularidade. Isso ndo é uma cacteristicas inerente a esse
movimento, mas a qualquer pratica discursiva, pois todas elas sdo constituidas pela
exclusdao e/ou refutacdo de determinados discursos e a aceitagdo ou validagao de
outros.

Mas, se os discursos se inscrevem no interior de FD e se n&o ha uma divisao
estanque entre cada uma delas e, mais ainda, se elas constituem “um todo complexo
com dominante”, o mais correto, a meu ver, € tratar o funk na perspectiva de um
entrecruzamento de discursos (que, por sua vez, remetem a diferentes formagdes
discursivas) em que a dominante parece nao ser muito facil de ser apreendida. Digo

* As aspas sdo do autor.
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isso porque 0 movimento como um todo, comparado a outros, ndo apresenta uma
caracteristica predominante, o que leva muitas pessoas a pensarem que o funk nao
“tem nada a dizer”. Cada uma de suas “vertentes” apresenta um carater especifico,
como dito no inicio desta tese. Se tratarmos apenas, como é a proposta deste estudo,
da “vertente” centrada no jogo discursivo que envolve sexualidade e erotismo, ai sim

poderemos estabelecer uma dominante.
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Capitulo 3

Sexualidade e erotismo no campo das representacoes sociais

3.1- Sexualidade e representacao social dos géneros

Diferentes abordagens teéricas (diga-se também ideoldgicas) perpassam o
campo das ciéncias sociais no que diz respeito a sexualidade. A grande maioria dos
estudos converge para a relagdo superioridade/inferioridade, dominagao/submissao
existente entre os géneros. Frangois Héritier, no livro, Masculin/Féminin I: la pensée de
la différence (1996), afirma que, em diferentes momentos da histéria da humanidade,
em quase todas as culturas, as mulheres aparecem sempre em uma posi¢cao de
inferioridade em relacdo aos homens. A maior parte das sociedades se estruturou com
base na valorizagao do sexo masculino e no rebaixamento do feminino.

A autora analisou, durante anos, a relagdo entre 0 masculino e o feminino, nas
sociedades ocidentais, e o papel social exercido por ambos, denominado por ela de
"valéncia diferencial dos sexos". Para Héritier (1996), a valéncia diferencial dos sexos
conduz, na maioria dos casos, a uma relacao hierdrquica em que se evidencia a
dominacao masculina. A autora parte dos aspectos bioldgicos, as fungdes organicas de
cada género, para explicar como sdo construidas as instituicbes e os sistemas de
representacdo social dos géneros e conclui que a diferenca entre os sexos e toda a
representagdo assumida por eles €& incorporada como elemento estruturante da
sociedade. E por meio da diferenca entre os géneros e da representacdo criada em
torno dessa diferenca que se encontram firmados os pilares de quase todas as
sociedades. As funcbes de cada sexo sao determinadas por bases orgéanicas e, sendo
assim, o homem, em funcédo de sua estrutura 6ssea, de sua massa muscular, entre
outras caracteristicas biologicas, é considerado socialmente superior @ mulher, que tem
uma estrutura fisica diferente.

Para Héritier, assim como sempre houve uma divisdo sexual do trabalho, houve
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também uma divisdo social do trabalho. Nesse caso, o trabalho do homem recebeu um
destaque maior nas sociedades, principalmente pelo fato de a mulher ter sido tratada
em diferentes culturas como reprodutora e organizadora do lar. Segundo a autora, a
barreira existente entre os sexos s6 sera rompida e, de fato, teremos a conquista da
igualdade dos géneros, quando conseguirmos vencer o dualismo dominavel/ndo
dominavel, desejado/sofrido passivamente que se encontra impregnado em diferentes
organizagdes sociais.

Ainda segundo a Heéritier, os estudos etnograficos atestam que os elementos
corporais, sejam eles principios morais, propriedades constitutivas do sujeito, signos de
uma influéncia maléfica ou mesmo benéfica, tém sido elaborados de diferentes modos,
por diversas linhas tedricas. Tais elementos encontram-se inscritos em situagdes
especificas da vida cotidiana de uma dada cultura (entenda-se sociedade) de acordo
com a representacao social dos sujeitos que a integram. Contudo, para a autora, ndo
basta apenas estudar cada cultura, suas diferencas e suas proximidades, é preciso
elucidar o que de fato estabelece a relagdo homem - superioridade/mulher —
inferioridade. Em grande parte das sociedades, de acordo com a autora, ocorre uma
apropriacdo masculina em relacdao as faculdades femininas, inclusive no que diz
respeito ao controle da procriacdo. Contudo, a autora ressalta que, se a diferenca entre
0s géneros esta na base de cada sociedade, € possivel, pelo menos, contornar a
hierarquia e restabelecer um patamar de igualdade entre homens e mulheres.

A relacao entre os géneros também foi abordada por Bourdieu, principalmente
em A dominagcdo masculina (1998). Bourdieu afirma que, mesmo diante das conquistas
das mulheres e das mudancas em relagcao ao tratamento social dispensado a elas, a
desigualdade entre os sexos permanece nas sociedades atuais. O autor entende que
as relagdes de dominagao/submissao se constituem por meio do que ele chama de
“violéncia simbdlica”. Essa violéncia se expressa no proprio corpo por meio de
esquemas perceptiveis que constituem o habitus®, ou seja, os condicionamentos
sociais dos sujeitos, uma espécie de lei social incorporada que, por um lado delimita as
acoes dos sujeitos de acordo com a natureza dos géneros e, por outro, possibilita aos
sujeitos a condicao social para sua efetiva existéncia. O corpo é, para o autor, o lugar

%" As raizes do termo encontram-se na nogao aristotélica de hexis: maneira de ser dos sujeitos. Cada
sujeito é adaptado para receber as virtudes. E por meio do habitus que o sujeito se torna moralmente
excelente.
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onde se inscrevem a disputa pelo poder, a materializagao da dominagao, o exercicio do
poder por exceléncia.

Para Bourdieu (lbid.), a relagdo entre os sexos nao pode ser tratada como algo
dado naturalmente, mas como algo estabelecido socialmente, seguindo sempre um
padrao androcéntrico®’. O autor propde uma insercdo na histéria para melhor vislumbrar
como as diversas instituicées (Estado, igreja, familia, escola, associacbes de classe),
por meio da “violéncia simbdlica” do sexo masculino atuam na manutencédo da chamada
“ordem social”. Segundo Bourdieu (1998, p. 11),

E enquanto instrumentos estruturados e estruturantes de comunicagdo que os
sistemas simbdlicos cumprem a sua fungdo politica de instrumentos de
imposicdo ou de legitimacdo, dominagdo de uma classe sobre outra (violéncia
simbdlica) dando reforgo da sua prépria forga as relagbes de forca que as
fundamentam e contribuindo assim, segundo a expressao de Weber, para a
domesticacao dos dominados.

Trata-se, para o autor, de uma “uma violéncia suave, insensivel, invisivel a suas
proprias vitimas, que se exerce essencialmente pelas vias do consentimento ou, mais
precisamente, do desconhecimento, ou, em ultima instancia, do sentimento” (Bourdieu,
1998, p. 8). Esse carater suave e invisivel atribuido a violéncia simbdlica faz com que
as relagcoes de dominagdo sejam tratadas como um processo natural das praticas
sociais, um poder que nao pode ser exercido sem que haja a colaboragao dos que lhe
sao subordinados. A dominagcao masculina exercida sobre as mulheres resulta de um
compartilhamento entre dominador e dominado, ou seja, ha, de certo modo, um
consentimento da mulher para que o homem possa exercer seu dominio sobre ela.
Nessa construgdo social (simbdlica), a mulher representa o outro de um processo
natural em que o homem é considerado como medida universal de for¢a e capacidade
intelectual.

Michele Perrot (1988), em seu livro Os excluidos da historia: operarios, mulheres
e prisioneiros, assume uma postura diferente de Bourdieu (2002). A autora recusa a
ideia de uma dominagdo masculina e acredita na possibilidade de as mulheres
exercerem poderes em muitas sociedades. Perrot se baseia na funcdo exercida por

muitas mulheres ao longo da histéria. Segundo a autora, embora haja, em termos

*'Para os padrdes androcéntricos, o sexo masculino constitui-se como o centro do universo, nico capaz
de governar, de impor as regras sociais, criar leis, enfim, de estabelecer a medida para todas as coisas.
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juridicos, uma diferenca entre a posicao social de homens e mulheres, na vida
cotidiana, elas ocupam uma posi¢ao superior de lider do lar. O que elas fazem nos
“pastidores” impulsiona a imagem que eles constroem publicamente, ou seja, a mulher
participa ativamente da projecao social do homem e, ao agir dessa forma, ela se mostra
ativamente na construcao das identidades sociais.

Todas as abordagens teéricas trazidas para este estudo sdo de fundamental
importancia para que possamos refletir sobre o modo de agir de homens e mulheres em
diferentes praticas discursivas, principalmente, para entendermos como a mulher se
constréi e € construida pelo outro no movimento funk, isto é, as representagdes
construidas em torno desse sujeito. Por isso, no préximo topico procuro discorrer sobre
os estudos do Foucault sobre a sexualidade por considera-los indispensaveis para a
reflexdo que estou propondo em relagao ao movimento funk.

3.2- Palavras proibidas, vontade de verdade, acontecimentos e acasos

Foucault dedicou grande parte de seu trabalho ao estudo da sexualidade ao
longo dos séculos. Em A ordem do discurso, Foucault (2005b: 8-9) apresenta a
hip6tese de que ha, em toda sociedade, um controle, uma sele¢cdo, uma organizagao e
uma redistribuicdo da producéo discursiva “por certo numero de procedimentos que tém
por funcdo conjurar seus poderes e perigos, dominar seu acontecimento aleatério,
esquivar sua pesada e temivel materialidade”. O autor discute os trés grandes sistemas
de exclusao que atingem o discurso: a palavra proibida, a segregacédo da loucura e a
vontade de verdade. Este ultimo recebe uma atengdo maior do autor, visto que a busca
constante de reforgar a verdade “oculta” nas a¢des dos sujeitos perpassa os outros dois
sistemas.

Foucault afirma que, nas sociedades em geral, nem tudo pode ser dito por todos;
ha métodos de exclusao e interdicdo que delimitam a producgéo discursiva: os dizeres
sao regulados por forcas que os orientam e os determinam. Para Foucault (2005b: 9),
no jogo discursivo ocorrem trés tipos de interdicbes — tabu do objeto, ritual da
circunstancia, direito privilegiado ou exclusivo do sujeito que fala. Tais interdi¢cdes “se

cruzam, se reforcam e se compensam, formando uma grade complexa que nao cessa
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de modificar”. No entanto, segundo o proprio autor, essa grade se torna vulneravel em
uma dada sociedade frente as questoes impostas pela sexualidade e pela politica, uma
vez que essas duas instancias discursivas sao permeadas pelo desejo e o poder.

Foucault (1971) retoma os estudos da psicanalise e da histéria para discutir a
relacao objeto de desejo/objeto de que os sujeitos querem se apoderar. Desejo e poder
orientam as producdes discursivas em diferentes acontecimentos. Para ele,

O discurso verdadeiro, que a necessidade de sua forma liberta do desejo e
libera do poder, ndo pode reconhecer a vontade de verdade que o atravessa; e
a vontade de verdade, essa que se impde a nds ha bastante tempo, é tal que a
verdade que ela quer ndo pode deixar de mascara-la. (FOUCAULT, 1971, P.20)

A vontade de verdade, contudo, é ignorada em relacdo a uma verdade
carregada de riqueza e fecundidade que se projeta aos nossos olhos e que promove o
controle, a delimitacao e, ainda, a interdicdo daquilo que incomoda, que foge aos
padrdes vigentes. E por meio do discurso que os conflitos sociais podem ser
materializados nas praticas discursivas.

Foucault também acredita haver a possibilidade de separar outro grupo de
procedimentos: o comentério e 0 acaso, ambos procedimentos internos ao discurso,
tendo em vista que o controle exercido no discurso provém dele préprio (do discurso).
Tais procedimentos dizem respeito a ordenacao, classificacao e distribuicdo das acoes
sécio-histérico-discursivas. O discurso, em sua manifestagdo concreta, retoma em si
outras instancias de dizer, outros discursos que muitas vezes se repetem na forma de
um comentario, o que, segundo o autor, por um lado, permite a construcao de outros
discursos e, por outro lado, traz, por meio do dizer, o que “estava silenciosamente
articulado em um texto”. O comentario, diz Foucault (Ibid., p. 25), “conjura o0 acaso do
discurso fazendo-lhe sua parte: permite-lhe dizer algo além do texto mesmo, mas com a
condigcao de que o texto mesmo seja dito e de certo modo realizado”.

Paradoxalmente, o comentario, ao retomar outros dizeres, permitindo construir
novos discursos, o faz por uma forma de reatualizagdo do ja dito articulado a um “novo”
modo de dizer o que havia sido silenciado em outros dizeres, ou seja, a0 mesmo tempo
em que se diz pela primeira vez aquilo que ja havia sido dito anteriormente, repete-se
incansavelmente aquilo que, no entanto, nunca havia sido dito. (Foucault, 1971). Sendo
assim,
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E preciso estar pronto para acolher cada momento do discurso em sua irrupgao
de acontecimento, nessa pontualidade em que aparece e nessa dispersdo
temporal que lhe permite ser repetido, sabido, esquecido, transformado,
apagado até nos menores tracos, escondido bem longe de todos os olhares, na
poeira dos livros. Nao é preciso remeter o discurso a longinqua presenga da
origem; é preciso tratd-lo no jogo de sua instancia. (FOUCAULT, 1969: 28)

A ideia de acontecimento proposta por Foucault diz respeito ao fato de uma acéo
discursiva ser Unica, ou seja, de ela ndo se repetir, independente do enunciado que a
integra que pode, por sua vez, integrar também outras praticas discursivas, sem,
contudo, estabelecer as mesmas relagdes soécio-histéricas e ideoldgicas. Mas ao ser
proferido, o enunciado, independente de sua importancia discursiva, “¢ sempre um
acontecimento que nem a lingua nem o sentido podem esgotar inteiramente” (Foucault,
1969, p. 31). Segundo Foucault (1971, p. 26), “0 novo ndo estd no que € dito, mas no
acontecimento de sua volta”. Os enunciados que integram cada acontecimento
discursivo podem integrar diferentes enunciagcées, propor outras articulagdes
interdiscursivas e intradiscursivas.

O acontecimento € o momento histérico em que o discurso se processa (a
enunciacdo)?, com tudo o que o envolve — sujeitos, lugares, posicdes sdcio-discursivas
e, consequentemente, posicoes ideoldgicas defendidas ou recusadas, entre outros — o
que o torna um momento Unico, inigualavel. Para Foucault, o campo dos
acontecimentos discursivos é o conjunto sempre finito efetivamente limitado das Unicas
sequéncias linguisticas que tenham sido formuladas. Essas sequéncias discursivas se
situam no tempo e no espago, dizem respeito a uma enunciagao especifica, embora
nem tudo possa ser enunciado em uma dada enunciagdo. A historicidade e unicidade
do acontecimento, ou seja, o fato de ele instaurar, em um determinado tempo e lugar,

°2 A ideia de acontecimento ou acaso proposta por Foucault é tratada por Ducrot como enunciagido ou
momento enunciativo. Ao criticar a teoria de unicidade do sujeito da enunciagdo, Ducrot (1987:182)
propde a distingdo entre os sujeitos integrantes de uma pratica discursiva: os enunciadores e 0s
locutores. Para o autor, o locutor é o ser do discurso responsavel pelo enunciado, refere-se ao eu e a
outras marcas de primeira pessoa presentes no enunciado. Esse locutor se distingue do sujeito falante,
ser empirico, denominado autor do texto. No préprio interior da nogé@o de locutor, Ducrot estabelece a
seguinte distingdo: locutor enquanto tal (responsavel pela enunciagdo), locutor enquanto ser do mundo
(pessoa “completa”, origem do enunciado), ambos caracterizados como seres de discurso, “constituidos
no sentido do enunciado”. Ja os enunciadores, também “seres de discurso”, correspondem, para o autor,
aos sujeitos dos atos ilocucionais, ou seja, aqueles que dizem. O enunciador constitui “uma espécie de
personagem, que se ‘fala’ € somente no sentido em que a enunciacdo é vista como expressando seu
ponto de vista, sua posi¢do, sua atitude, mas ndo, no sentido material do termo, suas palavras”. Na
perspectiva adotada por Ducrot, “o0 enunciador esta para o locutor assim como a personagem esta para o
autor” e, dentro de um dado quadro enunciativo, um mesmo sujeito pode desempenhar as trés fungoes.
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um determinado estado de coisas e ndo outro faz com que suas especificidades sejam
Unicas, embora possam remeter a outras instancias discursivas, reproduzindo-as ou
buscando romper com elas.

Para a andlise que proponho sobre o funk ou mesmo para qualquer proposta de
andlise do discurso, a ideia de acontecimento torna-se importante. No caso especifico
do funk, porque se trata de um movimento que, embora dialogue com outras propostas
sociais/musicais, apresenta um carater bastante peculiar: nele, as cenas aparentemente
se repetem, contudo cada cena apresenta uma peculiaridade pelo modo como o0s
sujeitos a integram. As musicas, 0s gestos e as coreografias propostos na danga, a
representacdo em torno dos géneros apontam para uma exploragdo e/ou exposicao
excessiva da sexualidade de homens e mulheres. Todos os elementos que compéem o
funk contribuem para seu carater singular.

Retomando a proposta de Foucault (2005b), nas cenas instauradas no funk, ao
mesmo tempo em que se diz e se faz pela primeira vez aquilo que ja havia sido dito ou
feito anteriormente, repete-se o que, no entanto, nunca havia sido dito ou feito. As
acOes dos sujeitos e 0 modo como eles se posicionam discursivamente fazem do funk
um movimento constituido ao mesmo tempo por uma singularidade e pela repeticao
incansavel de outros movimentos culturais.

3.3- Rediscutindo a sexualidade em Foucault

Embora Foucault (1971) tenha tratado a sexualidade em termos de exclusao e
interdigao no livro A ordem do discurso, em outro momento de seus estudos, Histéria da
sexualidade I, o autor assume uma perspectiva um pouco diferenciada ao tratar do que
ele denomina “hip6tese repressiva”. Foucault (1976) afirma que o discurso sobre a
sexualidade, ao contrario do que muitos estudiosos acreditam, nao foi reduzido ao
siléncio nos séculos XVII, XVIII e XIX. Segundo o autor, no inicio do século XVII,
acreditava-se que havia certa tolerancia em relacdo ao “ilicito”, as transgressdes eram
menos punidas, os codigos de conduta ligados a obscenidade, a decéncia, a grosseria
eram frouxos. Com o advento da burguesia, a sexualidade ilegitima, ndo regulada pela
familia e pela igreja, passou a integrar cendrios especificos, préprios das obscenidades,
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como as casas de prostituicdo e as casas de saude. Ao que extrapolava esses
espacos, era imposto um triplice decreto de interdicdo, inexisténcia e mutismo, ou seja,
havia uma repressao/interdicao ao discurso sobre a sexualidade.

Contudo, Foucault (1976, p. 15) afirma que as coisas ndo eram exatamente
dessa forma e questiona a ideia de repressao ao sexo e de transgressao enquanto
forma de status. O autor levanta trés duvidas que, segundo ele, merecem um estudo
mais cuidadoso: “a repressao do sexo seria, mesmo, uma evidéncia histérica?” Ou seja,
de um momento para outro na historia passou-se a reprimir 0 sexo e a estabelecer o
que se situava no campo do licito e do ilicito? A segunda duvida diz respeito ao modo
como o poder é socialmente exercido — “a interdi¢cdo, a censura, a nega¢gao sdo mesmo
as formas pelas quais o poder se exerce de maneira geral, talvez em qualquer
sociedade e, infalivelmente, na nossa?”. A terceira e Ultima duvida diz respeito a ideia
de ruptura dessa repressdo: “existiia mesmo uma ruptura histérica entre a Idade da
repressao e a analise critica da repressao”, surgida a partir de um cruzamento do
discurso critico contra as ideias sustentadas por um mecanismo de poder que, até
entdo, ndo havia sido contestado? Tais duvidas, de cunho histérico-tedrico-politico,
trazem um novo olhar sobre a histdria da sexualidade nos ultimos trés séculos.

A questdo basica levantada por Foucault (1976, p. 14) ndo é “por que somos
reprimidos, mas por que dizemos, com tanta paixdo, com tanto rancor contra nosso
passado mais proximo, contra nosso presente e contra NnGs mesmos que SOMOS
reprimidos?”.

Para o autor, a partir do século XVII, ocorreram transformac¢des continuas em
torno do discurso sobre a sexualidade. Nao houve uma interdicdo da sexualidade, o que
parece ter havido foi uma forma diferenciada de tratar das questées que a envolvem.
Mudou-se 0 modo de falar sobre 0 sexo e as circunstancias em que se tratavam da
sexualidade de uma maneira geral. Definiu-se quem, quando, onde e como poderia
tratar dessa questdo: ndo era possivel falar sobre sexo em quaisquer lugares. Mas os
discursos sobre a sexualidade nado cessaram. Pelo contrario, ganharam mais forga,
embora houvesse restricdes em relacdo as acdes e aos dizeres classificados como
ilicitos que fugiam as regras da decéncia. O efeito dessas restrigdes, no entanto, foi a
intensificacdo, a promocéao e a valorizacéo do discurso “indecente”.

Por meio da confissao, nos diz Foucault (lbid), a Igreja “controlava” as palavras,

72



0S pensamentos, 0s desejos carnais, 0 prazer e os pecados que envolvem o0s atos
sexuais. Havia, nesse caso, uma interdicdo ao sexo por parte dela. Mas a burguesia
produzia seus discursos e, ao contrario do que se afirmava, a partir do séc. XVII,
“constituiu-se uma aparelhagem para produzir discursos sobre o sexo, cada vez mais
discursos, susceptiveis de funcionar e de serem efeito de sua prépria economia”
(Foucault, 1976, p. 26). Nao houve, segundo o autor, um silenciamento do sexo a partir
do séc. XVII, ndo se passou a falar menos sobre ele, mas, como dito anteriormente,
passou-se a falar dele de outra maneira, por outras pessoas, a partir de outros pontos
de vista e visando a outros efeitos — efetivou-se uma relagcdo de prazer e poder em
torno do sexo.

O discurso sobre o sexo passou a ser essencial para a sociedade ocidental e,
por volta do séc. XVIII, surge uma incitacao politica, econdmica, técnica a se falar do
sexo, analisa-lo, especifica-lo e classifica-lo, ndo unicamente pelas regras da
moralidade, mas da racionalidade, daquilo que dele seria proveitoso para a sociedade.
Embora, de acordo com Foucault (1976, p. 27), a medicina tenha demorado a tratar da
sexualidade e, em principio, o tenha feito de forma contida, havia o reconhecimento da
necessidade de se falar sobre sexo publicamente de uma forma analitica e ordenada,
que nao fosse “ordenada em funcdo da demarcagdo entre o licito e o ilicito”,
independentemente de o locutor manter para si mesmo essa distincdo. Era preciso falar
do sexo “como uma coisa que nao se deve simplesmente condenar, mas gerir, inserir
em sistemas de utilidade, regular para o bem de todos, fazer funcionar segundo um
padrao o6timo” (Foucault, lbid., p. 27). O sexo nao deveria ser julgado, mas
administrado, pelo fato de ele se inscrever além do alcance do poder publico. Por isso,
havia a necessidade de regula-lo por meio de discursos “Uteis e publicos” e ndo por
meio da proibi¢cao, da interdicao.

No séc. XVIIl, houve, segundo Foucault (lbid., p. 34), uma proliferacdo dos
discursos sobre 0 sexo e as questdes relacionadas a ele ndo cessaram de provocar
uma espécie de “erotismo discursivo generalizado”. Tais discursos n&o ocorriam fora do
alcance do poder ou mesmo contra ele, mas em meio ao exercicio do poder e dos
dispositivos criados por ele para observar a sexualidade, analisa-la, institucionaliza-la
em multiplos mecanismos na ordem da economia, da medicina, da pedagogia e da

justica. Esses mecanismos ndo visavam proibir ou reduzir a pratica sexual, mas
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visavam o controle dos sujeitos, da populacdo de um modo geral. Nesse século, surgiu
uma nova tecnologia de controle da sexualidade por meio da pedagogia, da medicina e
da economia.

Embora a ciéncia, nesse periodo, ndo fugia a tematica do pecado, ela se
esquivava da interdicdo eclesiastica. A sexualidade, segundo Foucault, passou a ser
um negécio de Estado (controle de doencas, procriacdo etc). Promoveu-se uma
vigilancia constante das a¢des dos sujeitos por todo o corpo social. Todas as técnicas
utilizadas em torno da sexualidade, com suas mutagdes, seus deslocamentos,
continuidades e rupturas, ndo se inscreveram em uma grande fase repressiva instituida
na Idade Classica e encerrada no decorrer do século XX. O que se verificou no periodo
que vai do seculo XVI, com o0 exame da consciéncia, ao século XIX, com o surgimento
das tecnologias médicas foi um transformacdo gradativa do tratamento dado a
sexualidade.

A hipétese repressiva € posta por Foucault (Ibid.) em uma economia geral dos
discursos sobre 0 sexo a partir do séc. XVII. A interdicdo sobre 0 sexo, que se acredita
ter havido e ainda haja, ndo é elemento fundamental e constituinte em torno do qual se
pode tratar da historia da sexualidade a partir do séc. XVII. A proibicdo e a repressao se
inscrevem em um discurso que envolve uma técnica de poder, uma vontade de saber e
uma depuracao do vocabulario sobre o sexo, ocorrida a partir do séc. XVIII. A dispersao
do discurso sobre a sexualidade, antes restrito a Igreja, ocorre ainda nesse século e no
séc. XIX. Nas instituicbes de ensino, ocorreu uma diversificacdo das disciplinas. A
medicina, a psiquiatria, a justica, a politica passaram a contabilizar, classificar e
especificar a pratica sexual por meio de pesquisar e analise do comportamento das
pessoas. Produziu-se uma multiplicidade de discursos sobre 0 sexo em muitas
instituicdbes. Houve uma incitagdo a se falar de sexo, a registrar, a transcrever e a
distribuir 0 que dele se falou em diferentes aparelhos criados especificamente para
tratar dele.

Para Foucault (Ibid.), no séc. XVIIl, a pastoral crista, ao tratar o sexo como objeto
de confissdo, valorizou-o enquanto segredo, contribuindo para a incitagdo a se falar
dele. Assim como o direito econémico e a lei civil, a pastoral crista fixou, a sua maneira,
a linha diviséria entre o licito e o ilicito, centrado nas relagdes matrimoniais

monogamicas heterossexuais. Os discursos em tornos do sexo eram carregados de
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regras e recomendacgdes: 0s que rompiam as leis do casamento ou procuravam
prazeres estranhos mereciam ser condenados. O que fugia a regra figurava nas listas
de pecados graves, como o estupro, o adultério, o rapto, o incesto espiritual ou carnal e
a sodomia. Tais pecados povoavam os conselhos de disciplina, as casas de corre¢ao,
as penitencidrias, os tribunais e os asilos. Nos séc. XVIII e XIX, o prazer do poder era
organizado pelo Estado e mantido pela familia com a separacdo entre adultos e
criangas, meninos e meninas.

No séc. XIX, de acordo com Foucault (lbid.), promoveu-se uma verdadeira
cacada as sexualidades periféricas e o poder sensualizado manifesto pela observagao
insistente da sexualidade ganha impulso por seu préprio exercicio, funcionando como
um mecanismo de apelacdo que atrai para si e extrai aquilo que desvela. Ele se
transforma em prazer: prazer de exercer o poder que questiona, espia, que exerce
controle sobre os corpos e as relacdes afetivas. Mas o prazer também se inscreve na
fuga, no engano ao poder: “prazer por ter que escapar a esse poder, fugir-lhe, engana-
lo ou travesti-lo” (cf. Foucault, 1976, p. 45). Tais prazeres se inscreviam no que
Foucault (Ibid, p. 45) chamou de “dispositivos de saturacdo sexual” e envolviam, na
captacao e seducdo e no confronto e reforgo reciprocos, pais e filhos, adultos e
adolescentes, educadores e alunos, meédicos e doentes, e o psiquiatra “com seus
histéricos e seus perversos”.

Para Foucault (Ibid, p. 46-7), a sociedade burguesa do séc. XIX e XX constituiu-
se como “uma sociedade de perversdao explosiva e fragmentada”. Isso, segundo ele,
nao se deu de uma maneira hipdcrita, “pois nada foi mais manifesto e prolixo, nem mais
abertamente assumido pelos discursos e instituicbes”. Nem também porque, “ao querer
erguer uma barreira demasiado rigorosa ou geral contra a sexualidade tivesse, a
contragosto, possibilitado toda uma germinagdo perversa e uma séria patologia do
instinto sexual”. Deu-se por meio de um poder que ndo tem a forma da lei nem os
efeitos da interdicdo, que nao fixa fronteiras para a sexualidade, mas trata das
sexualidades singulares e as reduz; que provoca suas diversas formas, sem esquiva-la,
sem exclui-la. A sociedade moderna ocidental, segundo Foucault (1976, p. 47), talvez
tenha proposto uma nova configuracao, perversa e real, para as sexualidades multiplas,
inscrevendo-as em determinadas formas de prazer e rotulando-as segundo uma idade,
um lugar proprio, um gosto especifico e um tipo de pratica, mas “néo a despeito de seu
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puritanismo ou como reagdo a sua hipocrisia”. Tais rotulagdes geram lucro por
intermédio da medicina, da psiquiatria, da prostituicdo e da pornografia, vinculadas a
concentracao analitica do prazer e a majoracdo do poder que controla as agcbes dos
sujeitos. O prazer e poder em torno da sexualidade, de acordo com Foucault (1976, p.
48), ndo se excluem e nao se voltam um contra o outro, caminham juntos, entrelagam-
se, “encadeiam-se através de mecanismos complexos e positivos, de excitagdo e de
incitacao”.

A sociedade moderna industrial, para o autor, ndo reprimiu 0 sexo ou 0 excluiu
das relacGes de poder e prazer, pelo contrario, promoveu uma verdadeira disseminagao
dos discursos sobre as sexualidades heréticas por meio de um dispositivo de lei que, se
por um lado apoiava localmente determinados procedimentos de interdicdo, por outro
lado assegurava a proliferacao e estimulava a intensidade de prazeres multiplos. Mas o
discurso cientifico, de certa forma, esquivou-se do sexo, barrou-lhe o acesso ou mesmo
mascarou-o em nome do saber, construindo em torno dele e a proposito dele um
imenso aparelho para produzir a verdade e dela se apoderar.

A vontade de saber sobre o sexo, vontade de verdade, também se consolidou
nas agoes promovidas pela sociedade em torno dele, esquivando-se dele, barrando-lhe
0 acesso ou mesmo mascarando-o. O que de importante ocorreu, no século XIX,
segundo Foucault (1976, p. 56), ndo reside no fato de se ter tapado os olhos ou os
ouvidos para o que se dizia e se fazia, ou mesmo no engano, mas de ter sido
construido em torno do sexo e a propdésito dele “um imenso aparelho para produzir a
verdade, mesmo que para mascara-la no ultimo momento”. Para Foucault (Ildem),

O importante & que o sexo nao tenha sido somente objeto de sensagéo e de
prazer, de lei ou de interdicdo, mas também de verdade e de falsidade, que a
verdade do sexo tenha-se tornado coisa essencial, Util ou perigosa, preciosa ou
temida; em suma, que o sexo tenha sido constituido em objeto de verdade.

Essa busca constante do dominio da verdade e do poder e prazer que esse
dominio encerra movimentou a ciéncia, a religido e a politica nos ultimos séculos. Cada
instdncia procurava regular, a sua maneira, a sexualidade de homens, mulheres e
criangas.

Para Foucault (Ibid.), a ars erotica encontrada em muitas sociedades orientais
considera que a verdade é extraida do prazer como pratica, segundo sua intensidade,
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sua qualidade, sua duracao e suas reverberagdes no corpo e na alma e nao enquanto
lei absoluta do proibido e do liberal. O saber constitutivo dessa relagdo deve
permanecer secreto, manifestar-se de forma discreta de modo a preservar suas
virtudes.

No ocidente, desde o século Xlll, de acordo com o autor, assistiu-se a scientia
sexualis manifestada por meio da confissao, seja no ambito judicial, religioso, amoroso,
médico, familiar. As confissbes se tornaram rotineiras na vida das pessoas.
Confessavam-se 0s pecados, 0s crimes cometidos e até mesmo 0s pensamentos e
desejos cotidianos. O sexo constituiu-se matéria privilegiada das confidéncias por
envolver relacdbes de poder e prazer. Contudo, a ars erdtica mantinha-se viva na
confissao crista, por meio de procedimentos que se aproximavam de uma arte erotica,
em que 0 exame da consciéncia e a busca constante pelo amor divino eram orientados
por mestres ao longo de um processo de iniciacao.

No século XIX, ao constituir uma scientia sexualis, a sociedade ocidental passou
a produzir discursos cientificos sobre o sexo, por meio da juncédo entre confissao e
métodos de escuta clinica, isto é, ajustando os processos de confissdo as regras do
discurso cientifico. Tal ajuste ndo foi simples e imediato, pelo contrario, foi dificil e
caracterizou-se em um longo processo de constituicdo da sexualidade enquanto pratica
discursiva da scientia sexualis e enquanto discurso verdadeiro do sexo e de seus
prazeres. A sexualidade, no século XIX, foi definida, segundo Foucault (1976, p. 67),
como sendo, em sua natureza,

um dominio penetravel por processos patoldgicos, solicitando, portanto,
intervengdes terapéuticas ou de normalizagdo; um campo de significacoes a
decifrar; um lugar de processo ocultos por mecanismos especificos; um foco de
relacbes causais infinitas, uma palavra obscura que é preciso, ao mesmo
tempo, desencavar e escutar.

Portanto, para Foucault (lbid., p. 68), ao contrario do que se acreditava, nao s6
se tratou do sexo por meio de um dispositivo elaborado para produzir discursos
verdadeiros sobre ele, como também se “empreendeu a formulacao de sua verdade

regulada”. O autor conclui seu pensamento, afirmando que:
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através de circulos cada vez mais fechados, o projeto de uma ciéncia do sujeito
comegou a gravitar em torno da questdo do sexo. A causalidade no sujeito, o
inconsciente do sujeito, a verdade do sujeito no outro que sabe, o saber, nele,
daquilo que ele préprio ignora, tudo isso foi possivel desenrolar-se no discurso
do sexo. Contudo, ndo devido a alguma propriedade natural inerente ao proprio
sexo, mas em fungdo das taticas de poder que sdo imanentes a tal discurso.
(FOUCAULT, 1976, p. 67-8)

O autor também questiona se, desde o século XIX , a scientia sexualis nao tem
funcionado como uma ars erdtica pelo menos em algumas de suas dimensdes na
producdo da verdade sobre o sexo, mesmo que intimidada pelo discurso cientifico.
Nota-se que a ars erdtica nao desapareceu completamente das sociedades ocidentais,
embora se mantivesse distante da ciéncia do sexo.

Mais que uma repressao, exclusao ou rejeicdo ao sexo, assistiu-se, nos ultimos
séculos, segundo Foucault, a proliferacdo de discursos a partir e em torno dele, a
incitacdo dos corpos a promové-lo, mesmo que em instancias distintas da sociedade.
Falou-se e ainda se fala muito sobre sexo, quer em instdncias de cunho religioso,
juridico, medicinal ou pedagdgico. Fala-se também de sexo nas conversas cotidianas,
nas relacOes familiares. Busca-se constantemente a verdade e o poder e prazer que
essa verdade proporciona. Segundo Foucault (Ibid., p. 87), nas sociedades modernas, o
poder®®, de fato, ndo regeu a sexualidade ao modo da lei e da soberania, mas no prazer
que esse poder, esse “saber sobre”, proporcionava.

Se quisermos centrar a histéria da sexualidade nos mecanismos de repressao,
podemos, de acordo com Foucault, supor duas rupturas: uma que ocorreu no século
XVII e outra no século XX. A primeira seria marcada pelo nascimento das grandes
proibicoes, das relacées matrimoniais, dos imperativos da decéncia, do controle da
linguagem e das acbes corporais. A segunda seria menos ruptura, mas um momento
em gque 0s mecanismos da repressado se encontrariam em processo de afrouxamento.
No lugar das interdi¢gdes sexuais impostas, teriamos uma relativa tolerancia no que diz
respeito as relacdes pré-nupciais e extraconjugais. Nessa ultima fase, teria ocorrido

%0 poder a que Foucault se refere, segundo o préprio autor, ndo diz respeito a um conjunto de
instituicoes e aparelhos promovidos por um Estado constituido visando garantir a sujeicao dos individuos,
nem também a um sistema de dominacdo exercido por um elemento ou grupo sobre uma dada
sociedade. Trata-se de uma multiplicidade de correlagdes que se situa em toda parte, ndo pelo fato de
englobar tudo, mas porque provem de todos os lugares: “o poder ndo é uma instituicdo e nem uma
estrutura, ndo é uma certa poténcia de que alguns sejam dotados: € o nome dado a uma situagéao
estratégica complexa numa sociedade determinada” (Foucault, 1976, p. 89)
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uma atenuacdo as chamadas perversbes sexuais, eliminando, em parte, sua
condenacao pelos mecanismos da lei.

Falar sobre sexo tornou-se, na sociedade ocidental, instigante e desafiador,
principalmente entre muitos jovens que buscam construir suas identidades rompendo
com as tradicbes e os padrbes propostos pela religidao, pela escola e pela familia,
apesar de que atualmente discute-se muito a sexualidade de meninos € meninas nas
escolas, incentiva-se o uso de preservativos e anticoncepcionais. Mas trata-se de um
posicionamento pedagdgico, psicoldgico e meédico-sexoldgico voltado para o controle da
gravidez na adolescéncia e de doengas sexualmente transmissiveis, 0 que nem sempre
€ seguido pelos jovens. Essas discussbes feitas por esses sujeitos envolvendo a
sexualidade em outros ambientes (no circulo de amigos, nas festas) muitas vezes
assume, para eles, um carater desafiador e subversivo por tratar de algo em torno do
qual existe uma preocupacéao de diferentes setores da sociedade.

Repensar o discurso sobre a sexualidade é fundamental para a proposta de
estudo que aqui se inscreve, tendo em vista que o funk de cunho erético tem tido
recentemente uma grande aceitacdo de jovens de diferentes classes sociais em varios
estados brasileiros. Essa aceitagdo se inscreve nas relagées de poder que envolvem o
discurso sobre a sexualidade, conforme propde Foucault em seus estudos. Deve-se ao
fato de se acreditar que existe uma interdicdo sobre a sexualidade, sobre o emprego de
termos considerados vulgares por exporem agdes intimas de uma forma pouco usual, o
que normalmente € tratado de modo contido em muitos espacos discursivamente
instituidos. Acredita-se, desse modo, romper com as relacées de poder e de controle
das acbes de cunho sexual. Acredita-se, também, que ocorra uma ruptura/uma
transgressdo em relagdo a sociedade que, em certos momentos, assume uma postura
pautada em regras de condutas que nao condizem com as agbes que essa mesma
sociedade promove. No espaco do funk, acdes e dizeres pouco aceito por muitos
setores da sociedade circulam livremente; os sujeitos adeptos ao movimento musical
lidam com esses dizeres de uma forma peculiar e por isso muitas musicas utilizam em
suas composicoes expressdes como:

(12) Solta esse porralll / Senta, senta, senta aqui essa é nova do copinho... / Vou
mandar pra tu / A pedido, a pedido, a pedido da novinha / Solta esse porra!l! / Senta aqui
essa é nova do copinho.../ Vou mandar pra tu / Solta esse porral!ll / Vocé quer o meu
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corpo / Vocé quer minha buceta / Ou vocé prefere que eu te toque uma punheta? / Eu
vou te chupar / E te ver gozar / Eu vou gemer / Pra te enlouquecer / Eu vou gemer Eu
vou gemer / Eu vou gemer... / Toque uma punheta / Toque uma punheta / Toque uma
punheta / Solta esse porra!l **

Os termos proferidos na musica Solta essa porra, para muitos sujeitos, podem
ser associados a ideia de transgressdo, de rompimento com regras instituidas em
diferentes instancias da sociedade. Ao proferi-los e, também, ao executar a coreografia
proposta por MCs durante a apresentagcdo de musicas como (12), muito sujeitos
acreditam que estejam assumindo uma postura desafiadora e ousada®. E comum
também ouvir desses sujeitos que, no funk, “nada pode ser levado a sério, tudo € muito
superficial: fala-se besteira, mas nao se faz nada”. Outros jovens associam o funk ao
“patidao”: para eles trata-se um ritmo “bom para se dancar”. A letra, nesse caso, nao

tem muita relevancia.

** Gaiola das popozudas: Solta essa porra. Fonte: letras.terra.com.br/gaiola-das-popozudas/1281814/

*® Essa andlise foi feita com base em conversas informais com estudantes universitarios frequentadores
de bailes funk. Em diversos momentos, tive a oportunidade de conversar com pessoas que participam
desses bailes ou que ouvem esse tipo de musica. Isso ocorreu tanto no interior dos bailes como em
outros ambientes.
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Capitulo 4

Sexualidade de erotismo em cena: o discurso da e sobre a mulher no
funk

Venho insistindo neste estudo — essa insisténcia provém da linha teérica em que
minha proposta de anélise se inscreve — que a constituicdo de um discurso compreende
tudo o que envolve os enunciadores, incluindo-se ai as condicbes de producao, os
outros discursos com o0s quais inter-relaciona, 0 modo como esse discurso €
disseminado numa dada sociedade e a ideologia propagada por ele. E necessario
salientar que as condi¢des de producdo, conforme nos diz Pécheux (1990), designam
nao apenas o meio social material e institucional do discurso, mas as representacoes
imaginarias que os participantes de uma dada prética discursiva fazem de si mesmos,

dos outros e do referente introduzido no discurso, os ditos e reditos desse referente.

4.1- As cenas construidas no interior do funk

Na funk de cunho erético, vislumbramos, em principio, cenas que remetem a
acOes de carater sexual. Tais agdes serao retomadas neste topico de acordo com o
quadro tedrico estabelecido por Maingueneau (1984, 1987, 1988, 1999) em seus
estudos sobre a cena enunciativa (enunciagao), devido ao fato de o autor propor um
desdobramento desse conceito que nos leva a lancar um olhar mais cuidadoso sobre
uma dada pratica discursiva.

De acordo com Maingueneau (1998, p. 85), a acdes propostas e os dizeres
proferidos em diferentes praticas discursivas (por meio de textos falados ou escritos),
materializagao/concretude do discurso, nao constituem “um conjunto de signos inertes,
mas o rastro deixado por um discurso em que a fala é encenada”. O autor entende que

trés tipos de cenas permeiam as diversas praticas discursivas existentes: a primeira —
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denominada por ele de cena englobante — diz respeito ao tipo de discurso em que um
texto se enquadra (discurso religioso, politico, publicitario, jornalistico); a segunda —
cena genérica — diz respeito ao género do discurso que o texto atualiza e a terceira —
cenografia — a situacdo de enunciacdo instituida pelo préprio discurso. Ela define as
condigbes de enunciador e de co-enunciador, 0 espago e o0 tempo a partir dos quais se
desenvolve a enunciagéo. (cf. Maingueneau, 1993, p. 123)

As trés cenas compdem o que o autor chama de quadro enunciativo, ou seja, o
quadro em que a enunciacao se efetiva: as duas primeiras definem o “quadro cénico do
texto” e correspondem ao género e ao tipo de discurso da producgao linguistica. Trata-se
do espago em que a enunciagao adquire sentido, o universo do dizer em que ela se
situa. O leitor de um texto, no entanto, ndo se defronta em um primeiro momento com o
quadro cénico, mas com a cenografia que nao é imposta pelo género, é construida pelo
préprio texto, evoca uma situacdo discursiva especifica para a atualizacdo de um
género.

A cenografia, para Maingueneau (1998, p. 87) “nao é simplesmente um quadro,
um cenario, como se o discurso aparecesse inesperadamente no interior de um espaco
ja construido e independente dele: € a enunciacdo que, ao se desenvolver, esforca-se
para constituir progressivamente o seu proprio dispositivo de fala”. Ela vem em primeiro
plano e tem a ver com a postura assumida pelo sujeito que enuncia em relacdo ao que
€ enunciado. Ja o quadro cénico aparece em segundo plano. Maingueneau acredita
que “todo discurso, por sua manifestacdo mesma, pretende convencer instituindo a
cena de enunciacao que o legitima”.

A enunciacao diz respeito ao momento em que o discurso se instaura e ao
estado de coisas invocado por ele, com tudo o que o envolve, que faz de cada pratica
discursiva um acontecimento Unico, inigualavel, independente do fato de essa pratica
retomar em si outros discursos, pois esses outros discursos ou se encontram diluidos e
integrados a nova cena que se instaura, ou, ainda, aparecem marcados explicitamente,
numa acao que delimita a presenca de outras vozes que atuam na agao discursiva —
interdiscurso. O dizer vai sendo validado progressivamente por intermédio da prépria
enunciagao.

No espago discursivo do funk, outros discursos (de cunho sexual, religioso,

politico, ero6tico etc) se integram & nova cena enunciativa que se instaura,
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estabelecendo uma particularidade discursiva, nesse caso, ocorrem, muitas vezes, um
confronto entre diferentes discursos no interior do movimento. O modo como os
discursos se encontram articulados em uma dada pratica discursiva e 0 modo como 0s
sujeitos se integram a essa pratica é que faz de cada uma delas um acontecimento,
uma especificidade discursiva que a distinguem de outras praticas, mas que, muitas
vezes, € passivel de previsibilidade. A maneira como alguns desses discursos se
inscrevem nas musicas funk, nos dizeres de MCs e na coreografia proposta para a
danca instaura uma cena em que o erotismo muitas vezes é tratado de forma
caricatural (carnavalesca)®. A cenografia mobilizada no interior de um baile funk, em
principio, € a de um espag¢o em que homens e mulheres se reinem para dangar (de
fato, ambos procuram o baile para dancar, paquerar, curtir a vida). Mas a coreografia
apresentada por muitos homens e mulheres, em grande parte dos bailes, nos remete a
uma cena intima de um casal. Mesmo quando a mulher estd dancando sozinha, seus
movimentos, muitas vezes, denotam uma ac¢ao de cunho erdtico.

O quadro enunciativo de um baile funk ou mesmo o quadro estabelecido nas
letras das musicas gira em torno da sexualidade de ambos: homens e mulheres: tigrao
e cachorra. A cena construida inclui a batida, a letra, a danga, caracteristicas que sao
regidas pelo mesmo principio e que integram sexualidade, sensualidade e erotismo de
ambos 0s sexos por meio da coreografia executada por eles, mesmo que a letra da
musica ndo se inscreva em uma proposta dessa natureza. Isso ocorre pelo fato de o
funk congregar um modo de ser e agir (despojado e/ou, muitas vezes, debochado), uma
coreografia especifica (que envolve sensualidade e erotismo) e um batidao préprio. O
funk apresenta-se ao mesmo tempo como um movimento homogéneo, dado o0 modo
semelhante como as coreografias sao executadas em diferentes locais, e heterogéneo,
uma vez que o movimento apresenta ramificacées com fins especificos nos quais se
inscrevem discursos especificos.

A situacdo paratépica® em que esses sujeitos se encontram os inscreve no

% A referéncia aqui ao carnavalesco é feita com base nos estudos de Bakhtin sobre a obra de Rabelais.
Essa discusséo sera desenvolvida ao longo deste estudo. Por hora, é necessario dizer que néo se trata
apenas de uma cena de sedugao e conquista, mas de uma encenagao em que 0s movimentos corporais
remetem para uma representacdo de um ato sexual por meio de gestos e insinuagbes de cunho
§7ensual/erético. o N

Para Maingueneau (1993), o discurso paratépico (discurso constituinte) é aquele que se legitima pelo
simples ato de sua enunciagéo, diferentemente do discurso tépico que nao consegue validar-se por si

83



espago em que se situam todos aqueles que rompem com as projecdes estabelecidas
socialmente. Ha uma identificagcdo entre os sujeitos que se situam em pontos
especificos da sociedade pela exclusdo/marginalizacao que sofrem. Esses sujeitos, e ai
se incluem os funkeiros, buscam na diferenca a forca para atuar socialmente. Essa
configuracao do funk, quase sempre, o inscreve socialmente como um movimento sem
um proposito claro, que promove acdes de cunho fugaz e sem comprometimento com
as demais praticas sociais: como dito antes, ndo ha, na maioria das musicas, uma luta
social explicita, uma reivindicacao por melhores condi¢cdes de vida, uma critica social e
politica “falando mais alto” tal qual encontramos no rap®®. Pelo contrério, muitas vezes o
que chama a atengdo no movimento € essa cenografia com a qual grande parte dos
sujeitos se depara em um primeiro momento por meio da letra da musica e da
coreografia executada nos bailes e a aparente banalizagdo da sexualidade de homens
e principalmente de mulheres, uma vez que elas ainda se encontram em desvantagens
na luta social por direitos iguais. Mas o funk, por sua natureza em grande parte
atopica®™, ou seja, marginalizada, sem lugar definido na sociedade, encontra sua
identidade cultural por meio das letras que tratam da sexualidade e da excluséo social
de seus adeptos.

Geralmente, o discurso reproduzido nos bailes remete a felicidade de participar
ativamente do movimento e a busca por prazeres momentaneos (sexo, paquera, jogos
de seducdo etc). Ha também momentos em que se busca chamar a atengao de outros
setores da sociedade para o que o funk representa na vida de seus admiradores, por
isso, € muito comum encontrarmos musicas que exaltam a felicidade de estar em um
baile e MCs que ndo se cansam de repetir que o funk ¢é “do bem”, conforme propde a
musica Som de Preto apresentada no item 1.3 deste estudo. Essa musica tornou-se
marca registrada do funk, segundo alguns de seus seguidores e admiradores, por
traduzir a “esséncia” do movimento e por resgatar sua origem: a musica negra da
periferia, o0 som dos excluidos. Na musica a seguir, também podemos verificar a relacdo
que o sujeito estabelece com o0 espago em que vive e com a representacao construida

mesmo e do discurso atépico que geralmente é situado a margem da sociedade e apagado de muitas
raticas discursivas.

® Esse contraponto entre o funk e o rap e/ou o hip-hop é feito constantemente neste estudo devido ao

fato de os adeptos do funk reivindicarem para este movimento um tratamento social igual ao dado aos

outros dois movimentos.

%% A esse respeito ver Maingueneau (1993)
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nesse espaco:

(13) Eu s6 quero é ser feliz, / Andar tranquilamente na favela onde eu nasci, é. / E poder
me orgulhar, / E ter a consciéncia que o pobre tem seu lugar. / [Fé em Deus, DJ]/ Eu s6
quero é ser feliz, / Andar tranquilamente na favela onde eu nasci, é. / E poder me
orgulhar, / E ter a consciéncia que o pobre tem seu lugar. / Mas eu sé quero é ser feliz,
feliz, feliz, feliz, / Feliz, onde eu nasci, han. / E poder me orgulhar e ter a consciéncia que
o pobre / tem seu lugar. / Minha cara autoridade, eu ja nao sei o que fazer, / Com tanta
violéncia eu sinto medo de viver. / Pois moro na favela e sou muito desrespeitado, / A
tristeza e alegria que caminham lado a lado. / Eu fago uma oracdo para uma santa
protetora, / Mas sou interrompido a tiros de metralhadora. / Enquanto os ricos moram
numa casa grande e bela, / O pobre é humilhado, esculachado na favela. / Ja nao
aguento mais essa onda de violéncia, / S6 peco a autoridade um pouco mais de
competéncia. / Eu sé quero é ser feliz, / Andar tranquilamente na favela onde eu nasci,
han. / E poder me orgulhar, / E ter a consciéncia que o pobre tem seu lugar. / Mas eu s6
quero é ser feliz, feliz, feliz, feliz, / feliz, onde eu nasci, é. / E poder me orgulhar e ter a
consciéncia que o pobre tem seu lugar. / Diversdo hoje em dia, ndo podemos nem
pensar. / Pois até la nos bailes, eles vem nos humilhar. / Fica la na praca que era tudo
tdo normal, / Agora virou moda a violéncia no local. / Pessoas inocentes, que nao tém
nada a ver, / Estdo perdendo hoje o seu direito de viver. / Nunca vi cartao postal que se
destague uma favela, / Sé vejo paisagem muito linda e muito bela. / Quem vai pro
exterior da favela sente saudade, / O gringo vem aqui € ndo conhece a realidade. / Vai
pra zona sul, pra conhecer agua de coco, / E o pobre na favela, vive passando sufoco. /
Trocaram a presidéncia, uma nova esperanga, / Sofri na tempestade, agora eu quero
abonanca. / O povo tem a forca, precisa descobrir, / E eles la nao fazem nada, faremos
tudo daqui. ®°

A busca da felicidade e da representacao social de um sujeito pacifico, sofredor &
explicitada nessa musica. Nela, podemos verificar também o sentimento de humilhagao
e angustia do funkeiro. Ele reconhece sua posicdo no quadro social e quer mudar essa
realidade. A musica, nesse caso, € apresentada como uma forma de protesto contra o
tratamento dado socialmente ao favelado. Ao contrario de muitas musicas funk, o que
se observa em Eu s6 quero é ser feliz € um modo politico e questionador de se
posicionar socialmente.

Mas é necessario enfatizar que é a presenca da mulher, com sua sensualidade,
que movimenta o ambiente em que os bailes ocorrem. Mesmo em musicas como (13), €
a danca dela que ganha maior projecdo. E também a ela que muitas musicas fazem
referéncia e propdem a construcdo de um sujeito especifico, legitimamente integrado ao
espaco discursivo instaurado. A presenca do homem também ¢é significativa no
movimento. Sua sensualidade € evocada em muitas musicas, por meio da figura do

% Furacao 2000: Eu s6 quero é ser feliz — Disponivel em: http://letras.terra.com.br/furacao-2000/ 797442/
85



tigrao: sujeito heterossexual, representacdo da masculinidade e virilidade do funkeiro.
Essa caracteristica do tigrao é exaltada em mdusicas cantadas por MCs de ambos os
sSexos, ou seja, 0 homem é exaltado sexualmente por si proprio e por mulheres que
participam do movimento.

4.2- Cachorras, popozudas, potrancas: a construcao do ethos feminino no funk

O termo ethos, introduzido pela tradicdo retérica para tratar da imagem que o
sujeito constrdi de si mesmo no curso de uma pratica discursiva, ndo corresponde a um
autorretrato, nem a exposicao oral das caracteristicas psicofisiolégicas do sujeito, mas
ao estilo, as demonstragdes de conhecimentos e crengas, elementos que ajudam a
construir uma representagdo do sujeito no quadro das acgdes sociodiscursivas®'.
Amossy (1999) afirma que, no conceito de ethos, é possivel estabelecer uma
subdivisdo entre duas categorias: o ethos discursivo — a imagem que o sujeito constroi
de si mesmo em uma pratica discursiva — e o ethos pré-discursivo (Maingueneau,
1999), ou ethos prévio — construido pelo publico antes mesmo que o sujeito do discurso
se manifeste, a imagem preexistente do sujeito que enuncia, criada a partir de agdes
anteriores ou de uma estereotipia. Segundo Amossy (1999, p. 137), “a posigéao
institucional do orador e o grau de legitimidade que ela |he confere contribuem para
suscitar uma imagem prévia”. Essa previsibilidade da imagem do locutor, segundo
Amossy, diz respeito a estereotipagem, ou seja, ao fato de a imagem construida por ele
para si mesmo, por meio de seu discurso, e também a ideia prévia que se faz desse
locutor ndo se inscreverem totalmente em uma singularidade, pois os sujeitos, de um
modo geral, compartilham caracteristicas aceitas e/ou rejeitadas socialmente. O locutor
€ associado por seu auditério a um grupo de caracteristicas inerentes a representacao

social que exerce. Assim, de acordo com a autora,

Para serem reconhecidos pelo auditério, para parecerem legitimas, é preciso
que sejam assumidas em uma doxa, isto €, que se indexem em representages
partilhadas. E preciso que sejam relacionados a modelos culturais pregnantes,
mesmo se se tratar de modelos contestatérios. (AMOSSY, p. 125)

61 Amossy, (1999)
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Trata-se de uma operagdo que consiste em pensar o real por meio de uma
representacao cultural preexistente. O sujeito é percebido e avaliado pela comunidade
tendo em vista um modelo pré-construido de uma categoria ja definida socialmente.

Independentemente de o coenunciador conhecer ou nao o sujeito que enuncia, 0
fato de esse enunciador dizer de um determinado lugar, assumir uma determinada
posicao ideoldgica por meio de um determinado género do discurso, induz expectativas
em matéria de ethos. De acordo com Maingueneau (1999, p. 71), “qualquer discurso,
mesmo que a negue, possui uma vocalidade especifica, que permite relaciona-lo a uma
fonte enunciativa por meio de um tom®? que indica quem o disse”.

O conceito de ethos, nos estudos de Maingueneau (lbid.), recebe um tratamento
diferenciado do proposto pela tradicao retérica. O conceito de ethos foi introduzido por
Aristoteles (s.d.), na tradi¢do retérica, como elemento fundamental para o exercicio da
persuasao. Para Aristételes, o orador, no uso da palavra, utiliza-se de trés elementos
para persuadir o auditério: seu carater (ethos), as paixdes despertadas no auditério
(pathos) e o préprio discurso (logos). O ethos, nessa perspectiva, esta ligado ao orador,
a seu carater, sua virtude e na confianca depositada nele. O ethos aristotélico ndo pode
ser compreendido de forma isolada, liga-se ao pathos e ao logos no processo retérico.
O pathos diz respeito a representacdo dos sentimentos do auditério: as paixdes e
emocoes, a carga afetiva gerada pelo orador em seu discurso. Apela-se a emogao para
reforcar o argumento do orador. Para que o orador possa persuadir o auditério,
convencé-lo de que seus argumentos sdo verdadeiros, é preciso impressiona-lo. O
logos, por sua vez, diz respeito ao préprio discurso, aos componentes légicos que o
constituem. Refere-se as estratégias discursivas utilizadas pelo orador para convencer
o publico de sua verdade, sua razao.

A proposta apresentada por Maingueneau (1993, 1984, 1987, 1998 e 1999) se
inscreve no quadro da AD e, portanto, apresenta caracteristicas distintas dos estudos
da argumentacdo, embora o autor ndo exclua a contribuicbes da retérica classica.
Segundo Maingueneau (1999), a nocéao de ethos apresentada em seus estudos segue
em dire¢cdes que extrapolam o quadro da argumentacao, buscando uma reflexdo sobre

%2 Para Maingueneau (1999), a vantagem de se utilizar o termo tom consiste no fato de ele valer tanto
para o texto escrito quanto o texto oral. Pode-se, por exemplo, falar do tom de um livro, o tom de uma
conversa entre amigos.
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0 processo de adesdo de sujeitos a uma determinada posicdo discursiva, seja ela
inscrita em textos falados ou escritos: “o etos estd, dessa maneira, vinculado ao
exercicio da palavra, ao papel que corresponde a seu discurso, € ndo ao individuo
“real”, apreendido independentemente de seu desempenho oratério” (Maingueneau,
1993, p. 138).

Ainda segundo Maingueneau (1999, p. 70), duas razdes o levaram a recorrer a
nocdo de ethos: “seu lago crucial com a reflexividade enunciativa e a relagdo entre
corpo e discurso que ela implica”, pois, para o autor,

é insuficiente ver a instancia subjetiva que se manifesta por meio do discurso
apenas como estatuto ou papel. Ela se manifesta também como “voz” e, além
disso, como “corpo enunciante”, historicamente especificado e inscrito em uma
situagdo, que sua enunciacdo ao mesmo tempo pressupbe e valida
progressivamente.

Toda manifestacdo discursiva € permeada por um tom e uma corporalidade,
provenientes de um conjunto difuso de representacbes aceitas ou rejeitadas
socialmente, que permitem aos participantes dessa manifestagdo construir uma
representacdo do corpo do enunciador, sujeito que se apresenta como fiador do que
diz. A qualidade do ethos, segundo Maingueneau (1998, p. 99), “remete, com efeito, a
imagem desse ‘fiador’ que, por meio de sua fala, confere a si préprio uma identidade
compativel com o mundo que ele devera construir em seu enunciado”. A figura do
fiador, “instancia subjetiva encarnada”, é construida pelo coenunciador por meio de
indicios inscritos no modo de agir e de dizer do sujeito enunciante. O fiador € percebido
por seu “carater” — feixe de tracos psicoldgicos — e sua “corporalidade” — compleicdo
corporal associada a uma maneira de ser. Esse carater e essa corporalidade séo
inseparaveis. Todos esses tragos, associados a cena enunciativa instaurada, o
inscrevem em um espaco discursivo especifico em que o coenunciador € incorporado
ao universo de sentido evocado por esse espacgo intersubjetivo — o coenunciador
constréi a imagem desse fiador com base nos tragos apresentados a ele.

Maingueneau (1999) estabelece, ainda, a distingdo entre ethos dito e ethos
mostrado. O primeiro é criado por meio das referéncias apresentadas pelo préprio
enunciador: ele diz explicitamente o que é, expde suas caracteristicas. O segundo nao
€ explicitado na acdo discursiva, mas pode ser reconstruido por meio de pistas
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fornecidas pelo enunciador e seguidas pelo coenunciador: 0 sujeito “se mostra” por
meio do dizer e do modo de se apresentar (vestimentas, agdes): “ele ndo diz se simples
ou honesto, mostra-o por sua maneira de se exprimir’. Constrdi para si mesmo essa
representagao (status) e a deixa transparecer por meio de seu tom e de sua
coporalidade. Assume uma posi¢cao instituida socialmente e estabelece uma relagéao
com o universo do saber.

A qualidade do ethos, segundo Maingueneau (1998, p. 99), “remete, com efeito,
a imagem desse ‘fiador’ que, por meio de sua fala confere a si préprio uma identidade
compativel com o mundo que ele devera construir em seu enunciado”. Seu carater e
sua corporalidade sao construidos a partir de um conjunto difuso de representacoes
sociais sobre as quais a enunciacao se apoia. Maingueneau, no entanto, vé ai um
paradoxo constitutivo da nog¢ao de fiador, pois é por meio de seu préprio enunciado e de
acbes no curso de uma pratica discursiva que ele deve legitimar seu tom, sua
corporalidade, seu dizer. A proposta do autor em torno do conceito de ethos nos
permite refletir sobre o processo de adesao dos sujeitos a uma dada posicao discursiva,
uma vez que o ethos € construido na instancia do discurso.

No espaco discursivo do funk, a mulher apresenta um tom e uma corporalidade,
inscritos no modo enunciativo, que lhe conferem um estatuto de fiadora de seu
discurso. A representacao que ela constrdi de si mesma — representagcdo essa proposta
pelo proprio movimento, dai a ideia de estereotipagem — é a de um sujeito que rompe
com os preceitos morais instituidos socialmente, que diz e age da forma que deseja. Ela
afirma ndo se importar com o que falam e pensam a seu respeito e procura se mostrar
para o outro (nesse caso, homens e mulheres que participam dos bailes, ou que ouvem
as musicas, ou ainda, que assistem aos diversos videos que circulam no Youtube)
como um ser legitimado para proferir determinados enunciados, executar determinadas
acoes, capaz de subverter preceitos instituidos socialmente. A funkeira acredita ser
independente e extrovertida — ela também se considera “gostosa”, “popozuda” e
“cachorra”, termos frequentemente associados a sua sexualidade. As imagens
apresentadas a seguir buscam exemplificar o estereétipo da mulher funkeira:
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Figura 1: Mulher Trepadeira 3 F|gura 2: Mulher Melao Morangumho e Melanma4

65

Figuras 5 e 6: frequentadoras de bailes funk em Belo Horizonte

Todas essas mulheres — sejam elas dancarinas de palco, cantoras ou
frequentadoras de bailes — representam o estere6tipo da popozuda, da cachorra. A
popozuda geralmente é jovem, possui 0 corpo bem definido e se veste de maneira

®Disponivel em: http:/fofocaiada.com.br/2009/05/fotos-de-rose-bumbum-a-nova-musa-do-funk-carioca/
acesso em 25/06/2009

D|spon|vel em: http://www.receitabrasil.com/tag/mulher-melancia - acesso em 15/07/2009

Dlspomvel em: http://br24h.com/valesca-das-popozudas-fotos-que-estao-na-net

® Fotos de minha autoria: frequentadoras de bailes funk em Belo Horizonte
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sensual ndo s6 em poses para jornais, revistas, sites de fofoca, mas também nos bailes
que frequenta. Muitas musicas que fazem referéncia ao comportamento da mulher
dentro e fora dos bailes, em geral, a inscrevem em um espago discursivo em que ela
assume essa representacdo. Essas musicas sao cantadas tanto por MCs do sexo

masculino quanto do sexo feminino.

4.3- O padrao de beleza da mulher funkeira

O padrao de beleza da mulher funkeira (cantoras, dancarinas, adeptas do
movimento etc.) difere dos padrdes impostos pela industria da moda. Em vez de
mulheres esqudlidas e de poucas curvas, que circulam nas passarelas de todo o
mundo, consideradas modelos em diversos paises, a funkeira tem em seus “dotes
fisicos” o padrdo da sua beleza: ela é a “popozuda”. E um padrio especifico da mulher
brasileira e assumido por admiradoras do funk: quanto mais seios e “popozao”
(bumbum), mais sucesso ela tera no movimento. Esse padréo tornou-se adequado a
coreografia apresentada nos bailes/shows: 0s movimentos corporais propostos pela
danca pdem em destaque o bumbum. Muitas mulheres que fugiam aos padrdes de
beleza europeu e norte-americano (padroes consagrados como ideais) encontraram no
funk um espaco para explorarem suas formas fisicas®’. Ainda assim, elas remodelaram
0S seus corpos para acentuar mais suas curvas. Os seios ganharam proporgoes
maiores por meio de implante de silicone e a cintura foi redefinida por meio de
lipoaspiragdo para acentuar ainda mais as curvas caracteristicas da mulher brasileira
(contribuicao do bidtipo da mulher africana).

Esse padrao tem promovido o deslocamento social de mulheres, antes
desconhecidas dos meios de comunicacdo de massa, para um cenario em que se
inscrevem sujeitos invejados e admirados por muitos outros: o espaco das
celebridades. E em nome dessa nova condicdo proposta que muitas delas procuram
ocupar um espaco no movimento funk. Algumas mulheres que acompanham Djs e
MCs, antes de se inscreverem no funk, trabalhavam como diaristas ou empregadas

%7 Nao se trata, porém, de uma novidade, tendo em vista que a mulher brasileira sempre foi exaltada por
suas curvas, principalmente as mulatas. Mas, nos ultimos anos, muitas mulheres vém buscando o padrao
de beleza europeu que nao condiz com as medidas valorizadas pelo funk.
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domésticas e estavam longe das revistas e da midia em geral. Sdo as mudancgas
efetuadas no corpo e a préopria corporalidade assumida por elas que as tornam aptas
para integrar o espaco das celebridades instantaneas produzidas pelo movimento.

4.4- Tigrao: o estereoétipo masculino do funk

Nao é sé a figura da mulher que tem uma representacdo especifica no funk
(estereotipada); 0 mesmo ocorre com a figura do homem, sujeito que também integra a
cena enunciativa dos bailes. No funk, o homem assume um tom e uma corporalidade
que o definem como um ser, a0 mesmo tempo, dominador e dominado pela expressao
corporal e o modo de se posicionar da mulher nos bailes. O estereétipo da figura
masculina é o tigrao (denominacao utilizada pelo grupo Bonde do Tigrao e adotada para
se referir ao adepto do funk), homem viril, heterossexual, dotado de uma capacidade de
conquista que o torna desejado por muitas mulheres que frequentam os bailes. Sua
danga, extremamente sensual, também evoca o “universo” das praticas sexuais. As
figuras (7), (8), (9), (10) e (11), apresentadas a seguir, traduzem bem o esteredtipo do
tigrao.

Figuras 7 e 8: Mr Catra®

%8 Disponivel em: http://www.cabecadecuia.com/imagem/materias/58df2287523c723f269¢f90d748
c086b.jpg acesso em 15/07/2009
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Figura 9: Bonde do Tigrao 69 Figura 10: funkeiros do Rio de Janeiro”®

Figura 11: FreqUentador de baile funk em Belo Horizonte’’

As musicas que fazem referéncia ao homem (tigrdo), quase sempre o inscrevem
no campo da sensualidade e do erotismo — essa representacado € construida por meio
de seu modo de agir, cantar e/ou dancar. Geralmente, o tigrdo assume um tom ao
mesmo tempo cordial e agressivo. Seduz por essa duplicidade de carater. A malicia é
sua caracteristica mais forte: por meio de palavras e gestos, ele insinua uma agao de
cunho sexual em que sua sensualidade e erotismo assumem uma representacao
especifica, qual seja, a de um sujeito “chapa quente”, aquele que estd sempre pronto
para uma aventura sexual "?. Essa representacdo do tigrdo se encontra presente em
muitas musicas em que é feita uma referéncia a masculinidade do homem, conforme
pode ser observado nas letras apresentadas seguir:

% Disponivel em: http://www.kboing.com.br/fotos/imagens.php?idartista=bondedotigrao — acesso em
15/07/2009
Z:) Foto de minha autoria — participantes de bailes funk no Castelo de Pedras — Rio de Janeiro

Foto de minha autoria
A descricdo do comportamento do tigrao apresentada neste estudo foi feita com base nas letras das
musicas e em depoimentos de homens e mulheres que participam dos bailes.
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(14) Quer dancar, quer dancar, o tigrdo vai te ensinar / Quer dancgar, quer dancar, o
tigrao vai te ensinar / Vou passar cerol na mao, assim, assim / Vou cortar vocé na mao,
vou sim, vou sim / Vou aparar pela rabiola, assim, assim, / Vou trazer vocé pra mim, vou
sim, vou sim / Eu vou cortar vocé na mao, vou mostrar que sou tigrdo / vou te dar muita
pressdo/ Entdo martela, martela, martela o marteldo / Levante a maozinha na palma da
mé&o é o Bonde do tigrao”.

(15) Tchutchuca, vou te pegar / Psiu, psiu, psiu / Por favor me diz quem é / E o Tigréo,
gatinha / Cacador de Tchutchuguinha / Mas, por favor, Tigrao me diz o que vocé quer /
Eu quero a sua boca pra beijar na minha boca / Eu quero o seu corpinho colado no meu
corpinho / E o resto, Tigrao? / Eu sé fago no escurinho / Nao tenha medo, eu realizo o
seu desejo/ Na hora do amor pode vir, mas vem sem medo / Assim... / Para, para,
para... apaga tudo / Tchutchuca / ...Nao tenha medo, vou te pegar... / Tchutchuca ...Nao
tenha medo, sente a pressélo...74

(16) Ela senta e levanta / Ela senta e levanta / Para na posicao! / Para na posi¢ao! /
Para na posicao! / A menina quer pressao, entdo / Cabecinha, cabecinha, cabecinha é
tudo / Cabecinha, cabecinha, cabecinha é tudo / Cabecinha, cabecinha, cabecinha é
tudo / Para na posicao / Vai de tudao, tudao / Tudao, tudao, tudao / Vai de tudao, tudao /
A menina quer pressao! Entdo / Na hora do amor todo tigrao tem sua malicia / Se nao
conhece, vem provar, eu fagco amor que € uma delicia! / Fala que eu sou teu homem, ou
entdo o seu marido / Fica louca aqui no quarto e vem fazer amor comigo (Assim) / A
menina quer pressao!Entdo / Pressao, pressao, pressao, pressao, pressao, pressao... /
Na pressao /("Oh my God!") / (toca o negécio ai) / Para na posicao / Ela senta e levanta
/ Para na posicao / Ela senta e levanta / Essa mulher ndo se cansa (para na posicao),
toca o negdcio ai / Na hora do amor todo tigrao tem sua malicia / Se ndo conhece, vem
provar, eu fago amor que é uma delicia!l / Fala que eu sou teu homem, ou entdo o seu
marido / Fica louca aqui no quarto e vem fazer amor comigo / Assim.”

Nas musicas (14), (15) e (16), a representacdo construida em torno da figura do
tigrao € a de um sujeito que se impde sexualmente em relacdo a mulher, uma vez que
ele domina as acdes dela (Eu vou cortar vocé na mao/ Vou mostrar que eu sou tigrdo/
Vou te dar muita pressdo/ Eu quero Tchutchuca vou te pegar/ Eu quero seu corpinho
colado no meu corpinho/ Eu realizo o seu desejo). Quando o homem assume o discurso
no funk, ele se projeta como sujeito legitimo para comandar a acao a ser executada nos
bailes. A mulher, nesse espaco construido em torno da figura masculina, é o sujeito a
ser conquistado, é ela quem vai proporcionar ao tigrdo a satisfacdo dos desejos dele.
Na visdo dele, esse € o desejo dela, ser desejada (dominada) por ele.

78 Furacdo 2000: Cerol na méo. Fonte Consultada http://letras.terra.com.br/furacao-2000/83491/

" Bonde do Tigrdo: Cacador de Tchutchuquinha. Disponivel em: http://vagalume.uol.com.br/bonde-do-
tibgrao/cacador-de-tchutchuquinha.htmI

"> Bonde do Tigrao: Cabecinha. Disponivel em: http://letras.terra.com.br/bonde-do-tigrao/1038803/
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A “corte” é feita de maneira especifica — para seduzir a mulher, 0 homem muitas
vezes utiliza em suas musicas termos préprios do funk, tais como tchutchuca, gatinha e
expressdes no diminutivo (tchutchuquinha, méozinha, corpinho, cabecinha) que muitas
vezes assinalam seu carater romantico e cordial. Nas letras das musicas, é recorrente
0 jogo com as palavras, o duplo sentido para o que se diz. Um exemplo disso é a
musica Cerol na m4o, apresentada acima. Além do viés de cunho sexual, circula entre
os admiradores do funk uma outra proposta de significacdo para o que € dito
relacionada ao uso de drogas.

A representacdo construida e assumida por muitos homens nos bailes no
momento em que musicas como essas sao executas é a de um sujeito que esta pronto
para satisfazer os desejos mais intimos de uma mulher e satisfazer-se mutuamente.
Esse discurso € repetido por muitos sujeitos que frequentam os bailes e que se
autodenominam “funkeiro chapa quente”. A expressao “chapa quente” tanto pode ser
associada ao sujeito (homem ou mulher) que se diz pronto para o ato sexual quanto
para o “clima” geral do baile.Todo o espaco discursivo do funk gira em torno dos
movimentos da mulher e da observagao por parte do homem, ambos sdo seduzidos
pelo carater sensual evocado pela musica e pelos dizeres dos MCs que muitas vezes
incitam os frequentadores a se tocarem. (conforme atestam os videos apresentados no
Youtube™). Toda a composicdo da cenografia apresentada aos sujeitos que participam
do movimento funk contribui para a instauracdo do discurso que trata, entre outras
coisas, da sexualidade da mulher.

Em muitas instancias sociais (entidades de cunho feminista, religioso,
pedagdgico, entre outros), a imagem associada a mulher integrante do movimento funk,
conforme dito antes, é a de um sujeito que tem sua sexualidade explorada de forma
vulgar. E comum encontrarmos nessas instancias sujeitos que se sentem incomodados
com o tratamento dado a mulher no funk: tanto no que diz respeito ao tratamento que
ela recebe do homem, como ao que ela da a si mesma — o discurso do homem para
mulher e o discurso da mulher par si mesma. O modo como a funkeira se apresenta
publicamente, as musicas que ela canta, as roupas que usa nos bailes ou mesmo em
outros ambientes, a coreografia que executa tém sido tema de muitos debates

% Ver videos veiculados no youtube: http://www.youtube.com/watch?v=_-8TDNI3szs;
http://www.youtube.com/watch?v=pP8WHilrw50; http://www.youtube.com/watch?v=IFOFzaOCaZw,
http://www.youtube.com/watch?v=3VDnFC4Z2hc; http://www.youtube.com/watch?v=_OUpsbKOnfQ
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envolvendo entidades e pessoas de diferentes setores da sociedade’’. Nesses debates,
observa-se, geralmente, a desconstrucdo da imagem da mulher “consciente de seus
atos” que “ironiza a hipocrisia social”’® (a imagem que muitas funkeiras tém de si

»n 79

mesmas) e a construcdo da imagem de “mulher objeto” ©, “que ndo se da o devido

valor” e “que nao percebe que esta sendo usada pelo homem™.

Enquanto o funk estava “confinado” nos morros cariocas, o tratamento dado a
mulher parecia incomodar apenas a poucos sujeitos, mas, a partir do momento em que
ele passou a integrar as noites da Zona Sul de cidades como Rio de Janeiro e Séao
Paulo, passou a chamar a atencdo do poder publico, de grupos de direitos humanos,
grupos feministas, grupos religiosos, entre outros. E como se houvesse um choque
entre duas culturas totalmente opostas e uma delas, nesse caso, a da zona sul,
sofresse a influéncia negativa da outra (a cultura da favela). Cada um desses grupos
procura, a sua maneira, estabelecer um distanciamento do funk com as ideologias que
defende. Da mesma forma, os grupos de funk procuram se defender das “acusacoes”
de apologia ao sexo, desnudando o que, de acordo com eles, a sociedade em geral

procura esconder: "os jovens ja estdo transando ha muito tempo"®’

, independente da
existéncia do funk.

Grande parte das imagens construidas no espaco do funk ndo condiz com as
representagdes propostas em outras instancias sociais. O que é caracteristico da
periferia, muitas vezes, assume, em outros espacos, um carater controverso. Nos
morros cariocas, o linguajar utilizado no dia a dia ndo se distancia das representacoes
encontradas nos bailes funk, por isso a identificagdo do sujeito da periferia com o

movimento se da de maneira tranquila em muitas comunidades do Rio de Janeiro e de

7 Conforme videos do programa SuperPop: http://www.youtube.com/watch?v=-R2zfnsjwuU

8 Esse discurso tem sido assumido publicamente pelas integrantes do grupo Gaiola das Popozudas,
%ela Mulher Filé e muitas freqlientadoras de bailes funk.

Esse contraste em relagéo a figura feminina: o0 modo como ela acredita se mostrar no funk e o0 modo
como grande parte da sociedade a vé frequentemente vem sendo discutido em reportagens e debates
televisivos (Domingo Espetacular, SuperPop, entre outros), jornais e revistas de circulagao nacional (O
g/obo Folha de S&o Paulo, Veja, Epoca...), comentarios em sites evangélicos e catélicos, entre outros.

As aspas sinalizam depoimentos coletados por mim em relagdo ao funk. Tenho ouvido constantemente
de professores universitarios, quando questionam sobre meu objeto de estudo, que o funk € muito vulgar,
“dificil de engolir”. Médicos, dentistas e pedagogos com 0s quais converso a respeito do funk costumam
fazer comentarios semelhantes. Nenhum desses profissionais, contudo, aceitam gravar entrevistas a
esse respeito, preferem, apenas, tecer comentérios sem compromisso. Todas essas informagbes sao
apresentadas aqui para complementarem as andlises propostas, pois elas sdo importantes para tratar da
representagao social da mulher funkeira e do proéprio funk.

" Mr Catra em entrevista & Revista Veja, Edicao 1993, de 28de margo de 2001
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outros estados. Assim também as agdes de cunho sensual/erético praticadas nao
apenas por membros das comunidades periféricas, mas exibidas em programas de
televisdo, estampadas em jornais e revistas ndo diferem do que é apresentado na
proposta do funk: diz-se no funk o que ja é dito em muitas comunidades; da mesma
forma, propde-se a fazer o que ja costuma ser feito — a diferenga esta no fato de que o
funk desceu o morro, que ja se identificava com o proposta musical, e passou a integrar
outros espacos®®. O fato de sujeitos integrantes de classes sociais consideradas de
maior poder econémico frequentarem os bailes e assumirem publicamente que gostam
de ouvir musica funk incomoda por sinalizar um caminho inverso ao feito pelos
“favelados”; integrantes de classes sociais A, B e C® estdo subindo o morro e
assumindo uma posicao ideoldgica contraria a proposta pela formagao social a qual

pertencem.

4.5- O corpo que enuncia

A analise das imagens que compdem o quadro enunciativo, pautada na proposta
de estudo da AD de linha francesa, € relevante para o estudo em questao pelo fato de
elas mostrarem o corpo da mulher em movimento e as representagdes que sao
construidas em torno dele®*. Geralmente, a representacdo da cachorra ou mesmo da
popozuda encontra-se no palco, uma vez que a grande maioria dos Djs e MCs
(homens ou mulheres) se apresentam acompanhados por dangarinas que participam
ativamente da cena enunciativa instaurada, conforme as fotografias abaixo e os
diversos videos de funk encontrados no Youtube e sites oficiais de MCs e grupos de

funk®.

8,20 funk brasileiro de cunho eroético ja marcou presencga nos Estados Unidos e em paises da Europa, da
Asia, conforme agenda da MC Tati Quebra-Barraco e do grupo Gaiola das Popozudas.

8 A classificacdo das classes sociais é feita neste estudo de acordo com os dados do IBGE: classe A —
acima de 30 salarios minimos; classe B — de 15 a 30 salarios minimos; classe C — de 6 a 15 salérios
minimos; Classe D — de 2 a 6 salarios minimos; classe E — até dois salarios minimos.

Nao pretendo, porém, evocar outras propostas teédricas para este estudo, como a Semioética, pois cada
quadro tedrico parte de uma perspectiva que lhe é prépria. Engloba-las em um mesmo estudo pode nédo
configurar uma boa estratégia de andlise, devido a posigbes diferentes ou mesmo divergentes evocadas
no interior de cada uma delas.

8 Ver videos: http://www.youtube.com/watch?v=g-N7q86qirk;
http://www.youtube.com/watch?v=T41bFcdKuVc; http://www.youtube.com/watch?v=4M83uo1_LtM;
http://www.youtube.com/watch?v=pAffaTOyqDO; http://www.youtube.com/watch?v=_1RLNVbGyLM
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Figuras 14 e 15: baile em Belo Horizonte®

As dancarinas, em geral, sdo jovens, sorridentes, possuem corpos malhados e
bem definidos. Vestem-se de modo sensual (bustiés, minissaias, shorts, calgas justas);
procuram sempre explorar e valorizar suas formas fisicas. Elas executam movimentos
corporais em consonancia com a proposta musical. Os movimentos corporais, em geral,
encontram-se centrados no bumbum. Costumam atrair o olhar de homens e mulheres
que, muitas vezes, param de dancgar para observar a coreografia executada por elas.
Em muitos bailes, € comum a presenca de homens observando o modo de dangar das
mulheres que se encontram no palco e/ou na pista de danga, numa espécie de
voyeurismo, conforme demonstram as imagens a seguir:

23 Fotos de minha autoria
Dancarinas em baile funk realizado em Belo Horizonte. Fotos de minha autoria.
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Figura 16 : Mulher Melancia® Figura 17: Gaiola das Popozudas®

Figuras 18 e 19: bale funk em Belo Horizonte®

As mulheres que frequentam os bailes, em sua maioria jovens e popozudas,
também costumam observar as cantoras e dancarinas e se espelharem no modo como
elas se vestem e no modo como se apresentam, adotando, muitas vezes, no interior
dos bailes, uma postura semelhante na maneira de vestir e de dancar. Em diferentes
lugares onde ocorrem bailes funk, elas se vestem e se portam de modo semelhante. A
vestimenta utilizada por homens e mulheres é parte constitutiva do funk do mesmo
modo que a danca também o é. Em geral, as mulheres usam roupas bem justas, shorts
ou minissaias e procuram sempre explorar suas formas fisicas, conforme mostram as

figuras a seguir:

88 Dlsponlvel em: http://ego.globo.com/Gente/Noticias/0,,MUL631753-9798,00 — acesso em 08/01/2009
#Disponivel em http:/www.google.com.br/search?hl=pt-BR&g=Fotos +shows+mulher+ melancia& btnG=
esqwsar&meta— acesso em 20/06/2009
° Baile funk em Belo Horizonte — foto de minha autoria.
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Figura 20: “Meninas de top e cintura baixa™’

Figuras 21, 22 e 23: freqlientadoras de bailes em Belo Horizonte®

Figura 24: Castelo de Pedras — Rio de Janeiro®™

°' Disponivel em: http://veja.abril.com.br/280301/p_082.html - acesso em 20/01/2008 - Montagem fotos
Oscar Cabral — acesso em 16/10/2008.

%2 Fotos de minha autoria

% Foto de minha autoria.
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Em relacdo a vestimenta, o sonho de consumo da funkeira carioca e da paulista
€ possuir uma calca da marca Gang e um par de ténis da Nike. Esse desejo €

manifestado na musica a seguir:

(17) Calca da Gang toda a mulher qué, uns R$:200 pra deixar a bunda em pé. / s6 a
galera / Popozuda, popozuda, popozuda, popozuda, popozuda, popozuda, popozuda. /
Me chama de cachorra que eu fago AU AU, me chama de gatinha que eu faco miau /
Calca da Gang toda a mulher quer / Me chama de cachorra que eu faco AU AU, me
chama de gatinha que eu fago miau / Cal¢a da Gang toda a mulher quer / Popozuda lora
rebola a sua bundinha, o baile todo ta te olhando e geral perdendo a linha / Popozuda
lora rebola a sua bundinha, o baile todo ta te olhando e geral perdendo a linha / Calga da
Gang toda a mulher quer, uns R$:200 pra deixa a bunda em pé.**

As grifes desejadas por muitas mulheres integrantes do funk sdo as que
produzem roupas que modelam o corpo da mulher, acentuando suas curvas. Sao
calcas, saias e macacdes que exploram as formas fisicas, comprimem o abdémen e
dao um aspecto mais volumoso ao bumbum. O corpo desejado por grande parte das
mulheres adeptas do funk ndo é o corpo idealizado pelas agéncias de modelos, pelo
contrario, a mulher deve ter bumbum com contornos expressivos e seios bem
volumosos — ser popozuda. A propria coreografia adotada no funk foi desenvolvida para
mulheres com um padrdo especifico de corpo, pois envolve movimentos rapidos e
repetitivos dos quadris e do bumbum que visam acentuar o que nelas é mais cobicado.

E comum as dancarinas que acompanham os MCs se tornarem figuras publicas,
como € o caso da Mulher Melancia, da Mulher Moranguinho, da Mulher Maca, da
Mulher Melao e da Mulher Jaca.

" FENOMENAL!

ANDRESSA SOARES

GAROTA
MELANCIA

BRASILSELVAGEM
A GUERRA ENTRE
INDIOS E BRANCOS
EM RORAIMA

T, AS MENINAS
DO LEBLON
3 R ONDE

\h ¢
\
A

INVERNO QUENTE
MALHASE
NTAR O FRIO.

% Tati Quebra Barraco, Calca da Gang
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Figura 25: Mulher Melancia® Figura 26: Mulher Moranguinho®™  Figura 27: Mulher Maga®’

Figuras 28 e 29 Mulher Melao*® Figura 30: Mulher Jaca®

Todas essas mulheres traduzem o estereétipo de mulher proposto pelo funk.
Elas sdo “popozudas”, desinibidas e ousadas, a representacdo simbdlica da “cachorra”,
da “potranca”, da “tchutchuca”. A ousadia e o0 despudor também estdo inscritos no
nome artistico adotado por elas. Entre as figuras femininas que dominam esse cenario
musical, ha, ainda, a Mulher Filé, que diz ter vindo para romper com a sequéncia de
frutas encontradas no funk:

=]

Figura 31: Mulher Filé'®

9 ° Revista Playboy, junho de 2008.
Dlsponlvel em: http://www.blogadao.com - acesso em 10/07/2008.
Dlsponlvel em: http://japostei.com/wp-content/uploads/2008/07/mulher-maca.jpg - acesso em
10/1 0/2008
Dlsponlvel em: http://ego.globo.com/Gente/Noticias/0,,MUL681174-9798,00- acesso em 19/08/2008
% Disponivel em: http:/www.portaldasnoticias.com/ - _acesso em 1208/ 2008
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O marketing construido em torno da figura feminina € o de um produto a ser
consumido rapidamente — préprio das sociedades de consumo. Como as frutas, as
mulheres se deterioram com o tempo, perdem o0 espagco no campo das celebridades.
Nas sociedades atuais, conforme nos diz De Certeau (1990, p. 30), o consumo se
apresenta como uma produgao astuciosa, dispersa, mas que ao mesmo tempo se
insinua ubiquamente, de forma silenciosa e quase invisivel, “pois ndo se faz notar com
os produtos préprios, mas nas maneiras de empregar’®’ os produtos impostos por uma
ordem econbmica dominante”. Essa ordem estimula todo o tipo de produto e projeta
diferentes consumidores que se constroem nas relagdes sociais. A representacao
assumida pela mulher fruta a inscreve, como dito antes, de forma atdpica em relagao a
representacdo da mulher em outras praticas discursivas. Muitas mulheres rejeitam essa
projecao da funkeira por acreditar que se trata de uma banalizagéo do corpo feminino e
da projecao social conquistada pela mulher nas ultimas décadas.

As chamadas mulheres frutas e a mulher Filé representam a nova geracao de

funkeiras, suas antecessoras também se apresentavam de um modo bastante peculiar:

Figura 32: Proibida do Funk, a Loira da Galera, a Ninja do Funk e a Mercenaria.'®

Todas essas mulheres assumiram uma posi¢cao de sedutora e de dominadora da
situacdo discursiva que integravam. E a mulher que seduz com sua sensualidade e
domina seu parceiro por sua beleza, pela personificacdo assumida (auxiliada pela

1% Disponivel em: http://www.blogando.info/artigos/fotos-e-video-mulher-file-yani-de-simone-musa-do-
Poi1sca-bumbum/ - acesso em 15/12/2008

Grifo do autor.
'%Disponivel em: http:/www.ljunior.com/precursoras-do-funk-rivais-das-mulheres-frutas.html - acesso em
23/10/2008
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vestimenta) e a coreografia executada. Ha outras mulheres que nao sdo tado conhecidas
do grande publico, mas que tém grande destaque nos bailes do Rio de Janeiro, como é
o caso da Mulher Trepadeira:

Figura 33: Mulher Trepadeira e Mc Pixadao '*®

Cada uma dessas mulheres constréi uma imagem com base na danga que
executa e na desconstrucdo da imagem construida por sua antecessora. A fama que
elas conquistam é, muitas vezes, passageira e, por isso, é preciso cada vez mais
ousadia para se destacar no funk. Para desconstruir a imagem da Mulher Melancia e se
promover discursivamente no funk, a Mulher Filé evocou o discurso de cunho machista
erético que trata a mulher como “algo a ser consumido”: “chega de fruta, homem gosta
é de comer carne”'%,

Ao se apresentar como algo a ser saboreado, degustado, a Mulher Filé instaura o
discurso feminista as avessas. Por um lado, ela rompe com o0s preceitos de grupos que
durante anos tém lutado contra o tratamento dado as mulheres por homens que as
consideram objetos sexuais. Mas, por outro lado, ela contribui para a instauragdo de um
discurso Outro, na rede interdiscursiva em que se inscreve cada discurso, ao se
posicionar como ser legitimo para expor sua propria sexualidade de uma maneira
peculiar, para debochar da sociedade em que vive, que ndo aceita que ela manifeste
em publico seus desejos mais intimos. Ela se vé livre inclusive para decidir se quer ou

' Disponivel em: http: http://www.superpop.net/mulher-trepadeira-e-mais-uma-gostosa-do-funk - acesso
em 05/12/2008
1% Disponivel em: http://www.fofocandoblog.com.br/post/265/nova-musa-do-funk - acesso em 21/10/08
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nao ser tratada como objeto sexual ou, ainda, para tratar seu parceiro da mesma forma,
sem medo de se expor.

As acdes promovidas pelas “mulheres frutas” e pela Mulher Filé quase sempre se
voltam para os desejos amplamente reprimidos por muitos anos de dominacao
masculina'®. Para Bourdieu (1998: 22-23), as mulheres, de uma maneira geral,
absorvem passivamente a “ordem masculina do mundo”, como que em conluio com o
julgo de seus proprios dominadores. Em quase todas as sociedades, ao longo da
histéria, a mulher tem aceitado passivamente as imposicoes sociais dirigidas a ela.

O Grupo Gaiola das Popozudas também tem procurado desconstruir a imagem
das chamadas “mulheres frutas” por meio de fotos divulgadas na internet (ver figuras 34
e 35), entrevistas a jornais e sites de fofocas e pela musica (18) Fruta estraga.

Figura 34: Valesca'® Figura 35: Valesca'”’

(18) Jaca, Jaca / Melancia qual é? / Moranguinho e Melao / Nao é isso que o homem
quer / Sou a Valesca, Sou a Valesca / Eu sou mulher, eu sou mulher / Fruta ta na feira /
Buceta é o que o homem quer / (E isso que eu quero) / Xereca e Cu / Xereca e Cu ... / (A
noite toda) / Acabou a palhacada / Ninguém aguenta mais / A fruta as vezes estraga /
Xaninha nunca é demais / Acabou a palhagada / Ninguém aguenta mais / A fruta as
vezes estraga / Xaninha nunca é demais.®

195 Bourdieu (2003)
106 Disponivel em: http://www.flogao.com.br/gaioladaspopozudas/foto/204/126939667 - acesso em
02/01/2009

Dispom’vel em: http://www.titinet.com.br/news/a-funkeira-Valesca-popozuda-critica-rivais-com-funk-
fruta -estraga-2828.html - acesso em 18/10/2008

% Gaiola das Popozudas: Fruta estraga.
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Em entrevista ao blog S6 na Cachacga, a vocalista do grupo, Valesca, ao ser
questionada sobre a possibilidade de as “mulheres frutas” se sentirem ofendidas com a
musica Fruta estraga, declarou o seguinte: “se elas se sentirem ofendidas é sé
responder que dd mais um caldo. Essa polémica € uma boa pra todo mundo. A Unica
coisa que nao pode fazer & me xingar, porque ai a coisa vai ficar feia”'®. De fato, os
conflitos permeiam grande parte dos movimentos sociais. Muitas vezes sao eles que
impulsionam as agbes dos sujeitos, suas manifestacbes discursivas, promovendo
rupturas e deslocamentos por meio das posi¢coes defendidas e/ou reivindicadas e das
posicdes refutadas. O conflito estabelecido entre as mulheres que participam
diretamente do movimento (dangarinas e MCs) instaura a competitividade prépria das
relagbes de consumo. Quanto mais elas se atacam discursivamente, mais se
promovem e o funk ganha mais destaque na midia. Esse jogo discursivo € evocado na
musica Fruta estraga, cuja proposta € subverter a representacao social de homens e
mulheres e propor uma nova configuragdo para o movimento funk em que os dizeres

ganham expressodes de carater libidinoso.

% MC Creu fez uma musica em resposta ao grupo Gaiola das Popozudas cuja letra diz o seguinte: A
inveja é uma merda / vejo que te estragou / Seu marido te roubava / Por isso tu chifrou / O corpinho da
Jaca/ Deixou ela maluca / Inveja do Caralho tu queria era ser fruta / Loirinha meu amor ? ouga o que te
digo / Que quer brexeca velha ? vai procurar no asilo / Nao se deve mexer com quem ta quieto.
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Capitulo 5

O funk como espaco discursivo da encenacao carnavalesca

A carnavalizagdo é tratada amplamente por Bakhtin (1965) em seus estudos
sobre a obra de Francgois Rabelais. Para Bakhtin, na obra de Rabelais predomina o
principio da vida material e corporal em que a imagem do corpo, da bebida, da comida,
da satisfacdo das necessidades naturais e também sexuais recebe um tratamento
singular, proprio das manifestacdes populares da Idade Média — o realismo grotesco
que envolve a cultura comica popular da época em que o escritor francés viveu. Tal
manifestacao cultural, centrada na ideia de carnavalizagédo, segundo Bakhtin, resulta de
uma légica indissoluvel entre o cdmico, o social e o corporal — uma forma festiva e
utdpica da realidade social. Na perspectiva grotesca, o corpo age em funcao de si
mesmo, expressa suas emogoes e seus sentimentos por meio das agcdes promovidas
em praga publica e do riso enquanto manifestacdo dotada de verdade. Dizem-se
verdadeiramente as coisas por meio do riso e das encenagdes grotescas.

O riso carnavalesco €, segundo Bakhtin (1965, p. 10), um riso festivo, de carater
universal, um patriménio do povo. Nao diz respeito a uma reagao individual de um fato
cdbmico, mas a uma agao coletiva: “o mundo inteiro parece cémico e é percebido e
considerado em seu aspecto jocoso”. E um riso “ambivalente: alegre e cheio de
alvorogo, mas ao mesmo tempo burlador e sarcastico, nega e afirma, amortalha e
ressuscita simultaneamente”.

No funk, essa manifestagcdo popular assume caracteristicas distintas das festas
carnavalescas, mas o carater festivo permeia a letras das musicas e a coreografia
executadas por homens e mulheres nos bailes, conforme propde a discussao

apresentada no item 5.1.
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5.1- A encenacéo carnavalesca

Nos festejos carnavalescos da Idade Média, as diferencas sociais davam lugar
ao riso e a encenacao popular dos corpos. O exagero € 0 grotesco se inscreviam
nessas manifestacbes de forma explicita, exagerada e efetiva. Tratava-se de
manifestacdes coletivas da cultura popular em que se promovia um “rebaixamento”,
uma transferéncia do plano ideal, espiritual para o plano terrestre, mundano, isto €,
ocorria uma corporificagdo e uma dessacralizagdo de ritos religiosos por meio de
festividades que ridicularizavam e vulgarizavam as agbes humanas. Nessas
manifestacdes, o riso, o vocabulario jocoso e a parddia se integravam e compunham o
cenario festivo. O riso popular que organiza todas as formas do realismo grotesco,
afirma Bakhtin (1965, p. 18), “foi sempre ligado ao baixo material e corporal. O riso
degrada e materializa”. Com seu carater universal e centrado nas agdes humanas, o
riso tinha também como caracteristicas o radicalismo, a ousadia, a lucidez e o
naturalismo. Devido a essas caracteristicas, tornou-se expressao de consciéncia nova,
livre e critica dos fatos''°.

Na Idade Média, o realismo grotesco estampava-se nas festas populares onde se
exploravam o riso e a comédia. As manifestacdes populares recebiam denominacdes
como: festa dos loucos, festa do asno, carnaval e charivari. Embora a festa dos loucos,
de carater brincalhdo, fosse a manifestacéo da tolice em oposicao a seriedade do culto
cristdo, com o tempo, ela se tornou uma das expressdes mais claras do riso festivo
associado a igreja. O riso se opunha ao discurso oficial, ao religioso, ao tom sério usado
por representantes dessas instancias, por meio dos ritos e espetaculos carnavalescos
apresentados em praca publica. Havia em cada uma dessas festas uma liberdade
legalizada durante suas manifestacées. Tudo o que era dito e feito recebia um
tratamento, de certo modo, permissivo por parte da igreja e das instituicdes oficiais,

"% para Elide Valarine Oliver, tradutora e comentarista do Terceiro livro de Rabelais, a satira de Rabelais
tem origens diferentes, uma das modalidades que o autor praticava é a satira menipeia ou antomia. Esse
género tem suas raizes na antiguidade e deve seu nome ao fildsofo do séc. lll a.C. Menipo de Gadara.
Na obra de Rabelais, as personagens e os acontecimentos ligados a elas tinham um correspondente
histérico. O autor transformava fatos histéricos em ficcdo e pessoas que viviam na corte em personagens
transfiguradas e grotescas de suas narrativas. Para Bakhtin, tais fatos e tais pessoas eram perfeitamente
identificaveis na obra de Rabelais, embora muitos desses fatos ndo tenham sido registrados em outras
fontes, o que muitas vezes dificulta o trabalho do historiador. Bakhtin classifica seu préprio trabalho como
essencialmente historico-literario e estreitamente ligado aos problemas da poética através da histéria.
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uma vez que nao havia proibicdo de nenhuma parte e nem mesmo punigao para 0s
dizeres proferidos contra quem quer que fosse; pelo contrario, as figuras de destaque
da época eram muitas vezes ironizadas em praga publica.

A literatura parodistica dessa época, criada durante as festas, atendia aos
propositos de cada uma delas e eram, portanto, destinadas a serem lidas nessa
ocasiao, uma vez que reinava ali uma liberdade e uma licenca para se dizer o que bem
quisesse. Toda a linguagem do povo e mesmo dos clérigos encontrava-se impregnada
de elementos do “baixo” material corporal, isto é, a obscenidade, as grosserias estavam

associadas & parte inferior do corpo, aos 6rgdos genitais'"

. As escrituras sagradas
eram transportadas, travestidas e parodiadas (apresentadas as avessas) durante as
manifestacdes populares. Eram submetidas as forcas degradantes do chamado “baixo”
corporal.

O riso das ruas, para Bakhtin (lbid.), ndo fazia acepcdo dos sujeitos e das
classes sociais, geralmente as parddias eram dirigidas ao estrato superior para se
posicionarem contra ele, ndo de forma particular, mas universal. Na praca publica ndo
havia escala de superioridade e inferioridade, ndo havia também distingao entre
sagrado e profano, ambos adquiriam direitos iguais por meio dos jogos de palavras''?
que eram incorporados pelo coro de pessoas que por ali circulavam. Com esse carater
universal e festivo, promovia-se a ridicularizacdo da vida por meio de figuras
espetaculares. As palavras de cunho grotesco refletiam o exagero e a ironia das
transacdes ocorridas em praga publica entre os comerciantes nas quais imperava o
charlatanismo. A manifestacdo mais impressionante e Iégica do riso se dava na forma
de ritos e espetaculos carnavalescos por meio das parddias a eles relacionadas. O riso
ndo tinha carater individual, ndo caracterizava uma sensacado subjetiva, mas uma
sensacao social, universal, manifestava-se por meio do contato dos corpos em praga
publica. Em oposicéao ao riso, a seriedade medieval, impregnada de elementos como o
medo, a fraqueza, a mentira, a hipocrisia, a violéncia e a falta de liberdade, era

comumente assistida em outros momentos da vida.

""" Bakhtin (1965) associa o “baixo” corporal ao tumulo para aquele que foi rebaixado, mas é também o
Que fecunda e que, portanto, da a luz: a morte do mundo antigo e o nascimento de um novo mundo.

A finalidade do jogo verbal é, de acordo com a nota publicada no Terceiro livro dos fatos e ditos
herdicos do bom Pantagruel, sua propria repeticao por meio de variagbes que se intensificam.
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Na boca do poder, a seriedade visava a intimidar, exigia e proibia; na dos suditos,
pelo contrario, tremia, submetia-se, louvava, abencoava. Por essa razdo ela
suscitava a desconfianga do povo. Era o tom oficial, e era tratado como tudo que
fosse oficial. A seriedade oprimia, aterrorizava, acorrentava; mentia e distorcia; era
avara e magra. Nas pragas publicas, durante as festas, diante de uma mesa
abundante, lancava-se abaixo o tom sério como uma mascara, e ouvia-se entdo uma
outra verdade que se exprimia de forma cémica, através de brincadeiras,
obscenidades, grosserias, parodias, pastiches, etc. Todos os terrores, todas as
mentiras se dissipavam, diante do triunfo do principio material e corporal. (BAKHTIN,
1965, p. 81-2)

Segundo Bakhtin, a liberdade efémera imperava durante os ritos, manifestando-
se nos dizeres, no riso € nos movimentos corporais. Ocorria uma interrupgao provisoria
de todo o sistema oficial e religioso; porém a seriedade nao era de todo excluida, ela se
encontrava nas entranhas dos ritos e, sempre que necessario, manifestava-se no medo
do sofrimento das agdes religiosas e sociais impostas. Essas caracteristicas encontram-
se presentes nas obras de Rabelais que, para Bakhtin, sdo integralmente comicas e
universais. O riso presente na obra do francés renascentista é tratado por Bakhtin como
dotado de verdade; os demais elementos sao tratados por ele como “vocabulario da
praga publica”. O vocabulario utilizado nas obras Patagruel e Gargantua, de acordo com
o estudioso russo, ao longo dos séculos, tem deixado seus leitores embaracados.
Muitas vezes esse embarago é resultante de associagdes entre a linguagem do autor
(realismo grotesco) e a pornografia moderna. O cinismo na obra rabelaisiana encontra-
se essencialmente ligado a praca publica, ao carnaval do fim da Idade Média e do
Renascimento, na alegria e no riso coletivo da multiddo nas festas populares. O sentido
que o vocabulario da praga publica assume no século XX e até mesmo no século XXI
difere dos propositos carnavalescos da praga popular. Dai muitos estudiosos néao
conseguirem captar sua profunda ambivaléncia.

A ideia renascentista da fecundidade, da renovacédo e do bem-estar — o ciclo
vida-morte-nascimento — era perceptivel nas cenas que envolviam a utilizagdo publica
dos excrementos e da urina. Havia todo um ritual envolvendo esses elementos. A
significacdo dessa cultura comica popular formada ao longo dos séculos, para Bakhtin,
€ extremamente profunda e destituida de qualquer candura. Ela ndo necessita da nossa
condescendéncia. Os elementos da linguagem popular (interpelacdes, juramentos,
grosserias e todas as manifestagdes linguisticas legalizadas em praca publica,
incluindo-se ai os espetaculos grotescos organizados) infiltravam-se facilmente nos
demais géneros festivos promovidos na época, inclusive no drama religioso. Eles eram

110



capazes de metamorfosear o conjunto da linguagem, caracterizavam os elementos néao
oficiais da linguagem e, portanto, eram considerados “uma violagao flagrante das regras
normais da linguagem, como uma deliberada recusa de curvar-se as convengdes
verbais: etiqueta, cortesia, piedade, consideracéo, respeito da hierarquia, etc.” (Bakhtin,
1965, p. 162) Na praga publica, havia uma convergéncia de tudo o que nao era oficial,
mas que, de certa forma, gozava de livre manifestacdo em que o povo detinha a
palavra, mesmo que por um curto espago de tempo. O grotesco transposto para o plano
material e corporal manifestava-se por meio da glutonaria, da embriaguez, dos gestos
obscenos e do desnudamento dos corpos. O exagero, o hiperbolismo, a profissao, o
excesso sao elementos caracteristicos do estilo grotesco. O exagero e o grotesco
permeavam as cenas em que ocorriam 0s banquetes:

O comer e 0 beber sdo uma das manifestagbes mais importantes da vida do corpo
grotesco. As caracteristicas especiais desse corpo sdo que ele € aberto, inacabado,
em interagdo com o mundo. E no comer que essas particularidades se manifestam
da maneira mais tangivel e mais concreta: o corpo escapa as suas fronteiras, ele
engole, devora, despedaca o mundo, fa-lo entrar dentro de si, enriquece-se e cresce
as suas custas. (BAKHTIN, 1965, p. 245)

As descrigbes dos banquetes na obra de Rabelais encontram-se estreitamente
mescladas e essencialmente ligadas as imagens do corpo grotesco. Esse encontro do
homem com o mundo por meio da boca que “mastiga e tritura esse mundo em forma de
alimento” tem intrigado muitos estudiosos do pensamento por esse estranho e
necessario processo de insercdo do mundo no homem e deste no mundo. Da mesma
forma em que 0 exagero e o grotesco permeavam os banquetes, esses tragos também
caracterizam a descricdo carnavalesca do corpo, principalmente quando as imagens
corporais estavam ligadas as injurias e ao riso. Tratava-se, segundo Bakhtin (1965, p.
278-9), de um corpo “fecundante-fecundado, parindo-parido, devorador-devorado,
bebendo, excretando, doente, moribundo”, cujas partes sdo denominadas por muitas
expressdes consagradas em todas as linguas, tais como: “6rgaos genitais, traseiro,
ventre, boca e nariz”.

No ambito familiar, os corpos eram motivos de riso e de injurias por suas
caracteristicas universais: eles “copulam, fazem as necessidades, devoram; 0s seus
ditos giram em torno dos 6rgaos genitais, o ventre, a matéria fecal e a urina, as
doencas, o nariz e a boca, o corpo despedacado”. A imagem do corpo despedacado,
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desnudado caracteriza o tom grotesco e irbnico das manifestacées carnavalescas.

Na segunda metade do séc. XVIl, as festividades populares, os ritos
carnavalescos perdem terreno nas pragas publicas e as comemoragdes passam a
ocorrer em ambientes familiares. Conforme afirma Bakhtin (1965, p. 30), “a visdo de
mundo carnavalesco, particular, com seu universalismo, suas ousadias, seu carater
utdpico e sua orientacdo para o futuro comecga a transformar-se em simples humor
festivo.” As festas populares ndo desaparecem, mas tém seu espaco delimitado. A
concepcao carnavalesca do mundo, com suas imagens grotescas, perde a influéncia
direta da cultura popular, continuando a ser transmitida unicamente na tradicao literéria,
principalmente na cultura renascentista.

No Renascimento, segundo Bakhtin, o riso foi relegado para fora de todas as
esferas ideolégicas oficiais, religiosas e sociais, todas elas caracterizadas pelo tom
sério, unica forma de expressar a verdade e o bem. Com isso, 0 medo e a veneragao
passaram a imperar nessas esferas. O riso manifesto na pratica artistica determinada
pelas tradicoes da cultura cédmica popular da Idade Média teve sua significacao positiva,
regeneradora inscrita nas acgdes criadoras, tornando-se a expressao de uma
consciéncia nova, livre, critica e histérica da época.

Ocorre nesse periodo, de acordo com o autor, uma certa formalizagdo das
imagens grotescas que figuravam nas festas populares, o que permitiu que diferentes
tendéncias a utilizassem para fins diversos. Apesar das diferencas em relacdo ao
carater grotesco manifesto nas festas carnavalescas da Idade Média, mantiveram-se a
ousadia da inovagdo e a liberacdo do ponto de vista dominante, embora tais
manifestacées tenham ocorrido lentamente no dominio artistico. Mas, com o
Absolutismo e a instauracdo de um novo regime oficial, a cultura cémica popular
regrediu na hierarquia dos géneros, separando-se em grande parte das raizes
populares e restringindo-se especificamente ao campo da literatura e das artes.
Posteriormente, sofreu um processo de degeneragéo.

No século XIX, o grotesco romantico, diferente do grotesco da ldade Média e do
Renascimento que eram associados a cultura cdmica popular, se apresentou como
alheio, exterior ao homem, tudo o que era costumeiro e banal, tudo o que tinha o

reconhecimento de todos passou a ser tratado como insensato e hostil ao homem.
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O mundo humano se transforma de repente em um mundo exterior. O costumeiro e
tranquilizador revela o seu aspecto terrivel. Tal é a tendéncia do grotesco romantico
(nas suas formas extremas, mais prototipicas). A reconciliagdo com o mundo,
quando se realiza, ocorre em um plano subjetivo e lirico, as vezes mesmo mistico.
Ao contrario, o grotesco medieval e renascentista, associado a cultura comica
popular, representa o terrivel através dos espantalhos cémicos, isto é, na forma do
terrivel vencido pelo riso. O terrivel adquire sempre um tom de bobagem alegre. "'
(BAKHTIN, 1965, p. 34)

Integrado a cultura popular da Idade Média e do Renascimento, o grotesco
aproximava homem e mundo, ironizando-os, diferentemente da cultura roméantica em
que as imagens da vida material e corporal, como beber, comer, satisfazer as
necessidade bioldgicas e sexuais perderam quase que totalmente sua significacao
regeneradora. O riso, na Idade Média, foi “sancionado pela festa (assim como o
principio material e corporal), ele foi um riso festivo por exceléncia”. (Ibid, p. 68). Por um
lado, os roménticos procuraram as raizes populares do grotesco, embora ndo tenham
se limitado a atribuir a ele fungdes exclusivamente satiricas. Mas, por outro lado, houve
“um reconhecimento positivo, de consideravel importancia: o descobrimento do
individuo subjetivo, profundo, intimo, complexo e inesgotavel”' .

A partir da segunda metade do século XIX, periodo pds-romantico, ocorre,
segundo Bakhtin, uma diminuic&o do interesse pelo grotesco tanto na literatura como na
histéria literaria. As alusdes feitas a ele, quando ocorriam, relegavam-no as formas do
cébmico vulgar de baixa categoria ou a interpretacdo em forma satirica, pejorativa.
Porém, de acordo com o autor, no século XX, assistiu-se ao renascimento do grotesco
inscrito em duas linhas principais: o grotesco modernista e o grotesco realista''®. O
primeiro retorna as tradi¢des do grotesco romantico se desenvolve sob a influéncia de
correntes existencialistas. O segundo, por sua vez, retoma as tradicdes do realismo

grotesco e da cultura popular, refletindo, as vezes, a influéncia direta das formas

'3 Grifos do autor.

"% Bakhtin (1965, p. 38). Segundo o autor, até a figura demoniaca recebe conotagdes diferenciadas no
grotesco da ldade Média e do Renascimento em comparagao ao grotesco romantico: de figura risonha e
agradavel, nos dois primeiros, a encarnacao do espanto, da melancolia e da tragédia, caracterizado por
um riso sombrio e maligno, no ultimo.

"5 Segundo Lipovetsky (1983, p. 129-130), o mundo carnavalesco e popular da ldade Média tende a se
diluir sob o impulso do fendmeno humoristico que integra todas as esferas da vida moderna. Os
carnavais foram substituidos por uma proposta humoristica sem panfletos violentos, mas com um novo
estilo “descontraido e inofensivo”. A partir da idade classica, inicia-se um processo de decomposi¢do do
riso carnavalesco (risos excessivos e exuberantes), do ritual grotesco, das simbologias propostas nas
festas populares. Ocorre uma dessocializagdo da privatizacdo do coOmico e passa a integrar o espago do
prazer subjetivo por meio de uma disciplinarizagao do cémico.
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carnavalescas. O grotesco € a forma predominantemente adotada nas correntes
modernistas. Mas sua interpretagdo requer, segundo o autor, uma analise do ponto de
vista da unidade da cultura popular e da cultura carnavalesca de mundo''®. De acordo

"7 nem atitude

com Bakhtin, ndo pode haver em Rabelais nem “naturalismo grosseiro
psicoldgica, nem pornografia; para que isso nao ocorra é preciso que o leiamos com 0s
olhos de seus contemporaneos. O que muitas vezes é classificado como grotesco foi
tratado durante a ldade Média como cdmico, burlesco — a orginalidade da cultura
cObmica medieval, segundo o autor, ndo recebeu um tratamento adequado nos ultimos
séculos.

O quadro tedrico esbogado por Bakhtin nos permite analisar a cultura popular
atual, no caso especifico deste estudo, o movimento funk. Dai a necessidade dessa
reflexdo e dessa busca pelas raizes populares para analisar o funk enquanto
manifestacao cultural e social, uma vez que a cultura cémica popular, quer na Idade
Média, no Renascimento ou nos tempos atuais, é extremamente heterogénea em sua
natureza. Com base na proposta de Bakhtin, pretendo buscar tragcos no movimento funk
que apontam para o comico e o burlesco que marcaram as festas carnavalescas da
Idade Média e do Renascimento, isto é, procuro buscar a unidade interna de todos os
elementos que constituem sua proposta cultural/ideoldgica, seu valor como concepgao
do mundo e seu valor estético, principalmente o que diz respeito a participacao feminina
na manifestagao da cultura popular — a querela de mulheres.

5.2- A presenca feminina no realismo grotesco

No Terceiro livro dos fatos e ditos herdicos do bom Pantagruel, de Rabelais,
encontra-se uma parte destinada a representacao social da mulher na ldade Média e no

"% Embora o foco principal do livro A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de
Francois Rabelais seja as obras Pantagruel e Gargantua, o contexto em que o escritor renascentista
viveu pode ter influenciado sua literatura. Na obra de Rabelais, conforme postula Bakhtin (1965), as
personagens migraram-se da pracga publica para as festas mascaradas da corte, ligando-se a outras
tradi¢cdes, o que implicou em mudancas no estilo e no modo de interpretacdo do comico popular. Esse
fato deu inicio ao que o autor denomina “degenerescéncia estilistica”. Posteriormente, no século XVII,
registram-se o0 que o0 autor denomina “realismo de alcova”: as conversas deixam a praga publica e se
instalam no interior dos lares em dialogos da vida cotidiana do romance de costumes moderno. A
obscenidade e os demais elementos cémicos exibidos em praga publica perderam seu verdadeiro sentido
& passaram a ocupar o dominio da vida privada. O apogeu dessa nova proposta se da no século XIX

""" Bakhtin atribui essa denominagao a Abel Lefranc na introdugéo ao terceiro livro de Rabelais.
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Renascimento. Na Idade Média, havia duas tendéncias literarias em torno do sexo
feminino: a primeira, costumeiramente chamada de “tradicao gaulesa”, que atravessou
toda a Idade Média, tratava a natureza da mulher de forma negativa; a segunda,
denominada “tradicdo idealizante”, tratava a mulher de forma sublime. Enquanto os
poetas platdbnicos medievais eram partidarios da segunda tendéncia, Rabelais era
adepto da primeira, por isso, trarei um pouco dessa proposta para, posteriormente,
analisar a participacao da mulher na sociedade atual.

Para Bakhtin, a tradicdo gaulesa constitui um fendmeno complexo e repleto de
contradi¢cbes internas em que se podem distinguir duas vertentes: a tradicdo comica
propriamente popular e a tendéncia ascética do cristianismo medieval, ambas estranhas
uma a outra. A primeira nao trata a mulher de maneira desfavoravel, embora a figura
feminina seja associada ao baixo material e corporal. A mulher encarna o “pbaixo”
caracterizado, a0 mesmo tempo, como degradante e regenerador. Sua imagem €
ambivalente: ela reaproxima da terra e da a morte, mas também é detentora do ventre,
o principio basico da vida. Nas artes, tal ambivaléncia se transforma em “ambigUidade
da sua natureza, em versatilidade, sensualidade, concupiscéncia, falsidade, baixo
materialismo” (Bakhtin, 1965, p. 209). As caracteristicas da figura feminina opéem-se a
mediocridade, a avareza, a estupidez, a falsidade, entre outras caracteristicas negativas
atribuidas a seu parceiro. Segundo o autor,

Na “tradicao gaulesa”’, a mulher é o timulo corporal do homem (marido, amante,
pretendente), uma espécie de injuria encarnada, personificada, obscena, dirigida
contra todas as pretensGes abstratas, tudo que é limitado, acabado, esgotado,
pronto. E um inesgotavel vaso de fecundagado que destina a morte tudo que é velho e
acabado. (Idem)

E a figura feminina que promove a substituicdo do velho pelo novo. A
renovacao se da por meio da fecundacéo, instala-se no ventre — gerador da vida. O riso
que a cerca é, ao mesmo tempo, brincalhdo e destruidor. O marido é o sujeito traido,
corno, destronado e ridicularizado.

As tendéncias ascéticas do cristianismo, segunda tendéncia da *“tradicao
gaulesa”, diferentemente da outra proposta, tratam a mulher de forma negativa. Tendo
em vista esse tratamento, Bakhtin nos atenta para o fato de que o jogo cémico em torno
da figura feminina ndo pode ser transposto do plano cdmico para o sério sem perder
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suas caracteristicas naturais. Isso ocorre nas enciclopédias da Ildade Média e do
Renascimento que resumem as acusagbes goéticas levantadas contra as mulheres;
nelas, as verdadeiras imagens da “tradicdo gaulesa” encontram-se empobrecidas e
deformadas. Na obra de Rabelais, especificamente em seu terceiro livro, o tratamento
dado a figura feminina aproxima-se da tradicdo cdmica popular, embora o autor
apresente uma singularidade em relagao a essa tendéncia. A “voz” que fala do carater
feminino provém das festas populares da praga publica, do carnaval.

5.3- O comico e o eroético na cultura funk

A configuragado que o movimento funk vem assumindo nos ultimos anos pode ser
associada, em parte, a ideia de carnavalizacdo por apresentar cenas que remetem a

acdes aparentemente “grotescas”’'®

, ao cbmico, a cultura dos excluidos. O grotesco
atualmente dissolveu-se em manifestagdes corriqueiras em muitas sociedades, tomou
novas formas de representagdo que tratam da expressao da liberdade sexual e da
exploragdo da sensualidade em acgdes de carater erético. Os videos pornds que
circulam no Youtube atestam bem essa nova representagao da sexualidade.

No funk, essa representacado se da tanto na caracterizacdo de alguns integrantes
do movimento, no modo como eles se posicionam em publico, como nas letras das
musicas e nas coreografias apresentadas nos bailes/shows. O que ha de resquicios do
realismo grotesco no funk atual? As representacdes assumidas no funk, muitas vezes,
apresentam um carater caricatural que integra sensualidade, erotismo e pornografia.
Essa representacdo esta presente nas letras das muasicas, em algumas coreografias e
também no modo de se apresentar publicamente de alguns integrantes do movimento.
A musica a seguir exemplifica bem essa representacao caricatural das relacdes afetivas

entre homens e mulheres.

8 As aspas utilizadas aqui se referem ao fato de que na sociedade atual ndo se encontra essa
caracteristica do grotesco das festas carnavalescas, o que se verifica nos dias de hoje € um processo de
multiculturalismo e de maior liberdade de manifestacdo cultural. A sociedade atual, segundo Lipovetsky
(1983), encontra-se em uma fase além da era satirica e do cdmico mordaz que caracterizava o realismo
grotesco, hoje impde-se um estilo aberto, desenvolto e humoristico, mas inseparavel do consumismo
crescente. Mesmo a pornografia assumiu uma conotagao lidica, engragada, um erotismo de massa.
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(19) Thubilu bilu Thubilu bilal, deija de frescura e pega no meu pau / Thubilu bilu Thubilu
bilal, / Deija de frescura e pega no meu pau / Encontrei uma menina, sentada na esquina /
Ela me disse pra fazer um sexo/ Eu disse para ela que so6 tinha 5 conto, paga uma peta
que o bilal ta pronto... / Thubilu bilu Thubilu bilal, deija de frescura e pega no meu pau /
Thubilu bilu Thubilu bilal/  Deija de frescura e pega no meu pau / Ela me disse que 5
conto era uuma merreca / Paga 50 g tu come a xerereca... / Eu disse para ela que eu sou
sapo cururu / Pago 5 conto pra comer teu cu / Thubilu bilu Thubilu bilal / Deija de frescura
e pega no meu pau / Thubilu bilu Thubilu bilal, deija de frescura e pega no meu pau / Vai
menina, deixa de frescura/ vail pega logo no meu pau! vocé vai gostar.'®

Em geral, as coreografias executadas por homens e mulheres nos bailes
suscitam o desejo, estimulam os movimentos corporais para a pratica sexual e expéem
o discurso da sexualidade livre, legitimando e reiterando as representacdes e os valores
inscritos no movimento. A projecdo dada ao corpo da mulher propde a construcao de
um sujeito especifico, préprio do movimento, pois a funkeira, como muitas mulheres que
se destacaram no século passado, se despe de todo o pudor que durante muito tempo
foi delegado a mulher e se inscreve no campo das representacdes estereotipadas de
um sujeito adepto da promiscuidade, do sexo sem compromisso. Por meio de sua
danca, ela encena um jogo de seducgéao (ver figuras a seguir).

T

Figura 36, 37, 38, 39: Yani de Simone, a Mulher Fil¢ '%°

A coreografia apresentada € bem expressiva e pée em destaque o corpo da
mulher, principalmente seu bumbum e suas genitalias (embora estas encontram-se
ocultas pela roupa). Os movimentos séo rapidos e repetitivos, 0 que proporciona maior

flexibilidade do corpo. Por meio da danca, muitas mulheres se destacam no funk. A

"9 Mr Catra: Thubilu bilu - Fonte: http:/letras.terra.com.br/mc-catra/1221229/
'2% Disponivel em: http://www.fofocandoblog.com.br/post/265/nova-musa-do-funk- acesso em 21/09/08.
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mulher Filé foi destaque em jornais, revistas e programas de TV de todo o pais ao
propor uma nova coreografia para o funk: a “danga do pisca bumbum”. Trata-se,
segundo ela, de movimentos de contracdo das nadegas, desenvolvidos especialmente
para a musica de Mr Catra. Esse movimento se intensifica mais quando é introduzido

um cartdo magnético entre as nadegas da dangarina (ver figuras 40, 41 e 42).

Figura 41: danca do pisca bumbum'#

Figura 42: MC Catra e Mulher Filé — danca do pisca bumbum'®

Na figura 42, podemos observar uma cena em que, a convite de Mr Catra, a
Mulher Filé interage diretamente com o publico, deixando-se tocar por um rapaz que ali
se encontra. Ela se posiciona de costas para a platéia e permite que o rapaz introduza

entre suas nadegas um cartdo magnético que passara a integrar a nova cena a ser

2! Disponivel em: http://ego.globo.com/Gente/Noticias/0,, MUL354382-9798,00- acesso em 21/09/2008
'22 Disponivel em: http://www.abril.com.br/fotos/mulher-file/?ft=file-extra-03g.jpg — acesso em 05/01/2009
'2Disponivel em:  http://fotos.noticias.bol.uol.com.br/entretenimento/file_melao_090813_album.jhtm?
Abrefoto =1 (Ag. News) — acesso em 20/01/2009.
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instaurada (a dancga do pisca-bumbum). Ao som da musica Bumbum ndo se pede (ver
texto 20), ela apresenta uma coreografia, constituida por movimentos repetitivos do
bumbum. Tal coreografia se inscreve em um jogo de sedugdo e erotismo que se
materializa em um ato singular, uma danga sensual que explora o bumbum da
dancgarina e que, em geral, promove um estranhamento de muitos sujeitos nao adeptos
do funk'?*,

(20) Rebolando até o chao / Rebolando até o chdo / Hahahaha... / Rebolando até o chao
/ Desse jeito eu t6 gostando / Rebolando até o chao, gatinha/ A gente sé invade / depois
que a gata pisca / bumbum nao se pede / bumbum se conquista, / bumbum n&o se pede /
bumbum se conquista, / a gente sé invade/ depois que a gata pisca / bumbum nao se
pede / bumbum se conquista / bumbum nao se pede / bumbum se conquista / Rebolando
até o chao / Hahahaha... / Rebolando até o chao / Desse jeito eu t6 gostando /
Rebolando até o chao, gatinha / a gente sé invade / depois que a gata pisca / bumbum
nao se pede / bumbum se conquista / bumbum néo se pede / bumbum se conquista'®.

A coreografia apresentada por homens e mulheres nos bailes funk muitas vezes
envolve movimentos corporais de cunho sensual/erético. A cena validada por meio da
danca se inscreve no campo da sensualidade e do erotismo. O tratamento dado a
mulher nos bailes e nas musicas aponta para uma construgdo coletiva de um ethos
feminino paradoxal: a mulher se situa e € situada como um sujeito a0 mesmo tempo
sedutor e seduzido pelo ritmo da musica e pelas letras que evocam sua sexualidade de
uma forma peculiar. No espaco discursivo do funk, as palavras proferidas, os olhares,
0s gestos e a postura assumida por esses sujeitos compdem o cendrio discursivo
evocado pela musica e/ou pelos dizeres dos MCs que, de certa forma, rompem com
outras representacdes sociais vigentes. Essa ruptura, manifestada por meio das
encenagdes do corpo e pela execugdo das musicas, vem ganhando cada vez mais
espacgo nas festas particulares de estudantes universitarios, em bailes de debutantes e
em festas de casamento, por seu carater ao mesmo tempo transgressor e cémico. O
riso evocado nessas encenagoes nao corresponde diretamente ao riso carnavalesco da
ldade Média, mas a uma manifestacdo cémico-erdtica inscrita nos jogos de seducao
que, de certo modo, evocam fragmentos das representac¢des carnavalescas.

A busca exagerada da sensualidade por meio da exposicao do corpo e da

124 Ver video: http://www.youtube.com/watch?v=H76HnQFc-O8
125 Mr Catra: Bumbum nao se pede.
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coreografia apresentada promove cenas que, muitas vezes, causam estranhamento por
deformarem o corpo da mulher, como pode ser verificado nas fotografias apresentadas

a sequir:

Figuras 43, 44 : Renata Frisson, a Mulher Melao'®®

Figura 45: Yani de Simone, a Mulher Filé'?” Figura 46: Andressa Soares: Mulher Melancia'®

As poses em que as dangarinas se encontram nessas fotos evidenciam partes
de seus corpos: ndo se trata apenas de uma exposi¢cao dos seios ou do bumbum para
uma fotografia sensual, o desejo de se mostrar para o outro, mas de se mostrar de

126 Disponivel em: http:/fotos.noticias.bol.uol.com.br/entretenimento/file_melao_090813_album.jhtm?

Abrefoto =1 Foto: Agéncia News — acesso em 13/09/2007
127 Disponivel em: http:/fotos.noticias.bol.uol.com.br/entretenimento/file_melao_090813_album.jhtm?
Abrefoto =1 Foto: Agéncia News — acesso em 13/09/2007

1?8 Disponivel em: http://www.aluisiosaboya.com/eteceteras/danca-do-creu-com-a-mulher-melancia/ -
acesso em 12/06/2009
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forma irreverente, um erotismo exacerbado que transfigura as formas fisicas da mulher.

Para Marzano Parisolli (2002, p. 138), a degradagao do corpo da mulher reduzida
a um objeto-instrumento leva a negacao de sua pessoa, sendo ela apenas considerada
como meio da excitacdo e do prazer sexual. A posicdo em que a Mulher Meléao se
encontra na Figuras 43 e 44 — agachada, de costas para o publico, com o bumbum
projetado para cima, os seios “saltando” fora do bustié justissimo, remete a um
erotismo exacerbado, foge aos padrdes de fotografias das revistas masculinas (Sexy,
Playboy) e se inscreve nos padroes de revistas e sites de divulgacao de material
pornografico.

Marzano Parisolli (2002, p.131) postula que, ainda que o corpo de um sujeito nao
seja obsceno em si mesmo, quando o sujeito se torna um instrumento de prazer, ele
“deixa de ser, como pessoa carnal, o objeto de desejo. E seu corpo-instrumento que se
torna objeto de desejo e é ai que nasce a obscenidade”.

5.4- Fragmentos do corpo em evidéncia

O modo como muitas funkeiras se apresentam em fotografias e videos e 0 modo
como elas se vestem nos bailes deixam a mostra partes de seu corpo, geralmente parte
de seus seios e de seu bumbum. N&o se trata aqui de uma especificidade do funk, mas
da representacdo que a mulher assume em muitas praticas discursivas: € comum a
mulher expor seu corpo em fotografias veiculadas em jornais e revistas, em programas
de televisao, entre outros. Ao deixar em evidéncia apenas algumas partes de seu corpo,
a mulher se mostra de forma fragmentada para o outro, inscrevendo-se em uma
proposta que valoriza apenas o que ela tem de mais sensual. E como se houvesse um
silenciamento do sujeito e uma explicitacao do objeto de desejo, apenas fragmentos de
seu corpo, aquilo que nele se inscreve no desejo do outro. A identidade desse sujeito é
construida em torno do que nele se mostra mais significativo, ou melhor, mais desejado.

Desse modo, promove-se um apagamento simbdlico do “eu”, enquanto ser do
mundo, € evoca-se 0 que o caracteriza socialmente: os seios fartos associados a figura
de uma fruta ddo origem & Mulher Mel&o. E por meio de seus seios que Renata Frisson

se constrdi socialmente, ou seja, um fragmento de seu corpo assume a representacao
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de sua identidade social. O mesmo ocorre com a representacado social da Mulher
Melancia. Ela é caracterizada pela associagéo feita entre seu bumbum e uma fruta de
“proporgcbes semelhantes”™ a melancia. Ambas assumem essa representagdo e se

constroem discursivamente como “frutas”.

i
Figura 49 e 50: Mulher Melao'® Figura 51: Mulher Melancia'®'

'29 Disponivel em: http://www.blog.ljunior.com/fotos-da-mulher-melao-renata-frisson-na-playboy/ - acesso

em 10/06/2009

'3 Disponivel em http:/fatioupassou.com/fotos-renata-frisson-a-mulher-melao-deixa-seios-a-mostra-a-
morena-capricha-no-decote-durante-lancamento-da-revista-sexy.html - acesso em 15/07/2009

! Disponivel em http://blogs.abril.com.br/lumbandaastrologica/2009/06/transparencia-paetes-mulher-
melancia-grava-dvd-funk-com-modelito-ousado.html - acesso em 12/06/2009

122



= it

Figuras 52, 53, 54: Mulher Melancia'® Figua 55: Mulher Melancia'®®

A representacdo simbdlica do corpo das chamadas “mulheres frutas”, como dito
anteriormente, evoca o discurso de cunho machista que situa a mulher como “algo a ser
comido”. Nesse caso, destacam-se partes do corpo delas e cada fruta passa a ser
associada a um tipo de fetiche masculino. Muitas vezes, ao se fragmentar, a mulher
perde parte de sua representacdo na sociedade e passa a ser vista de forma
“incompleta”, como se ela ndo tivesse algo mais para contribuir com as diferentes
praticas discursivas existentes, inscrevendo-se, apenas, no campo da sexualidade e do

erotismo.

5.5- A encenacao do erotico e a incitacao do outro

No Youtube, site que divulga videos amadores e profissionais, h4 um espaco
para que os internautas possam comentar os videos exibidos. Os videos e as
fotografias em que ha uma excessiva exposicao da mulher, ao serem divulgados na
internet, costumam receber comentarios que desqualificam o sujeito por tras da
representacdo social da qual ele se investe. Em videos relacionados a exibicdo de
dancarinas e MCs femininas, encontramos comentarios como:

32 Disponivel em: http:/www.abril.com.br/diversao/fotos/mulher-melancia-esta-playboy-julho-2009-

482462. shtml- acesso em 30/07/2009.
'3 Disponivel em: http://www.abril.com.br/fotos/mulheres-frutas/ - acesso em 10/06/2009
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(1) Comentarios sobre o video E show: Mulher Filé rebolando, piscando o bumbum
e... cantando!"*

a) garivap - Vagaba de puro sangue...

b) 99778889 - isso deve ser piranha até a sombral!!!!!!!!!

c) juliowave - Que Vagabunda !

(2) Comentarios sobre o video Mulher Filé no auditério da BEAT98'*°

a) nescaul?7 - gostosa pra caralho mais tem uma cara de vagabunda vei .. so presta
pra fude msm q nem u cara la falo

b) new2order - Delicia de mulher, mas é muito vadia, s6 serve pra trepar gostoso. Ela
deve ser téo burra quanto uma porta.kkkkk

c) ravenaotaku - que escroto mais uma puta pra manchar a reputagao das brasileiras.

(3) Comentarios sobre o video Mulher Melancia - Velocidade 6 !!!!'3¢

a) domareta - essa melancia e uma delicia. O TAMANHO DA PALETA DELA. chupo ela
inteirinha

b) sanndrwella - eu i sei quem é mais idiota: a musica! ou o cantor! ou as mulheres
vagabundaaa do palco! ou quem escuta e gosta desse lixo!!

c) carecapel - eu keria te ela mas é fodah mulher gostosa é que nem melancia.. ngm
come sozinho.

(4) Comentarios sobre o video Mulher Melzo - Renata Frisson'®’

(a) loukluk16 - MEU DEUS QUE PUTA GOSTOSA ELA QUE MUITO DA esse cusinho
gostoso espanhola deliciosa hein cachorra gostosa

b) gostoz096 - da vonta de de enfia a piuca no meio do cu dela e goza

c¢) Cabralziinhoo - Que gostosa gozei pra ella

(5) Comentarios sobre o video Gaiola das Popozuda - agora to solteira (Tsunami 2)'*®

b) loukura22 - isso e a pior especio de ser vivo que abita no planeta terra

c) andreacalzzani (em resposta a loukura22) - Rsrsrsrsrs................. Ach o que vc nunca
veio ao EUA ou para Europa, s6 o que tem por aqui € Carioca, nunca vi tantas. E muitas
vieram as custas de gringos, claro ndo todas pq ai tem gente boa. Mais entdo eu nunca
vi tanta puta assim. Fazem qualquer coisa para sair dos suburbios e favelas. Mas nao
podemos negar que no Rio tem muita safadeza, mais que os outros lugares.

d) azevedoluna - quem gosta de cerebro é cientista ou neurocirurgido, homem gosta de
bunda grande , perna sarada e buceta bonita. FATO.

(6) Comentarios sobre o video mulher moranguinho dancando'**

a) download122345467 - eh uma verdadera puta eu como essa vadia!
c¢) analov3r - Essa nasceu pra levar no ci mesmo hehe
d) jesuscristosalva1996 - show de bola pow conserteza como o amigo ai falou a mulher

134 Disponivel em: http://br.youtube.com/watch?v=V8PupsFjdHE — acesso em 20/01/2009
'3 Disponivel em: http://br.youtube.com/watch?v=w6cHUrupDDo — acesso em 20/01/2009
'3 Disponivel em: http:/br.youtube.com/watch?v=-JXkThMQVPQ — acesso em 20/01/2009
'37 Disponivel em: http://br.youtube.com/watch?v=8M2S8j-ygbg — acesso em 20/01/2009
1% Disponivel em: http://br.youtube.com/watch?v=viaKwjffWzM — acesso em 20/01/2009
'3 Disponivel em: http:/br.youtube.com/watch?v=_z7yWzC2csc — acesso em 20/01/2009
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moranguinho e bem melhor que a porra da melancia a quela porra e muito
gordaaaaaaaa ~~regime~~

Os videos geralmente exploram parte do corpo das mulheres relacionada aos
nomes artisticos adotados por elas: Mulher Melao (destaque para os seios da dancgarina
e para o bumbum), Mulher Melancia, Mulher Filé, Mulher Moranguinho e Popozudas
(destaque para o bumbum). As dancas sdo constituidas por movimentos sensuais em
que o bumbum esta sempre projetado para cima, de forma a deixa-lo mais evidente — é
por meio dos movimentos efetuado que a coreografia chama a atengdao do outro. As
expressdes faciais remetem ao prazer proporcionado pela danca. Os gestos
apresentados, geralmente, respondem a proposta da musica. A mulher procura, por
meio deles, materializar o que é dito. Por exemplo, em trechos de musicas que sugerem
um ato sexual, como em “vou te dar muita pressao”, a mulher mantém o corpo curvado
com as pernas levemente dobradas e o bumbum projetado para cima (os quadris
apresentam uma curvatura bem acentuada), para efetuar movimentos para dentro e
para fora.

Grande parte dos comentarios enviados ao Youtube faz referéncias as funkeiras
de forma machista. Elas sdo tratadas por “putas”, “piranhas”, “safadas”, “vadias”,
“vagabundas”. Os dizeres evocam o discurso machista/pornografico/chulo e, muitas
vezes, 0 comentarista assume o carater de um “garanhao”, o sujeito viril que gosta de
mulher “gostosa”. Ele se apresenta como heterossexual/machista e com legitimidade
para dizer o que diz. Nesse caso, a mulher é apresentada como objeto sexual, além de
ser classificada como futil e vulgar. Muitas mulheres assumem esse mesmo discurso e
reprovam o comportamento das funkeiras. E comum ouvir de mulheres que se situam
em outras instancias sociais que as frequentadoras de bailes funk sdo mulheres futeis,
vulgares, de baixo nivel.

5.6- Do ludico ao erotico: em cena o discurso da e sobre a mulher no funk

Muitas musicas funk propéem uma encenagédo em que o discurso instituido tende
para a relacao entre o ludico, o cdmico e o erbtico, por meio de um jogo simbdlico entre
0s termos e/ou expressdes empregados. Trata-se de um jogo de linguagem em que sao
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evocadas outras conotagdes (propde-se uma ideia outra) por meio da repeticao e/ou
entonacéo das palavras e do efeito de sentido proposto por essa entonacao. As letras
simples e repetitivas, aos serem integradas ao “pancadao” do funk, promovem uma
cena em que o ludico e o erédtico se entrecruzam e se inscrevem discursivamente de
forma ousada e, muitas vezes, atépicas. E nesse entrecruzamento de discursos que
muitos funkeiros se promovem no cenario musical e também nele que ocorre uma
reconfiguracdo do discurso sobre a sexualidade com base no modo como as relacoes
intersubjetivas se inscrevem nas praticas de cunho sexual, nas relacdes familiares, nas
acoes de sujeitos situados a margem da sociedade. As musicas Dako € bom e 60 na
mandioca sao exemplos da mesclagem entre o ludico e o erético:

(21) Entrei numa loja/ Estava em liquidacdo/ Queima de estoque/ Fogao na promocgao/
Escolhi da marca DAKO/ porque Dako é bom/ Dako é bom/ Calma, minha gente, é s6 a
marca do fogao!'*

(22) Fui no mercado comprar uma mandioca olhei para o preco vi 60 mandioca/ 60 na
mandioca/ pago 60 na mandioca/ Ai passou um menino € me pediu um beijo/ e eu pedi
em troca me compra um pao de queijo/ Ele foi no mercado comprar um pao de queijo/
olhou para o preco viu/ 60 no pao de queijo/ 60 no pao de queijo/ pago 60 no pao de
queijo/ fui no mercado comprar uma mandioca...'*!

Nas musicas Dako € bom e 60 na mandioca, promove-se uma cena de cunho
sexual por meio de um jogo linguistico em que as expressdes utilizadas sao reinscritas
em uma proposta outra e, portanto, assumem uma outra conotagdo. As estratégias
textual-discursivas (formulagdes linguisticas) utilizadas nesse jogo visam instaurar uma
cena em que o dizer deve ser reinterpretado por seu avesso, evoca-se um outro
discurso, o da sexualidade, ndo mais o da brincadeira com as palavras (usar uma
palavra em lugar de outra em forma de um jogo verbal). Na musica Dako € bom, em
principio, a cenografia € a de uma dona de casa que aproveita uma liquidacdo em uma
loja para adquirir um fog&do. Contudo, a énfase dada a expressédo “Dako é bom”, por
meio da repeticdo e da entonagao utilizada pela cantora, com a troca da silaba ténica
do termo “Dako”, rompe com essa cenografia e propde uma reinterpretacao da proposta
discursiva. Com isso, instaura-se uma cena em que a cantora expde sua intimidade e

0 Tati Quebra Barraco: Dako é bom. Disponivel em http://letras.terra.com.br/tati-quebra-barraco/147076/

Tati Quebra Barraco: 60 na mandioca. Disponivel em http://letras.terra.com.br/tati-quebra-barraco/149570/

126



expressa sua opiniao em relagdo a pratica sexual. Ela assume o carater de uma mulher
ousada, que nao tem medo de assumir suas preferéncias sexuais, capaz de manifestar
em publico seus desejos intimos. O jogo discursivo construido por meio da musica se
torna mais explicito nos dizeres finais da cantora: Calma, minha gente, é sé a marca do
fogdo. Esses dizeres sdo acompanhados pelo riso que explicita o tom brincalhdo e
ousado assumido por ela. Da mesma forma, na musica 60 na mandioca, o jogo
discursivo instaura uma cena, de cunho er6tico, em que a mandioca passa a
representar o 6rgao sexual masculino.

A repeticdo das expressdes apresentadas na musica, assim como em Dako é
bom, contribui para a instauragcdo dessa cena e reforca o carater ludico da acao
proposta. O efeito de sentido proposto pelas musicas é materializado pelos movimentos
corporais executados pela cantora e pelo publico que participa de suas apresentacoes.
Os gestos insinuam um ato sexual e o prazer que esse ato proporciona € demonstrado
pelas expressodes faciais da cantora. Isso, de certo modo, incita o publico que responde
com dizeres como: “oh trem bao”, “vem gostosa, senta na minha mandioca”, “gata,

»142 etc.

assim vocé me mata

A ludicidade também estd presente nas acdes executadas pela cantora Tati
Quebra Barraco em suas apresentacdes: ela ri e brinca com o0s jogos de palavras
propostos por suas musicas e com o efeito de sentido outro que elas proporcionam.
Incita homens e mulheres a executarem as acbes propostas pela musica (sentar na
mandioca, por exemplo), debocha das pessoas que sentem vergonha de falar sobre
sexo em publico e propde a liberdade sexual da mulher. Por meio da letra da musica,
aparentemente desconexa, a cantora propde ao sujeito que a escuta um jogo simbdlico
em que os termos evocados nao sao 0s mesmos que sao proferidos: a mandioca nao
diz respeito a raiz comestivel, mas ao érgdo sexual masculino, ndo é a marca do fogao
que é boa (Dako é bom), mas o ato sexual anal. Ao instaurar o discurso erotico por
meio de um jogo de sentidos, a cantora evoca uma cena enunciativa em que as
representagdes sociais sdo repensadas e recategorizadas de modo a atender a nova

configuracdo proposta. Essas recategorizagdes dizem respeito ao fato de ocorrer uma

'*2 Manifestagdes de participantes de um baile funk em Belo Horizonte.
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mesclagem entre propostas discursivas distintas'*®, como por exemplo, a jungdo do
ludico e do erético compondo uma cena que beira a obscenidade. Esta, contudo, é
repensada e adaptada a uma pratica discursiva de cunho musical.

'3 1ss0 ndo quer dizer que haja divisbes estanques entre os discursos, ou seja, somente ludico, somente
erotico, somente cdmico. O que ocorre é a predominancia de uma dessas categorias em um dado
discurso.
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Capitulo 6

A musica como expressao da sexualidade feminina

A musica é, sem davida, o elemento propulsor do discurso veiculado no funk. E
por meio dela que os sujeitos (re)constroem as identidades sociais caracteristicas do
movimento. As letras, conforme ja dito, sdo simples, marcadas pela repeticdo de termos
e/ou expressoes. Muitas delas se inscrevem no campo do erotismo ou, mesmo, da
obscenidade, pelo tratamento dado a sexualidade de homens e mulheres.

Geralmente, ha um “eu” (MC — cantor/Mestre de cerimbnia) que comanda a
encenagao a ser instaurada nos bailes/shows e a representagcao a ser assumida pelos
sujeitos que ali se encontram: o homem viril é o tigrédo, o sujeito “chapa quente”, e a
mulher é a cachorra, a potranca, a cavala, aquela que ndo tem medo de expor sua
sexualidade em publico — sujeitos que se identificam com a proposta discursiva que se
instaura, assumem esse carater proposto pelo movimento, ou seja, inscrevem-se no
jogo enunciativo, integram-se a manifestacdo discursiva evocada pela musica e se
constroem como objeto do discurso. Ambos participam ativamente da cena enunciativa
instaurada. Trata-se de uma construgédo simbdlica, de uma negocia¢ao que ocorre entre
o mestre de cerimbnia e/ou o Dj, por meio da musica apresentada, e os frequentadores
dos bailes. Ha um acordo mutuo em que a mulher se posiciona como gostosa,
popozuda, glamuroza, aquela que se inscreve na pratica discursiva e é seduzida pelo
ritmo da musica, mas que também seduz com o dancgar, com suas vestimentas, com as
expressoes faciais que manifesta, com as insinuagbes que promove. Em mdusicas
como Sensacdo, Glamurosa 2000 e Bolim Bola, ha um diadlogo entre o MC e os
frequentadores dos bailes e/ou shows. O MC dita as acdes a serem seguidas e o
publico responde por meio da danca.

(23) Ei potranca, chega ai / Vou te dar uma ideia, chega ai / Se quer dancar, se divertir /
Pra la e pra ca, pra sacudir / E desce o corpo até o chdo / Com a mao no pé mexe o
popozao / De la pra c4a, daqui pra la / Ai que dancga louca, assim 6 / Joga a mao pro alto,
joga, joga / Joga a mao pro alto, joga, joga / Joga a mao pro alto, joga, joga / E vocé
também / Bota a mao no ombro, vai e volta / Bota a mao no ombro, vai e volta /
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Sensacao, j4 é sensacdo / Geral jogando a mao / J4 é sensacéo, ja é sensacdo.'*

(24) A popozuda aqui no baile quer dangar / Ta querendo rebolar / Com as maos na
cabecinha ela vai até o chao / Até o chao, até o chao até o chao / Entdo gostosa agora
da uma tremidinha / Vai tremendo s6 a bundinha / Vem cé e rebola sé parando o
pixadao / O pixadao, pixadao, pixadao / Quando ela danga a galera se agita / Com a
ma&o na cinturinha ela danga de mont&o / Toda charmosa, bem lindinha glamurosa

E se solta e se revela, na sentenca e popozado / E popozédo, popozao, popozao / A
popozuda aqui no baile quer dancgar / Ta querendo rebolar / Com as maos na cabecinha
ela vai até o chao / Até o chao, até o chao até o chao / Entdo gostosa agora da uma
tremidinha / Vai tremendo sé a bundinha / Vem ca e rebola s6 parando o pixadao / O

pixadéo,pixadéo/A~aééaéaaaaaaaaa/véaééaéaaaaaaaaa/Aaééa

(25) Vem, vem, vem/ Vem gata vem/ Que eu vou te pedir agora/ Desce s6 mais um
pouquinho/ Vem pagar um bolim bola/ Bola... bo, bola/ Vem pagar um bolim bola/ Gata
eu t6 ficando louco/ E vé se para de gracinha/ Vocé ta rebolando e eu ja estou
gostando/ Com dedo na boquinha, cara de safadinha/ Gostosa de sainha desce e sobe
eu perco a linha/ Lancaram o quer bolete e também o buballo..."

(26) Olha a cachorra!! / Deixa a cachorra passar (Ela quer rebolar!) / Deixa a cachorra
passar (Chama ela pra cda!) / Deixa a cachorra passar ( Ela quer provocar!) / Mexe o
bumbum, mexe o bumbum / Mexe bumbum e vem pra ca / Ela anda rebolando / Ela sé
quer te provocar / N&o € tchutchuca e nem gatinha, € uma cachorra / Em todo o canto
da cidade ela ta sempre por ai / E s6 olhar na cara dela ela sé falta latir / E meia-noite é
meio-dia ela nunca quer saber / Mexe o bumbum a toda a hora e me faz enlouquecer /
Eu t6 mordido eu t6 bolado mesmo sendo o Tigrao / Vem latir no meu colinho que eu ja
vou te dar pressdo / Deixa a cachorra passar ( Ela quer rebolar!) / Deixa a cachorra
passar ( Chama ela pra ca!) / Deixa a cachorra passar ( Ela quer provocar!) / Mexe o
bumbum, mexe o bumbum mexe bumbum e vem pra ca! / Academia, malhacao, ta
posando um avido / Marquinha de biquini que dispara o coracdo / Nao adianta disfarcar,
todo mundo quer pegar / Senta ai, fica ligado que o tigrao vai te ensinar / Vou prender
numa coleira, dar pressao a noite inteira / A cachorra quer brincar, vou chamar ela pra
ca / T4 com o rabo balancando, ta4 querendo provocar / Pra |4, pra ca."’

Os movimentos corporais executados por homens e mulheres estabelecem uma

relacdo interativa com a musica apresentada, de modo que as formas linguisticas e os

gestos apresentam uma correspondéncia semantica. A verbalizacao de termos proprios

do funk €& materializada na coreografia dos frequentadores dos bailes, ou seja, o

Andinho: Sensagdo. Disponivel em: http:/letras.terra.com.br/andinho/156051/

> Furacao 2000: Glamurosa 2000. Disponivel em: http://letras.terra.com.br/furacao-2000/279838/
"% Andinho, Malha Funk e Geléia: Bolim Bola. Disponivel em: http://letras.terra.com.br/malha-funk-
musicas/205705/

'*7 Bonde do Tigrao: Deixa a cachorra passar. Fonte consultada http://letras.terra.com.br/bonde-do-
tigrao/145126/
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elemento referencial introduzido pela musica ou pelos dizeres dos MCs é “incorporado”
pelo publico que passa a executa-los. A mulher assume o carater simbdlico introduzido

por expressdes como “potranca”, “popozuda”, “lindinha

, “gata”,

gracinha”, “gostosa”, e
age de acordo com a proposta da musica — o espago construido, muitas vezes, é o
espaco da mulher que se mostra e se constr6i como o centro das atencdes nos bailes.
Ela ndo se importa com a denominacéo utilizada pelo MC para se referir a ela e atende
a proposta da musica. A intersubjetividade que se estabelece manifesta-se no
comportamento de homens e mulheres durante os bailes e na interagdo desses sujeitos
com a musica e com a proposta de Djs e MCs. Na encenagdo da musica Bolim Bola,
por exemplo, muitas mulheres respondem a proposta apresentada colocando o dedo na
boca e fazendo “cara de safadinha”. A fotografia a seguir tentar flagrar um momento em
que a mulher responde a agao proposta pela musica Bolim Bola:

Figura 56: baile funk em Porto Alegre148

Nesse caso, a cena que se instaura por meio da musica e dos dizeres dos MCs é
a da construcao simbdlica da mulher fatil e ousada, mas essa cena € revestida de um
carater ludico: a mulher assume o discurso de que “tudo ndo passa de uma

»149

brincadeira com a sexualidade de homens e mulheres, um jogo de seducdo. A

mulher brinca com essa'® situacéo e ndo se intimida com os olhares que séo dirigidos

11: Baile funk em Porto Alegre. Foto de minha autoria. . .

5 Es§e d’ISCUI’SO é agsumldo pela MC Taty Quebra Barraco e rgprodu2|do por muitos adep~tos do funk.
Nao é uma novidade do funk o emprego do termo “brincar” com uma conotagcdo sexual. Em

Macunaima, obra de Mario de Andrade, esse termo é constantemente empregado para tratar das agoes

de cunho sexuais entre 0 personagem principal e suas companheiras.
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a ela. O tom erético revela-se nessas musicas principalmente pela escolha de
deteminadas expresdes, como: dar pressao, brincar, balangar o rabo.

Na musica Sensag¢do, nao ha uma proposta sexual explicita — o termo “potranca”
€ utilizado para chamar a atencdo da mulher para a danga a ser construida com a
participacdo do homem que, nesse caso, aparece como figura secundaria. E o corpo
dela que esta no centro da cena proposta. Ja na musica Deixa a cachorra passar, o
tigrao apresenta-se ao mesmo tempo como 0 sujeito que domina a cena, que se
propde a orientar as agdes da cachorra, mas que também é seduzido pelos
movimentos corporais executados por ela. Ele conhece os desejos dela e se mostra
capaz de realizar suas fantasias (dele e dela). A cachorra apresenta um
comportamento especifico, ela se assume enquanto mulher ousada e determina as
acOes que devem ser tomadas pelo tigrao.

6.1- O funk de cunho erdtico: a encenacao da sexualidade por meio da musica

Muitas musicas funk podem ser inscritas em uma proposta discursiva centrada
em uma aparente banalizacdo'' da sexualidade feminina, tratada neste estudo como
“erotismo exacerbado”. Essa denominacao se deve ao fato de que, nesse movimento,
muitas musicas integram acbes, dizeres, coreografias de cunho sexual/erético que,
quase sempre, apresentam um tom subversivo, tratado em outras instancias sociais
como obsceno e, até mesmo, esdrixulo. O modo como a mulher é tratada nas musicas
e 0 modo como ela se mostra no funk, as representacdes construidas em torno de sua
sexualidade (cachorra, vadia, potranca) a inscrevem em um espago discursivo em que
0 sexo é tratado de forma livre, descompromissada, permissiva. No espago discursivo
do funk ndo ha um controle interno sobre o que é dito, ndo ha censura, o que ocorre,
segundo seus admiradores, é uma liberagdo do prazer de dizer e de fazer o que se tem
vontade, sem medo e sem culpa. Segundo Mr Catra, o funk retrata apenas o que ja
acontece no dia a dia de muitos sujeitos. Os jovens ja fazem sexo e o fazem de uma

forma permissiva pela prépria sociedade. Para ele, ndo € o funk que vem contribuindo

'°! Esse ¢ o tratamento dado ao movimento funk por diferentes setores da sociedade brasileira.
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para a mudanga no comportamento dos jovens, sdo 0s jovens que vém contribuindo
para a mudanga no funk.

A danga lembra os movimentos do axé, mas, como ja dito, é o tratamento dado a
sexualidade no funk que chama a atencao da midia por expor em publico acbes muitas
vezes tratadas como libidinosas. O funkeiro é frequentemente acusado de préticas
sexuais dentro do espaco dos bailes, de reverter os valores sociais, de expor sua
sexualidade de forma vulgar e de promover agcdes sexuais promiscuas. Mas ele se
defende dessa acusacao mostrando a sociedade que o que se diz e 0 que se faz no
funk ndo é novidade para ninguém — € a prépria sociedade que, na visdo do funkeiro,

promove essas agoes.

6.2- O discurso masculino na musica funk

A presenga masculina no movimento é intensa. Muitos MCs do sexo masculino
costumam cantar musicas que tratam da sexualidade feminina e propor, por meio
dessas musicas, uma representacdo da mulher objeto, embora esse discurso ndo seja
assumido explicitamente em suas falas quando sdo questionados sobre o tratamento
dado a mulher no funk.

Nas musicas apresentadas a seguir, 0 homem assume uma posi¢cao discursiva
de dominador da encenacéao proposta. Nesse caso, € ele quem dita 0 que quer receber
da mulher e como o quer. Trata-se, geralmente, de um jogo discursivo em que o sujeito
se posiciona como objeto de desejo da mulher e, por isso, a cena gira em torno das
acOes dela para culminarem na satisfacdo dele. Ela também é o objeto de desejo dele,
mas um objeto que ele manipula da forma que mais lhe convém. Por meio da analise
das musicas Ela quer, ela da e Mama meu ganso, procuro refletir sobre a construgéao
simbdlica da “cachorra” por parte do homem.

(27) Sem kaozada, na maior diplomacia / Hoje eu ndao quero proibidao, / Hoje s6 quero

da, ela quer, quer da, ela quer, que da / Humildimente, eu vou te comer em pé/ Te bota
na posicao, vou te acariciar gostoso / Eu vou te da muita pressao, eu vo te comer em pé
/ Ra,ra,ra,ra,ra / O bagulho aqui ta louco no estilo Taliba / Eu sou o Catra, o fiel e veio o
Ra,ra,ra,ra / Sapo, perereca e ra,ra,ra / Ela senta, ela grita / Ela deita, ela chora /
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Pirocada na xoxota / Ela senta, ela grita / Ela deita, ela chora / Pirocada na xoxota / Vem,
vem, vem me da / Vem, vem, vem, vem, me da 1'%

(28) Uhh... / Mama, nenem, vai! / Gotosinho, gotosinho! / Maravilha!!! / Ela mama meu
ganso / Ela mama meu ganso / Ela mama meu ganso (hahaha!) / Ela mama meu ganso /
E mama meu ganso / Ela mama meu ganso / Ela mama meu ganso (ui!) / Ai eu gostei! /
Ela mamou diferente / Ela usou o dente / E ndo me arranhou / Que boca mais linda /
Mamou na disciplina / E foi desse jeito que 0 negdo gamou / Se ela mama meu ganso /
Cabeca no balanco / Ta durdo nao ta manso / Pra ela sentar / Vem pra ca dar um beijo /
Balancando o queixo / Baba no boneco e me faz gozar / Ela s6 pensa em mamar /
Mamar, mamar, mamar (delicia!) / Vem comigo gozar / Gozar, gozar, gozar / Ela s6
pensa em mamar (yeah!) / Mamar, mamar, mamar (delicia!) / Vem comigo gozar, vem,
vem / Gozar, gozar, gozar.'”®

Nas musicas Ela quer, ela da e Mama meu ganso, o sexo é tratado de forma
libidinosa e permissiva, longe do controle e dos ditames sociais, proprio do discurso de
grupos marginalizados ou excluidos socialmente, em um espago discursivo em que o
publico e o privado se mesclam e tém seus limites rediscutidos. Nesses casos, a linha
que separa o discurso de cunho erético do discurso de cunho pornografico se mostra
muito ténue, as acbes propostas nas musicas recebem tratamento diferenciado de
acordo com a posigao discursiva assumida pelo sujeito que interage com elas, 0 que
também ocorre em outras encenagdes de cunho sexual. Os termos proferidos, os
movimentos corporais propostos nas/pelas musicas e o quadro sexual que elas evocam
€ 0 mesmo proposto em alguns filmes classificados como pornograficos e/ou videos
erdticos. E caracteristico desses discursos um linguajar préprio que os situa em um
campo especifico da sexualidade em que as cenas propostas refletem a busca pelo
prazer do sexo mostrado discursivamente para o outro (seja ele integrante ou nao
integrante do movimento) — é por meio do dizer que as acdes em torno da sexualidade
de homens e mulheres passam a ser representadas socialmente.

No espaco discursivo da pornografia’®* e do erotismo exacerbado, a sexualidade
nao é regida por preceito morais e ou religiosos, ela se autogerencia, estabelece seus
préprios limites, proclama sua liberdade de expressao linguistica e de exposicdo da

'S2 Mr Catra: Ela quer, ela d4. — Disponivel em: http:/letras.terra.com.br/mc-catra/948556/

'3 Mr Catra: Mama meu ganso — Disponivel em: http:/letras.terra.com.br/mc-catra/946825/

1> Segundo Marzano-Parisoli (2002: 137), “etimologicamente a palavra ‘pornografia’ vem do grego porné
que significa prostituido e graphein, descrever’. A autora afirma que a pornografia esta préxima da
prostituicdo “na medida em que tanto a finaldiade de uma como da outra é o comércio do ato sexual.
Entretanto, se a prostituicdo converte em dinheiro o préprio ato sexual, a pornografia converte em
dinheiro a incitagdo do ato sexual, dando a seu cliente oportunidade de ver, pelo texto, ou pela imagem, o
que o proxeneta oferece na realidade ao cliente pelo corpo da pessoa protituida”
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sexualidade por meio das cenas que exibe. Essas cenas buscam despertar a libido de
seus espectadores. A mensagem que as imagens pornogréficas proporcionam ao
espectador, de acordo com Marzano-Pariseli (2002, p. 138), é que “as pessoas
representadas ndo s&o mais que corpos-instrumentos para satisfazer ndo importa que
desejo, prazer ou sonho”. O que ocorre na pornografia, para a autora, é uma
“degradacao” do sujeito “encarnado para o corpo-instrumento”, a imagem atribuida ao
corpo, nesse espaco, € o da instrumentalizacdo, da “despersonalizacdo” do sujeito,
considerado unicamente por seu corpo enquanto meio de prazer sexual: “é o olhar de
uma terceira pessoa que transforma os atores sexuais em corpos-intrumentos
obscenos”.

Mas a pornografia tem seu campo de atuacdo delimitado socialmente. Ha regras
sociais que ditam sobre quem, onde e quando pode ter acesso ou participar dessas
manifestacdes. Interdita-se socialmente a participagdo de menores em sessdes de
cinema erotico, em locais onde ocorrem cenas de sexo explicito e mesmo propde-se
(embora nado seja facil controlar) um controle sobre os sites que divulgam materiais
pornograficos, restringindo o acesso a menores. Nao € facil estabelecer os limites que
separam a pornografia do erotismo. O que muitas vezes ocorre € uma aproximagao
desses conceitos, pois o erético pode ser visto por determinados sujeitos como
pornografico. Em muitos casos, é a relacao estabelecida entre o sujeito que observa e a
cena instituida que vai delimitar o que se situa apenas no campo do erotico e 0 que
transcende, 0 que extrapola os limites da sexualidade cotidiana e a desnuda de forma
livre, sem que haja controle sobre as condutas sexuais — o pornografico.

A mulher construida discursivamente pelo homem em musicas como Ela quer,
ela da e Mama meu ganso é a mulher que ndo “mede” suas agdes, faz o que tem
vontade de fazer, expbe por meio de termos tratados socialmente em diferentes
instancias discursivas, como os de cunho erético/pornografico/vulgar, suas fantasias
sexuais, exteriorizando seus prazeres. Nesse caso, a fantasia dela, do ponto de vista
dele, é satisfazer as fantasias de seu parceiro — ela deve satisfazé-lo para, desse modo,
satisfazer a si mesma por meio de acdes ditadas por ele. Nos bailes, a execugao de

155
)

musicas de cunho erotico/(pornogréafico?) °° suscita os desejos que se materializam nos

%0 emprego de parénteses e do ponto de interrogacdo se deve a afirmagao anterior de que um
determinado discurso pode ser classificado por um sujeito como pornografico e ser classificado por outro
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gestos, nas palavras e na coreografia executada constituida por movimentos de carater
sensual.
Em muitas musicas, as relacées sexuais sdo evocadas dessa mesma maneira,

conforme pode ser observado a seguir:

(29) Créeeeeeeeeeeeeeeeu / E créu na perereca / Toma perereca (2x) / O bagulho é
esse Devagarinho devagarinho / quem quer créu na perereca / agora da um gritinho / ah
perereca ah perereca ah perereca / quer um créu (2x) / é créu é créu é créu é creu / na
perereca (2x) / é créu (4x) / é créu na perereca / o bagulho é esse / Devagarinho
devagarinho / quem quer créu na perereca / agora da um gritinho / ah perereca ah
perereca ah perereca quer um créu (2x) / é créu é créu é créu € creu / na perereca (2x) /
toma perereca / é créu na perereca / créu / é créu na perereca.'*®

(30) Vamo la, vamo la / Ta na area Mr catra / Veem encocha em mim / Senta, senta que
ta quicando / Quicando, senta, quicando, senta / Senta mais um pouco/ Vem mais perto
pra gente aproveita / Essa curta minissaia € mais facil de senta / Minha calca tem um
furo / Para meu, humm, passar / Tem tua saia pra ajuda / Entdao vem senta, que é sé
aproveita / o bagulho é muito doido / O meu ta ficando duro / E vocé se deliciando ando
ando ando / Confesso que ta bom, muito bom, até demais! / Tenho muita experiéncia /
Noto que vocé também deliciaaa / Senta mais um pouco / Vem mais perto pra gente
aproveita / Essa curta minissaia é mais facil de senta / Os teus peitos tdo quicando /
Assim como o humm, meu / No compasso, no compasso. / Ae rapaziada! Olha sé a
minha mina / Junto com a minha mina pode ser em qualquer lugar / E se ela nao tiver, a
primeira vou catar / Na Frente do bar, dentro da balada, no banheiro das minina, no
jardim da tua casa, na pracinha e no shopping / Sdo os melhores lugar pra fazer
sacanagem / Senta mais um pouco / Vem mais perto pra gente aproveita essa curta
minissaia € mais facil de senta / tua boceta € bem grande / Bem mais facil de chupar, e
também pro meu bilauu entrar / Meu bilauu também é grande / vocé nao pode reclama
/ Tem 10 cm de espessura e 20 de comprimento / Vocé chupa ele de um jeito até na
garganta entra / Vocé masturba muito bem / Mas nao pare de chupaa pa pa pa pa pa pa
/ Senta mais um pouco/ vem mais perto pra gente aproveita / Essa curta minissaia é
mais facil de senta / Cuidado com o jato, o jato de espermaa, vai entra na tua boceta/ E
eu vo t1<597fecunda da da da da da/ E um restinho vou deixar pra vocé chupaa pa pa pa pa
pa pa.

O prazer evocado nas musicas Boceta e Creu na perereca remete 0s sujeitos ao
dominio dos corpos que se movem e que se encontram nas acbes propostas e
orientadas por meio da danca. No espaco construido intersubjetivamente ndo ha limites
para a exposicdo da sexualidade e do erotismo exacerbado, ndo ha ditames a serem
seguidos, muito menos interdicdo, ha apenas a relagdo entre 0s corpos que se

sujeito como eroético. Como dito antes, muitas vezes é o modo como ambos se posicionam em relagéo
ao discurso que dira se se trata de pornografia ou erotismo.

1% Mc Créu: Créu na perereca.

" Mr Catra: Boceta. Disponivel em http://letras.terra.com.br/mc-catra/1106570/
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movimentam ao som da musica, elemento central na estimulacdo desses movimentos.
O linguajar utilizado nessas musicas se inscreve no campo da sexualidade sem
controle, remete ao sexo sem compromisso, a promiscuidade. Em meio a danga, os
corpos acompanham as batidas e os dizeres dos MCs, em um movimento repetitivo de
quadris de homens e mulheres em que as genitalias deles sdo projetadas em direcao
ao bumbum ou as genitalias delas'®.

Nas duas musicas apresentadas acima, as relacées sexuais sdo evocadas por
meio dos dizeres e encenadas por meio dos movimentos corporais — homens e
mulheres, muitas vezes, se comportam da mesma maneira. Os MCs do sexo
masculino, em geral, executam 0os movimentos em parceria com as dangarinas que 0s
acompanham. S&o as expressdes faciais e o0s gestos executados por elas que
contribuem para a encenacao proposta. Durante a execu¢ao das musicas, € comum 0
publico gritar e fazer gestos obscenos e se dirigir as dangarinas da seguinte maneira:
“Ai vadia”, “O gostosa, vocé é muito tesuda”, “Ai potranca, ainda vou comer vocé” ,
“Piranha gostosa essa”.’®® De certo modo, eles (re)constroem valores associados a
ideia de masculinidade, consolidada em muitas sociedades, que orientam a pratica

discursiva instaurada.

6.3- O discurso da mulher no funk de cunho erotico

A mulher, conforme ja dito, se inscreve discursivamente no funk por meio de sua
sexualidade, expressa nas musicas que fazem referéncia a ela, nos trajes utilizados em
bailes/shows, nos dizeres que assume para si e na coreografia que executa. E a
imagem dela que vem recebendo um tratamento especifico no funk. Muitas musicas
que tratam da sexualidade feminina com a utilizagdo de termos ndo muito comuns as
diferentes préaticas sociais existentes, porém convencionais & cena instaurada'®’, sdo
cantadas por mulheres, 0 que, em geral, causa mais estranhamento por parte de nao

admiradores do movimento. A mulher trata de sua prépria sexualidade por meio das

158 Essa andlise foi feita com base em observagao de videos de MC Créu e de bailes em Belo Horizonte.
1% Esses dizeres foram proferidos em um baile realizado no Atlantida Hall, Belo Horizonte. Em muitos
videos exibidos na internet, é possivel verificar uma atitude semelhante de homens em relagcédo a
abpresentagéo das dancarinas ou das MCs.

%0 Conforme pode ser constatado nos videos do Furacdo 2000, do Mr Catra, do grupo Gaiola das
Popozudas, entre outros.
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musicas que canta, muitas delas compostas pela prépria cantora. A transcricdo das
letras a seguir tem por objetivo mostrar, de acordo com a andlise do discurso inscrito
nelas, o tratamento que algumas mulheres dao a si mesmas e a seus parceiros no
espaco discursivo do funk.

(31) Eu vou tocar uma sirica e vou gozar na sua cara / 'Vombora' embora pardal / eu vou
chupar sua piroca e vou tomar vara de guarda / Vai mamada / Vai mamada / Eu vou
tocar uma siririca eu gozar na tua cara. / Vai mamada / Vai mamada / Eu vou dar minha
buceta bem divagarinho mas o que eu quero mesmo € piroca no cuzinho / Abre as
pernas ndo se espanta vem gozar na minha garganta/ Vai potranca / Vai potranca / Eu
vou chupar sua piroca e vou tomar vara de guarda / Vai mamada / Vai mamada/ Eu vou
tocar uma siririca e vou gozar na sua cara / Vai mamada / Vai mamada / Eu vou dar o
meu cuzinho / eu vou dar minha xoxota mas 0 que eu quero mesmo e chupar sua piroca
/ Abre as pernas nao se espanta vem gozar na minha garganta / Vai potranca / Vai
potranca / Eu vou tocar uma siririca e vou gozar na sua cara / Vai mamada / Vai
mamada.’®’

(32) Comece a me chupar / Metendo pra la e pra ca / Comece a me chupar / Comece a
me chupar / Depois come o meu cuzinho / S6 pra me fazer gozar / Comece a me chupar
/ Depois come o0 meu cuzinho / S6 pra me fazer gozar / E vai chupando, e vai chupando /
e vai chupando, vai chupando, vai chupando, chupando, chupa gostoso! / E vai
chupando, e vai chupando, e vai chupando, vai chupando, vai chupando, chupando,
chup.. que isso! / Agora para! E vai metendo... / E vai metendo, vai metendo, vai
metendo e vai metendo, mete gostoso! / Agora para! E vai metendo... / E vai metendo,
vai metendo, vai metendo e vai metendo, vai metendo! / Eu ja té louca, nao t6 mais
aglientado / Esse cara é pirocudo, ele t& € me rasgando / Eu ja t6 louca, ndo t6 mais
agiientado / Esse cara é pirocudo, ele ta é me rasgando'®?.

(33) Senta / Senta / Bumbum / Bumbum / Fale quem quiser falar / Mas fale quem quiser
falar / Eu ndo vou bater neurose / Seu piru é tao pequeno / Eu prefiro sentar no poste /
senta,sente senta/ L4 vem ele / L4 vem ele / Miniatura de cacete / Senta / Senta/ Fale
qum quiser falar/ Fale quem quiser falar/ Eu ndo vou bater neurose / Seu piru é tao
pequeno / Eu prefiro sentar no poste / Senta / Senta / Senta / La vem ele / La vem ele /
Miniatura de cacete.'®?

(34) Eu vou pro baile/ Eu vou pro baile sem calcinha/ Agora eu sou piranha e ninguém
vai me segurar!/ Daquele jeito/ Sem sem Calcinha/ Eu eu eu eu eu eu eu eu/ Eu vou pro
baile procurar o meu negao/ Vou subir no palco ao som do tamborzao/ Sou cachorrona
mesmo e late que eu vou passar/ Agora eu sou piranha e ninguém vai me segurar/ DJ
aumenta o som!/ No local do trepa-trepa eu esculacho tua mina/ No completo ou no
mirante outro no muro da esquina/ Na primeira tu ja cansa eu nao vou falar de novo/ Ai

'®!Tati Quebra Barraco: Siririca — Disponivel em: http:/letras.terra.com.br/tati-quebra-barraco/322804/
'%2 Gaiola das Popozudas: Comece a me chupar — http://letras.terra.com.br/gaiola-das-
Psgpozudas/ 1390564/
Deise Tigrona: Senta no Poste — Fonte consultada http:/novo.letras.terra.com.br/deise-tigrona /
1049687/
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que piroca boa bota tudo até o ovo/ Ai que piroca boa bota tudo até o ovo/ Gaiola das
Popozudas agora vai falar pra tu/ Se elas Brincam com a xereca eu te do o cha de Cul/
Se elas Brincam com a xereca eu te do o cha de Cu!/ Sem sem calcinha/ Sem sem
calcinha/ Agora eu sou piranha e ninguém vai me segurar/ Dakele Jeito.../ Eu eu eu eu
eu eu eu eu/ Eu vou pro baile procurar o meu negao/ Vou subir no palco ao som do
tamborzao/ Sou cachorrona mesmo e late que eu vou passar/ Agora eu sou piranha e
ninguém vai me segurar/ Eu queria andar na linha tu ndo me deu valor/ Agora eu sento,
soco, soco, faco até filme porné/ Sem sem calcinha'®.

(35) S6 me dava porrada! / E partia pra farra! / Eu ficava sozinha,esperando vocé/ Eu
gritava e chorava que nem uma maluca... / Valeu muito obrigado mas agora virei puta! /
Valeu muito obrigado mas virei Puta! / Valeu muito obrigado-gado-gado... / Se-se-se-se-
se-se-se-se uma tapinha nao doi.. / Eu-eu-eu-eu-eu-eu-eu-eu falo pra vocé... / Segura
esse chifre quero ver tu se foder! / Segura esse chifre quero ver tu se foder! / segura
esse chifre quero ver tu se foder! / segurra esse chifre-chifre-chifre... / Eu lavava
passava / Eu lavava passava... / Tu ndo dava valor / Tu ndo dava valor... / Agora que eu
sou puta voce quer falar de amor. / Agora que eu sou PUTA voce quer falar de amor. /
Ago-agora que eu sou PUTA-PUTA-PUTA / So0-s0-s0-S0-S0-S0-SO-somi-somidava
porrada!!l! / E partia pra farralll / Eu ficava sozinha esperando vocé.. / Eu gritava e
chorrava que nem uma malucal!l! / Valeu muito obrigado mas virei puta! / Valeu muito
obrigado mas virei puta! / Valeu muito obrigado mas agora virei puta!'®

As representacdes propostas para a mulher nas musicas (31), (32), (33), (34) e
(35) a inscrevem discursivamente como um sujeito que rompe com padrbes que
durante anos regularam acbes de ambos o0s géneros (masculino e feminino), quer no
ambito publico ou privado, e que ainda se encontram inscritas em muitas instancias
sociais, principalmente em instancias religiosas. Quando a mulher assume uma conduta
que nao condiz com padrbes estabelecidos socialmente para ela em determinados
segmentos sociais (de cunho religioso, alguns grupos de protecdo a mulher, entre
outros) instaura-se, muitas vezes, um conflito de ideologias de diferentes formagdes
discursivas, pois as palavras consideradas de baixo caldo por esses segmentos e as
acoes de cunho sexual ndo correspondem a imagem projetada por eles para o0 sexo
feminino.

O modo como a mulher se inscreve nas musicas (31), (32), (33), (34) e (35)
expde em publico seu desejo sexual, ela diz abertamente como gosta de fazer sexo e o
que nao gosta em seu parceiro. Ao agir dessa forma, ela se (re)constr6i em relagao a

'*Gaiola das Popozudas: Agora eu sou piranha — Disponivel em: http://letras.terra.com.br/gaiola-das-

Popozudas/ 1111700/
% Gaiola das Popozudas: Agora virei Puta — Disponivel em: http:/letras.terra.com.br/gaiola-das-
popozudas/1350205/
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sua prépria sexualidade. Por meio dessas musicas, a mulher evoca o discurso da
sexualidade sem compromisso. A proposta musical se inscreve em uma situacao
especifica em que a sexualidade de homens e mulheres passa a ser tratada no espaco
publico. Isso, de certo modo, vai de encontro aos preceitos de ordem religiosa e até
mesmo do senso comum.

Na musica Siririca, a proposta discursiva apresentada é constituida por um
didlogo entre um homem e uma mulher, nesse caso a cantora Tati Quebra Barraco (que
também participa da composicdo da musica). Algumas palavras proferidas por ambos
sao proprias do discurso encontrado em muitas comunidades da periferia, em camadas
sociais consideradas marginais (os “guetos” brasileiros). Ambos 0s sexos se mostram,
se despem de qualquer forma de pudor ou de controle de seus atos no dialogo
estabelecido por meio da musica. A mulher se posiciona de forma livre para expor suas
vontades, extravasar suas particularidades ao proferir “palavras proibidas” no espaco
publico, mostrando-se a vontade para dizer o que sente e 0 que deseja do outro. Ela se
mostra para esse outro de uma maneira pouco aceita socialmente por meio da posicéao
discursiva a qual se inscreve.

No espaco do funk, acdes e dizeres controlados em outros espagos circulam
livremente, porque o funk vem se construindo como um espaco em que o sujeito se
posiciona de forma livre para dizer o que quer, da forma que quer. Esses dizeres séao
legitimados pelo movimento, independente da opinido apresentada por outras
instancias sociais. Os sujeitos adeptos ao movimento musical lidam com o discurso
instituido no funk de uma forma peculiar e por isso muitas musicas utilizam em suas
composi¢oes sequéncias linguisticas que evocam a liberdade sexual e o despudor,
como pode ser observado em (31), (32), (33), (34) e (35).

O tom assumido nessas musicas nao € cordial, pelo contrario, € grosseiro e isso
€ mais expressivo em sequéncias linglisticas, como seu pilru é tdo pequeno, eu prefiro
sentar no poste!; Esse cara é pirocudo, ele ta é me rasgando (proferidas nos shows
com uma intensidade de voz alta e forte), que introduzem o discurso
erético/pornografico de cunho agressivo, evocado pelas musicas. Nelas, as posicoes de
dominacao e submissao se alternam e rompe-se com 0 amor romantico, idealizado, por
meio de uma espécie de “realismo exacerbado” em que acdes de cunho libidinoso se

sobrepbem as idealizagées romanticas. As relagdes construidas por meio da musica
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remetem ao sexo selvagem, sem afeto. Esse discurso ganha maior representatividade
com o0s gestos e as expressdes faciais apresentados pelos MCs do sexo feminino em
seus shows. Grande parte dos movimentos corporais executados durante a
apresentacao dessas musicas corresponde a uma cena de carater sensual, que aos
poucos vai sendo construida simbolicamente, em que as expressdes faciais remetem
aos prazeres que essa cena proporciona, articulado ao jogo discursivo instaurado, ao
carater ao mesmo tempo dominador e dominado do sujeito. O discurso sobre a
sexualidade no funk tem sido tratado socialmente como um prazer subversivo,
desafiador. Isso, ao mesmo tempo em que incomoda muitos sujeitos, atrai a atencao de
outros que veem nas agdes que executa a busca da revelagdo do sexo liberal, da
autonomia sexual e da exposicado da hipocrisia incutida nas agdes pudicas inscritas em
muitas instancias sociais.

Ao se posicionar como “cachorra”, “piranha”, “puta”, a mulher assume as agdes
propostas pela musica e se constréi enquanto objeto do discurso — ponto de referéncia
da manifestacao musical. A musica e a danca envolvem o publico presente. Na musica
Agora eu sou piranha, o discurso evocado é o das contradicoes do sujeito mulher em
relagdo a sua postura social: Eu queria andar na linha tu ndo me deu valor/ Agora eu
sento, soco, soco, faco até filme porné/ Sem sem calcinha. Ela atribui ao homem a
mudanca em seu comportamento, o fato de ele ndo valorizar a mulher comportada e
preferir a mulher cachorra, levou-a a mudar de atitude em relagdo a seu comportamento
sexual. A mulher se constréi discursivamente como a “cachorrona”, a “piranha” que,
para ela, € a mulher desejada pelo homem e, ao se construir como tal, ela domina seu
parceiro e passa a controlar toda a agdo discursiva: € o homem quem deve latir e
rastejar enquanto ela passa — uma forma de suplicar algo a sua dona. A mudanca no
modo de se apresentar socialmente também é tratado em Agora virei puta. Nesse caso,
porém, ela muda sua postura social para se vingar de seu parceiro pelos maus-tratos
recebidos.

Toda a encenagdo materializada no espaco discursivo do funk € composta por
uma mobilizacdo de recursos linguisticos e extralinguisticos, como gestos e
movimentos corporais de homens e mulheres — uma atividade intersubjetiva ao mesmo
tempo discursiva e gestual. Como no funk as expressdes utilizadas para caracterizar
simbolicamente as agdes da mulher sdo especificas da pratica discursiva estabelecida
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a partir da execugdo da masica, tratar uma mulher por “cachorra” nesse espago, € o
mesmo que dizer que ela se enquadra na proposta do movimento, esta aberta a novas
descobertas, que né&o se intimida pelas cobrangas sociais em relagcdo a sua
sexualidade.

A funkeira, de uma maneira geral, se identifica com a cena instituida por meio da
musica e contribui para a legitimacdo dessa cena ao se construir simbolicamente de
acordo com a proposta musical. Nesse caso, ela assume a representagdo de uma
mulher debochada e despudorada, aquela que melhor representa 0 movimento: € livre
para agir da maneira que melhor lhe convém. Ela se inscreve em um jogo de sedugao e
erotismo que, de certa forma, propde uma recategorizacao e reclassificacao das acgoes
legitimadas socialmente para homens e mulheres no espaco publico. O que muitas
vezes é controlado e até mesmo proibido em determinadas instancias, ao ser
recategorizado pelo funk, passa a integrar as a¢des cotidianas de homens e mulheres
que nele se inscrevem. O que é pornografico, por exemplo, no funk passa a ser tratado
COMO prazer sem compromisso, 0 Sexo pelo sexo.

A cachorra se investe de um tom e uma corporalidade que conferem a ela
legitimidade para fazer suas escolhas sexuais e ndo deve explicagdes a ninguém no
que se refere ao seu comportamento dentre e fora dos bailes. Em sua viséo, ela rompe
com o interdito sobre as praticas sexuais e com o discurso aceito socialmente sobre sua

sexualidade'®®.

De fato, ela integra uma cena no interior do funk que subverte
determinados discursos (e refuta a ideologia inscrita neles) — como por exemplo, o
discurso religioso em torno da organizacdo familiar e do amor entre homens e
mulheres. Sobrepde-se, dessa forma, a “carne” ao “espirito”, as praticas mundanas as
relacées divinas. Ao expor seu corpo em consonancia com a musica executada, ela
instaura um jogo enunciativo com o movimento musical. Nesse jogo enunciativo
construido intersubjetivamente (ou seja, com a participagdo de seu parceiro), a
corporalidade e o tom que ela assume para si e para o outro se manifestam nos dizeres
dela, no silenciamento dele e na ideologia proposta pela musica e/ou pelo movimento
musical.

Os termos utilizados por ela e também por sujeitos do sexo masculino em

relacdo ao comportamento feminino contribuem para a construcdo intersubjetiva de

1% Conforme depoimentos informais obtidos em bailes em Belo Horizonte
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uma significagdo especifica de integrantes do funk (a mulher cachorra, piranha que faz
sexo com quem quer, onde quer e quando quer) e, portanto, ndo causam
estranhamento a nenhum dos participantes dos bailes/shows; em outras instancias,
porém, podem causar estranhamento e mesmo caracterizar uma ofensa.

A cena instaurada por meio do discurso da sexualidade de homens e mulheres
no ambito publico diz respeito a co-construcdo de sujeitos sociais em uma pratica
discursiva especifica e legitima, o espaco sécio-discursivo do funk. Os movimentos
corporais da mulher possibilitam instaurar um inventario imagético discursivo, um lugar
em que a seducao € instituida e legitimada pela pratica discursiva. Nesse espaco, as
simbologias propostas e as a¢des ndo linguisticas instauram e legitimam o referente
construido na e pela letra da muasica e no e pelos dizeres dos MCs, pois, como dito, ha
uma correspondéncia imediata entre o que € proferido na musica e as agdes
executadas pelos frequentadores dos bailes: as representacdes simbodlicas propostas
se efetivam por meio dos movimentos corporais.

Musicas como Agora eu sou Piranha, do grupo Gaiola das popozudas, por um
lado, sdo vistas como subversivas por romperem com projecdes sociais propostas a
mulher, com a imagem que se espera dela socialmente. Por outro lado, 0 emprego de
termos como piranha evoca uma préatica discursiva relacionada a prostituicdo, a
banalizacdo do sexo, ao despudor, praticas ainda tratadas a margem da sociedade.
Tais praticas se inscrevem no que Foucault (2005b) caracteriza como exercicio da
sexualidade em instancias especificas, pois, segundo o autor, 0 que se verificou nos
ultimos séculos foi uma “redistribuicdo” e ndo uma interdicdo do discurso em torno da
sexualidade. O sexo sempre esteve presente em determinadas instancia legitimadas
socialmente para, dele, tratar. Para Foucault (1971), a forma como a sexualidade foi e
ainda é tratada pela sociedade envolve uma relagdo contraditéria: diz-se muito sobre o
sexo, mas ao mesmo tempo esse dizer é regulado por instadncias que evocam para si 0
direito (legitimidade) de tratar do discurso comprometido com a verdade sobre a
sexualidade. A regularizacdo da sexualidade, segundo Foucault, envolve sempre as
relacoes de saber e poder.

Foucault (lbid., p. 145) ainda afirma que, ao contrario do que se possa imaginar,
0 sexo constitui “o elemento mais especulativo, mais ideal e igualmente mais interior,
num dispositivo da sexualidade que o poder organiza em suas captagdes dos corpos,
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de sua materialidade, de suas forgas, suas energias, suas sensacgbes, seus prazeres”.
E essa especulagdo que geralmente nos leva a pensar em uma interdicdo sobre a
sexualidade, o que de fato nao se verifica em nossa sociedade.

O prazer e a liberdade para lidar com a prépria sexualidade séo reivindicados no
espaco discursivo do funk por homens e mulheres. E em torno das acdes sexuais que
ambos dangam, cantam, exibem seus corpos e constroem suas coreografias,
materializam seus desejos, invocam discursos outros que fogem aos ditames de alguns
setores da sociedade. A danga proposta pela musica funk e assumida nos bailes pelo
publico feminino é a danga da cachorra, da mulher sem dono, livre para satisfazer seus
desejos; da popozuda, representada pelas curvas do corpo da mulher e pelo rebolado
que explora suas formas. Ela é potranca, mulher sem-vergonha, intrépida,
despudorada. Essas sao as representacdes assumidas por muitas mulheres no funk. A
mulher € também glamurosa, cheia de charme e sensualidade — termos aparentemente
contraditérios, mas que apontam para uma ruptura com as determinagdes impostas ao
comportamento sexual da mulher e também para uma ludicidade em relacdo ao
tratamento dado a ela nas musicas. Alias, esse é o discurso aceito e propagado por
muitas mulheres integrantes do movimento funk, como a MC Tati Quebra Barraco. Para
ela, tudo ndo passa de uma brincadeira com a condicao de objeto delegada a mulher
pela sociedade machista e excludente. Por assumir posi¢des discursivas como essas,
a Mc Tati Quebra-Barraco recebeu um tratamento especial no documentario de Denise
Garcia que leva o nome de uma das musicas da MC, conforme pode ser constatado na
capa do DVD apresentada a seguir:
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Figura 57: Capa do filme Sou feia mas t6 na moda '®’

O filme, com duracao aproximada de 60 minutos, retrata o dia-a-dia de cantores
e DJs que integram o movimento funk carioca. Entre eles estdo Cidinho e Doca, Dj
Marlboro e, em especial, Deise da Injecdo (Deise Tigrona, personagem principal do
filme), Vanessinha Pikachu e Tati Quebra-barraco. Gravado na Cidade de Deus, Rio de
Janeiro, o filme busca romper com o discurso que trata a mulher funkeira como alienada
e submissa ao homem e procura mostrar o outro lado do funk, com mulheres
inteligentes, liberais, que lutam pelo direito de manifestar socialmente suas ideias e
lutam pela igualdade entre os géneros, principalmente em relagdo aos direitos sexuais.
As imagens, a seguir, mostram cenas do filme Sou feia mas t6 na moda em que essas

mulheres estao se preparando para atuar nos shows:
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Figuras 58 e 59: cenas do filme Sou feia mas té6 na moda

O sucesso alcancado por Tati Quebra Barraco e a projecao que ela conquistou
no cenario musical a inscrevem em um quadro especifico: ela foge aos padroes de
beleza instituidos socialmente (ver figuras 60, 61, 62), ndo se utiliza em suas masicas
de técnicas fonogréficas (sua voz nao é compativel com sua profissdo, embora no funk
isso ndo caracterize um problema) e as musicas cantadas por ela sdo constituidas por
letras que tratam de sexo de uma forma considerada, em outras instancias sociais,
como de baixo caléo:

(36) No mel6 que ta na moda, com seu gato eu vou meter / Te boto de quatro, de lado,

87 O filme foi langado em 2005 em uma coproducgéo da Video Digital e da Toscographics Desenhos

f{\sgimados e distribuido pela Imovision.
Cenas do documentario Sou feia, mas t6 na moda.
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por tras, mete tudo eu vou gemer / O tempo ja € moderno, e sexo tem que variar / Se
eles quer que vocé mame, manda eles te chupar / Canguro Perneta, de quatro, de lado,
linguinha na bu...../ As popozudas da 'De Deus' quando pega esquartela / Quando
manda, dominado, demorou bota o restante / Quando manda uma caricia, ah se for uma
delicial/ Sem neurose! / Goza na boca, goza na cara, goza onde quiser / Bota na boca,
bota na cara, bota onde quiser / Entao, discutir / Motel com hidromassagem / Tirar onda
para elas é viver de sacanagem / O gatinho até gosta, mas tu sabe como é / Mas se ele
paga o motel, ela faz o que eles quer / Entdo de quatro, de lado, na tcheca e na
boquinha / Depois vem pra favela, toda fresquinha e assadinha / Abre as pernas, mete a
lingua / Ja viu como é que faz / Tira a camisa, bota-tira, entra e sai / Uhh ta na moda, eu
mandei mamar na horta / Eu mandei mamar na horta, vocé falou que nao / Agora, sua
safada, vocé vai mamar no chio.'®

Figuras 60, 61, 62: Tati Quebra Barraco'”

A MC Tati Quebra Barraco nao se intimida com as criticas recebidas por parte de
grupos de direitos humanos e de grupos religiosos do Brasil. Seu maior prazer, segundo
ela, é: “ver as riquinhas dangando e cantando minhas musicas”. O discurso assumido
por Tati Quebra Barraco evoca conflitos étnicos e de representacdes de classes sociais.
Ela assume a posi¢dao de um sujeito que se inscreve em uma classe social de menor
prestigio, como integrante de um grupo minoritario e subverte a posicao de classes.
Encontram-se, nessa representacdo, os conflitos sociais que envolvem a divisdo de
classes na sociedade brasileira. Na musica Abre as penas, mete a lingua, o discurso
instaurado € o da sexualidade explicita, dos prazeres sexuais. A intimidade de uma
relacdo sexual € simbolicamente reproduzida por dizeres que expdem desejos de
carater erotico, mostra-os para o publico. Diferentes posi¢cdes sexuais também sao

propostas na musica, “sem neurose”. Esse jogo erético mexe com o publico que

"% Tati Quebra Barraco: Abre as pernas, mete a lingua — Disponivel em: http://letras.terra.com.br/tati-
q7uebra-barraco/3661 00/
'"*Disponivel em: http:/letras.terra.com.br/tati-quebra-barraco/fotos/ - acesso em 21/09/2008
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frequenta os bailes, mas também chama a atengéo de outros segmentos da sociedade.

Por apresentar musicas como essas, o funk ja foi acusado de promover cenas de
abuso sexual e de sexo explicito em bailes organizados para a divulgacdo do
movimento, mas seus defensores quase sempre invocam o discurso da ludicidade
como a caracteristica mais relevante do funk de cunho erético.

As mulheres contribuem significativamente para fazerem do funk um movimento
musical marcado pela sensualidade e pelo erotismo. Esse carater sensual pode ser
encontrado também nas apresentacdes do grupo Gaiola das Popozudas (ver imagem a
sequir).

Figura 63: Gaiola das Popozudas'”’

O grupo Gaiola das Popozudas é constituido por mulheres de corpo escultural,
que cantam e dangam de forma ousada e sedutora. Elas se orgulham de participarem
de filmes pornés e debocham do assédio dos homens. Reproduzem o discurso da
mulher dominadora e, quando assumem um discurso de cunho machista, o fazem em
tom de deboche, de ironia — a imagem do homem sedutor/dominador é desconstruida
em varias de suas musicas por meio do refrdo: late que eu té passando.

As mulheres que integram o grupo recebem tratamento diferenciado — ora de
apoio, ora de reprovacdo — por parte de muitas outras mulheres. Para Janaima
Medeiros (2006), “além de letras escancaradas, o grupo se destaca pelo visual das
roupas justérrimas da vocalista oxigenada Valesca e suas quatro dancarinas, trés

'"! Disponivel em: http://www.gaioladaspopozudas.com.br/ - acesso em 20/09/08
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morenas calipigias e uma ana”'’?. Essa caracterizagdo do grupo é muito comum em
diferentes instancias sociais.

Na proposta musical do grupo, a “cachorra” da lugar a mulher bela, de corpo
malhado, que, por meio da musica, seleciona seu parceiro e dita o que quer ouvir dele e
0 que pretende fazer com ele. A ousadia esta presente nos atos que elas executam no
palco, nas entrevistas concedidas a programas de televisdo, no modo de se vestir e de
incitar o publico'”®. A apropriagdo do discurso pornd situa esse grupo em uma posicao
especifica dentro do funk em que a mulher deixa de atuar apenas no cenario da musica
e se inscreve no cenario das representacdes cinematogréaficas, conforme mostra a

figura 67.

Figura 64: DVD Funk com a Gaiola das Popozudas'™*

Os corpos estdao sempre a mostra e todas as poses para fotografia buscam
exaltar a beleza e a sensualidade de cada mulher. Mesmo no filme Funk com a Gaiola
das Popozudas, os movimentos corporais, a representacdo da sexualidade, o erotismo

"2 Aand a que a jornalista se refere ndo integra mais o grupo, mas se apresentou durante algum tempo
ao lado das Popozudas. Sua participacao foi sugerida pelo empresario do grupo, a fim de criar um clima
de “humor” nas apresentagdes.

'3 http://www.youtube.com/watch?v=-JxpO3xBRoY;  http://www.youtube.com/watch?v=viaKwjffWzM;
http://www.youtube.com/watch?v=d3eUy9-VI98; http://www.youtube.com/watch?v=07Eq-yAAmM6U;
httf://www.youtube.com/watch?v:e-NukuSAIuQ

740 filme Funk com a Gaiola das Popozudas, produzido pela empresa cinematografica Brasileirinhas
reproduz, nos moldes da cinematografia pornogréfica e da ficcdo, um lado do funk que ndo aparece em
jornais e revistas de grande circulagao, o lado das fantasias eréticas materializadas nas relagdes sexuais
explicitas no interior dos bailes. As cenas de cunho erético/pornografico sdo mediadas pelo som do funk:
o desejo se constitui a partir da musica e da danga (palavras de cunho erético e movimentos corporais de
homens e mulheres que se cruzam no interior dos bailes). O sexo é evocado momentaneamente sem as
censuras impostas pela sociedade, sem vergonha, sem limites.
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porndé ganha um toque das representacdes do funk por meio da danca que convida ao
sexo desinibido e sem preconceito. As mulheres expdem toda a sua sensualidade e
erotismo por meio de cenas de sexo explicito impulsionadas pelo som da musica funk.

Embora as integrantes do grupo nao participem ativamente das cenas de sexo
explicito apresentadas, elas cantam e dancam estimulando as agbes de homens e
mulheres que integram a encenacao proposta. Aos poucos eles se tocam, se despem e
partem para o ato sexual. O filme tem como proposta a exaltagcdo do prazer sem
compromisso evocado pela musica funk. Nas cenas exibidas, ha troca de casais e troca
de posicoes — ora 0 homem aparece dominando a cena, ora é a mulher quem domina.
Mulheres e homens, ambos jovens, de corpos malhados expdem suas genitélias e
integram a uma cena ditada pela pornografia e pelo despudor.

Em muitas de suas apresentacdes, as integrantes do grupo Gaiola das
Popozudas insinuam um striptease, acariciam o prdprio corpo, encenam uma
masturbacéo, propagam o discurso da liberdade sexual e do fim das relagbes conjugais
duradouras. A musica Fiel é o caralho, apresentada a seguir, evoca o discurso
libidinoso do sexo descomprometido, da mulher que ndao se intimida em assumir a
posicdo de amante, que esnoba sua rival e se mostra em posi¢cdo de vantagem em
relagédo a ela.

(37) Ai sua encubada. / Se liga heim... / Vocé fala que é fiel, / fica cheia de gracinha! /
Mas eu ja te dei 0 papo que a pica dele € minha! / Falou que ia me pegar, vocé vai toméa
no cu! / E o bonde das amantes... cacadoras de piraauud. / Fiél é o caralho, vocé é
empregadinha! / Lava, passa e cozinha / Mas a pica dele € minhall! / Lava, passa e
cozinha / Mas a pica dele € minha!!! / Falou que ia me pegar, vocé vai toma no cu! / E o
bonde das amantes... cagadoras de pir0. / E 0 bonde das amantes...cagadoras de pirQ. /
J& sai com o Alex, ja namorei o Rodrigo / Mas no final da noite vou comé o seu marido! /
Mas no final da noite vou comé o seu marido! Vocé fica nervosa, fica toda irritadinha /
Mete o dedo no cu, pois a pica dele é minha! / Mete o dedo no cu, pois a pica dele é
minha! / Fiél é o caralho, vc é empregadinha! / Lava, passa e cozinha / Mas a pica dele
é minha!l! / Lava, passa e cozinha / Mas a pica dele é minha!ll / Ai sua encubada.'”

O sexo é tratado em muitas musicas como prazer efémero, por isso deve ser
vivido intensamente. Isso pode ser constatado na musica Fiel € o caralho que trata da
troca de parceiros (ja sai com o Alex, ja namorei o Rodrigo. Mas no final da noite vou
comé o seu marido) e da infidelidade conjugal. Para as integrantes do grupo Gaiola das

"> Gaiola das Popozudas: Fiel é o caralho. Fonte consultada http://letras.terra.com.br/gaiola-das-
popozudas/370237/

149



Popozudas, nao existem relagdes amorosas duradouras, existem o comodismo e o
medo de buscar a felicidade de maneira plena'’®. Na musica Fiel é o caralho, a amante
detém o dominio da sexualidade, do prazer, do sexo livre, enquanto a esposa assume a
responsabilidade do lar e de manter a ordem doméstica. Ambas se inscrevem no
campo das relacoes amorosas. Mas € a amante que assume o discurso de dona de
suas acoes, de liberta dos afazeres domésticos, atribuindo a esposa esse carater.

As integrantes do grupo Gaiola das Popozudas (ver figuras 65 e 66 se
apresentam sempre de forma sensual. O discurso evocado nas musicas gravadas por
elas remete as acbes ousadas assumidas pela mulher no funk. A enunciacdo da
sexualidade feminina se da por meio da musica que visa instaurar o discurso erético da
excitacdo, do corpo em movimento, validado pela encenacéo proposta, conforme atesta
a musica Meninas super poderosas:

177 ' 478

Figura 65: Gaiola das Popozudas Figura 66: Valesca

(38) Eu sou a lindinha / E falo pra vocé / Se tu ta preparado / Vem achar meu ponto g /
Eu sou a docinho / Demoro de... / Boto o bico pro alto / Eu vou zoar até de manha / Eu
sou a florzinha / E ai mano fiel / Sem neurose / Ta tranquilo / N6s ja vamos pro motel /
Sem neurose / Ta tranquilo / demoré de formar / Gaiola das popozudas / Bota a chapa
pra esquentar / Se liga na fita do dj Pacado / Acho bom tu ta ligado / Pra encarar as
popozudas / Tu tem que ta preparado / Entdo ndo marque vacilagdo / Ai vem as

7% Essa afirmacéao é feita com base no depoimento das integrantes do grupo Gaiola das Popozudas no
Programa Super Pop da Rede TV, exibido em 06/10/2008.

Dlspomvel em: http://www.gaioladaspopozudas.com.br/ - acesso em 03/10/2008

Dlsponlvel em: http://www.thebest.blog.br/2008/08/22/Valesca-da-gaiola-das-popozudas-na-playboy/ -
acesso em 03/10/2008
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aturar tem que ser facdo As super poderosas vao zoar o seu plantdo / Que bom / Vao
zoar o seu plantao / Quem ja viu gosta de ver / Quem nao viu para pra ver / As super
poderosas vao fazer vocé gemer'’®.

Na musica Meninas super poderosas, a representacao simbdlica da mulher se da
por meio da apropriacdo do discurso masculino. A mulher assume o discurso que
normalmente é dirigido a ela por um homem e se posiciona como o sujeito de direito
para dizer o que diz. Ela ndo é apenas a “lindinha”, o “docinho”, a “florzinha”, é também
a “popozuda”, a “poderosa’, a “preparada”. Assume o carater de mulher desinibida e
adepta das agdes libidinosas (isso se torna mais evidente por meio do neologismo
capaz de reproduzir o discurso machista de forma ousada e debochada, desconstruindo
a ideia de dominacao masculina. Ao gravar musicas de outros MCs que tratam da
relacoes entre homens e mulheres, as “funkeiras popozudas” se mostram abertas para
tratar da sexualidade sem as barreiras da divisdo social dos sexos, conforme pode ser

verificado na musica a seguir:

(39) Vem ca, tu t4 cansada? /fica de quatro! / vem c4, tu ta cansada? / fica de quatro!/
desse jeito eu t6 gostando / fica de quatro! / ela fica de quatro e eu fico maluco / ela fica
de quatro e eu fico maluco / desse jeito eu t6 gostando / ela fica de quatro e eu fico
maluco / desse jeito eu t6 gostando / vem ca tu t4 cansada é melhor vocé / & melhor tu
segui quicando / i quicando, i quicando, i quicando, i quicando / vem ca tu t4 cansada é
melhor vocé / é melhor tu segui quicando / i quicando, i quicando, i quicando, i quicando
/ desse jeito eu t6 gostando.'®®

Na musica Fica de Quatro, a mulher evoca os dizeres do homem e responde a
proposta musical com gestos (por meio de seu rebolado, pelo movimento repetitivo dos
quadris) e expressodes faciais que insinuam o 4pice de uma cena sexual. Ela “fica de
quatro” e aponta para areas erdgenas de seu corpo. No meio do publico a cena se
repete, e a mulher que acompanha o show reproduz os gestos e os dizeres que séo
proferidos pelas cantoras. Alguns homens, nesse caso, assumem a posicao de

' Gaiola das Popozudas: Meninas super poderosas. Disponivel em: http:/letras.terra.com.br/gaiola-das-
Popozudas/94031 1/
8 Gaiola das Popozudas: Fica de quatro. Disponivel em: http:/letras.terra.com.br/gaiola-das-popozudas/
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observador. Eles procuram se aproximar delas e corresponder aos movimentos
propostos pela musica. Em principio, a cenografia é a do “tigrdo” dominando a
“cachorra”, mas toda a encenagdo que se instaura inscreve a mulher no espago da
liberdade sexual, dominadora de toda a pratica discursiva.

O discurso inscrito no funk aponta para as representagdes a serem assumidas:
quando é um sujeito do sexo masculino quem canta ou assume o microfone, ele passa
a ser o tigrao, aquele que vai ao baile para conquistar. A mulher é o sujeito (“objeto”?) a
ser conquistado na visdo do homem, mas o sujeito conquistador, na visdo dela. Muitas
vezes, ela faz no baile o que ndo pode fazer em outros espacos publicos. Algumas se
libertam de sua condicdo de excluidas socialmente e se posicionam como um sujeito
que seduz e recebe a atencdo do homem e até mesmo de outras mulheres. A mulher
se constroi, por meio de sua dancga e seus gestos, como um sujeito sensual e desejado.
Ser desejada € o que grande parte delas busca no funk, uma forma de explorar a
propria sexualidade. Muitas mulheres procuram por um parceiro para poder se divertir e
extravasar a sexualidade que, geralmente, é contida em grande parte das acdes diarias
vividas por elas. Cachorra, potranca, cavala, no espaco discursivo do funk, ndo sao
termos pejorativos, mas uma forma de brincar com as representagdes sociais, de lidar
com o corpo e com a sexualidade de forma mais extrovertida, conforme propéem as
musicas Sensacdo, Deixa a cachorra passar e Paudurecéncia apresentadas a seguir.
O jogo de seducdo é muitas vezes tratado no funk como uma forma de dominagao
exercida pela mulher. Nas musicas apresentadas a seguir, esse jogo € mostrado pelo
préprio homem:

(40) Ta crescendo... hahaha / Ta crescendo... ta crescendo hahaha / T4 crescendo ..ta
crescendo hahaha / Ela rebola ela mexe / Varias encoxadas na sequéncia / Ela me
Me apalpe no ouvido, ela diz vérias saliéncias / S6 pra me deixar no estado
paudurecéncia / Ah uu que isso, paudurecéncia, ah uu que isso paudurecéncia / A
cavala me olhando pedindo sé indecéncia / E eu ja to ficando no estado
paudurecéncia...ah ah ah ah ... paudurecéncia... / Ah ah...que isso,que isso... uiiii / sai
da frente sai da frente....hahahahaha... / Que isso que isso ...hahahaha sai da frente eu
to perdendo a consciéncia hein! / Ta crescendo ..ta crescendo hahaha / Ta crescendo...
Eg crescendo hahaha / T4 crescendo... ta crescendo hahaha / Uiiii Meu Deus do céU!!l!

'8! Mr Catra Paudurecéncia. Disponivel em: http:/letras.terra.com.br/mc-catra/954398/
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(41) Eééé / Deliciaaaaa / oh deliciaaaaa / oi oi oi oi / Gata eu t6 viajando / Ai e é um
absurdo / Bate na ferramenta / Quero fazer vuco vuco / vuco vuco vuco VUCO VUCO VUCO
VUCO / VUCO VUCO VUCO VUCO VUCO VUCO VUCO / VUCO VUCO VUCO VUCO VUCO VUucCO vuco /
Mexendo mexendo / Gata vocé rebolando / Vai me deixar maluco / Desse jeito me
seduz / Eu t6 querendo 0 vuco vuco / VUCO VUCO VUCO VUCO VUCO VUCO VUCO / VUCO VUCO
VUCO VUCO VUCO VUCO VucO / VUuCO VUCO VucO / VvucO VUCO VUCO Vvuco /

alucinado / Eu t6 querendo é vuco vuco / vuco VUCO VUCO VUCO VUCO VUCO vuco / oi /
VUCO VUCO VUCO VUCO VUCO VUCO vuco / oi uh / vuco vuco vuco vuco VucO vuco vuco /
Boa, bonita e cheirosa / Gostosa que € um absurdo / Me olhando desse jeito / T6
querendo & vuco vuco / vuCO VUCO VUCO VUCO VUCO VUCO VUCO / VUCO VUCO VUCO VUCO
vuco vuco vuco / Eu t6 querendo é vuco vuco / vuco vuco VUCO VUCO VUCO VUCO vuco /
chao chao chao chao / Nao para nao hein / oi oi oi oi / vuco vuco vuco / Que
deliciaaaa'®?

Na musica Pauderecéncia, Mr Catra, por meio de um neologismo
(paudurecéncia), traz uma proposta sexual mais acentuada. Mas é atribuido a mulher o
comportamento apresentado pelo homem, ele é seduzido por meio da danca dela. E
ela que direciona a ag¢des dele na musica. O corpo dela e os movimentos que executa
incitam o desejo sexual dele, levando-o a um estado de excitacdo extremo: sai da
frente eu té6 perdendo a consciéncia hein!. O mesmo ocorre em relagdo a musica Vuco
Vuco em que o rebolado da mulher excita o homem e ele perde o controle sobre sua
propria sexualidade: de noite e de manha, no claro ou no escuro, eu estou alucinado.

No espago discursivo do funk, quando € a mulher quem canta, € comum ela se
posicionar como dominadora por meio de sua danga, dos gestos e das expressdes
faciais que executa em sintonia com a musica apresentada. H4 uma simbologia nesse
movimento que ironiza os valores sociais vigentes — valores que estabelecem a posicao
de cada sujeito na cadeia social. A mulher assume para si um modo de dizer que
socialmente € atribuido a figura masculina, conforme mostram as musicas
apresentadas a seguir.

(42) Sou cachorra chapa quente / Adoro quando me taram / E fico louca de tesdo /

Pedindo tapinha na cara / Sou uma gatinha manhosa / Vou fazer tu derramar / O seu

liquido do amor / Ai, que tesdo vou te arranhar / Cachorra, au au / Gatinha, miau'®.

'82 Mr Catra: Vuco vuco: Disponivel em: http:/letras.terra.com.br/mc-catra/1170450/

'83 Tati Quebra Barraco: Cachorra chapa quente. Disponivel em: http:/letras.terra.com.br/tati-quebra-
barraco/165151/
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(43) E ai gatinha qual foi? / Ah a parada agora € pra mamata / Hum essa eu conheco /
Entdo vai, vai, vai mamata. / Tu quer beijar a minha boca / Pode vim t6 preparada / Vai,
mamata.(2x) / Pra beijar a minha barriguinha / Demord essa parada / Vai, mamata. (2x) /
Eu vou dar uma rebolada / Bem devagarinho / Mas o que eu quero mesmo é ficar no
sapatinho / Abro as pernas / E ndo se espanta com o tamanho da danada / Vai, mamata
(2x) / Tu quer beijar a minha boca / Pode vim t6 preparada / Vai, mamata.(2x) / Pra beijar
a minha barriguinha / Demord essa parada / Vai, mamata.(2x / Eu vou pegar no seu
popoto / Vocé vai pegar na minha popota / Mas o que eu quero mesmo é chupar sua /
Abro as pernas / E ndo se espanta com o tamanho da danada / Vai, mamata.(2x) / Vai

rolar s6 cachorrada / Mas é disso que eu gosto / l}lséo aceito maméae dada / Abro as

pernas / E ndo se espanta com o tamanho da danada *".

Tanto a MC Tati Quebra Barraco como as mulheres integrantes do grupo Gaiola
das Popozudas tém em seu repertorio musicas que evocam o discurso da mulher
dominadora, dona de si, que dita ao seu parceiro o modo como quer que ele se
comporte sexualmente. Essas mulheres assumem o carater de um sujeito ousado,
determinado e conhecedor de sua capacidade de conquista. Usam sua sensualidade
para dominar 0 espago em que atuam e para transgredirem as normas de conduta que
muitas vezes sdo impostas pela sociedade.

Ao se posicionar como “cachorra chapa quente”, a mulher assume uma posicao
discursiva contraria aos preceitos estabelecidos socialmente. Geralmente, espera-se
dela um comportamento mais contido, menos ousado — idealizado pela sociedade
burguesa. A mulher proposta na musica ndo se intimida com as imposigdes sociais: ela
subverte os estere6tipos propostos por diferentes representagdes sociais ao extravasar
seus desejos intimos no ambito publico. Nas musicas Cachorra chapa quente e
Resposta ao Serginho, evoca-se o0 sexo desinibido, expdem-se os desejos, proclama-se
a liberdade de falar sobre sexo.

No funk, hd também mdusicas que introduzem o discurso de cunho erético em um
tom sensual menos ousado, voltado para a cordialidade, conforme pode ser verificado
na letra a seguir.

(44) Opa eu t6 chegando em / E ai meu amor tu ta preparada Cachorra / Uh que delicia
T6 indo em / Que, que isso / Um mastro de roupa jogado pelo chdao / O mais intenso
prazer indicando a direcao / Me levando pra cama entre quatro paredes / O prazer
aumentando / Aumentando a minha cede / Vocé fazendo tudo que eu quiser / Gemendo,
pedindo, gritando pra eu te fazer mulher / Se tornando ofegante sua respiragao /

'8 Gaiola das Popozudas: Resposta ao Serginho. Disponivel em: http://letras.terra.com.br/gaiola-das-
popozudas/994155/
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Empredemio suas pernas pedem penetracdo / Lentamente eu comeco devagar / Vendo
0 seu rosto aos poucos se modificar / De cara safada do jeito que td& me olhando / O
liquido do amor vai te revigorando / Ao éxtase total nés vamos chegar / Vocé cachorra
latindo / Gatinha me arranha / Ah quero nha, nha / Ah quero nha, nha / Tira a calcinha,
tira o sutid / Ah quero nha, nha / Amar e bom nao deixe pra amanha / Ai a chapa
esquenta gata / O clima fica quente / Quando vocé me abracga ---- / Beija 0 meu pescogo
/ Meu peito, meu umbigo / Passando os seus labios / Na zona de perigo / O que se trata
sentada no meu colo / Agente rola da cama / Pro tapete no solo / Sussurros e gemidos /
Mostra o seu libido / Tarada, louca, perdida / Em todos os sentidos / Desce gata eu te
faco feliz / Pra ----- na cama / Na cama meretriz / Me deixa louco, tenso, teso, confuso /
Entre homem e mulher / Na for¢a vale tudo / O mais gostoso e vé vocé delirar / Com
cara de safada pede pra nao parar / Ah quero nha, nha / Ah quero nha, nha / Na cama,
no sofa / No chdo em qualquer lugar / Gata eu vou te amar / Te abragar, te acariciar / Te
beijar, te morder / Vai sentir prazer / T6 dentro de vocé / Tu vai enlouquecer / Ah quero
nha, nha / Tira a calcinha, tira o sutia / Ah quero nha, nha / Amar e bom nao deixe pra
amanha / Tira a calcinha que eu tiro a cueca / Amor eu vou brincar com a sua perereca /
Tira a calcinha que eu tiro a cueca / Mordendo os labios com carinha de sapeca / Quero
te amar / Quero te beijar / Te abracgar / Te fazer sonhar / Quero vé vocé delirar / Vocé me
chamaaaa / Pede pra nha, nha / Pede pra nha, nha / Pede, pede / ---- vocé / ---- vocé /
Sentir vocé / Beijar vocé / Todo prazer / Quero vocé / Sentir vocé / Beijar vocé / Todo
prazer / Aaaaa / Aaaaa'®

Em Antes, durante e depois, o tom utilizado pelo cantor € mais cordial que o
apresentado em musicas como Paudurecéncia; mas o jogo discursivo instaurado
também se inscreve no campo do erotismo. Evoca-se o prazer do ato sexual e esse
prazer € materializado nos bailes por meio da coreografia adotada por ambos 0s sexos
e de gritos como: “ai delicia”, “uh trem bao”. O ato sexual relatado por meio da musica
instaura uma cena em que o homem assume o carater viril e a mulher o carater de
quem é seduzida por essa virilidade e se submete as vontades de seu parceiro. Nessa
musica, aparentemente, € ele quem dita as agdes a serem executadas € ela responde
de forma intensa e prazerosa por meio de movimentos corporais de cunho erético. Mas
0 jogo de seducéo, nesse caso, parte de ambos os lados - o fato de ele ditar as agdes
ndo exclui sua posicao de sujeito seduzido pela mulher, pois ele manifesta seu desejo
em relacdo a ela (uma forma de conquista): quero te amar, quero te beijar, te abracar,
te fazer sonhar. Quero ver vocé delirar. Os termos no diminutivo (gatinha, carinha)
contribuem para o tom romantico da musica. Nesse caso, o erotismo vem

acompanhado de um tom ao mesmo tempo doce, cordial e erotico.

'8 Mr Catra: Antes, durante, depois. Disponivel em: http://letras.terra.com.br/mc-catra/236541/
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6.4- O discurso feminista no funk

No funk, movimentos corporais promovidos durante a danca reforcam o carater
ao mesmo tempo sensual e er6tico do movimento ao insinuar cenas que se inscrevem
no campo sexual. Mas, conforme dito, € a mulher que se apresenta mais atuante no
funk (pelo menos no funk propagado pela grande midia) — € o corpo dela que chama
mais a atencao nos shows. Sdo os termos dirigidos a ela que, muitas vezes, fogem aos
padrdes sociais por serem caracterizados como uma vulgarizagdo da imagem feminina.
Em todos os locais onde ha apresentacdo de grupos de funk, muitas mulheres se
comportam de modo semelhante, como mostram os videos dos bailes promovidos pelo
grupo Furacao 2000, os videos do grupo Gaiola das Popozudas e das “mulheres frutas”
que circulam na internet (principalmente no Youtube). O discurso erético também é
reivindicado por outras mulheres em diferentes musicas e na danga proposta pelo
movimento: é o discurso da liberdade sexual, do prazer, do jogo simbdlico das palavras,
da seducao, seja por meio do olhar ou dos gestos executados por elas.

A posigcao assumida pela mulher no funk, ao mesmo tempo em que estabelece
uma relagdo com preceitos reivindicados por muitos movimentos de defesa da mulher
ao longo da histéria, no que diz respeito a luta pela liberdade e pela opcao sexual,
muitas vezes rompe com esses preceitos, pois 0 modo como o discurso no funk se
intaura, a ideologia que ele propaga entra em conflito com a proposta de alguns
movimentos feministas e/ou grupos de cunho religiosos que veem em atitudes como
essas ndo a ludicidade, ndo a liberdade de escolha, ndo a exaltagdo de conquistas no
ambito social, nem mesmo a ruptura com o controle sobre a sexualidade, mas a
camuflagem de uma outra meméria discursiva, a de que as mulheres constituem
objetos sexuais/de desejos dos homens. H4 um choque de conflitos entre movimentos
de carater feminista e 0 modo como a mulher se constitui no funk.

Betania Avila, do SOS Corpo — Instituto Feminista para a Democracia — acredita
que

as mulheres sdo consideradas alvos estratégicos do consumismo. E o apelo
sexual é o elemento central do método. A indUstria cultural, por meio dos meios
mais diversos de comunicagéo, produz cotidianamente as mais enlouquecidas
formas de alienagdo e capturagdo de todas as propostas de liberdade e
igualdade'®.

'8 102 encontro de feministas da América Latina e Caribe
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Para muitas instituicbes de apoio a mulher, 0 modo como ela é tratada no
movimento funk foge aos preceitos de liberdade, igualdade e de autonomia social
reivindicados durante anos por movimentos feministas e por grupos defensores dos
direitos humanos e a inscreve em uma prética discursiva em que ela acredita ser livre
para agir da maneira como deseja, mas age da maneira desejada pelo homem e pela
sociedade de consumo. Esse discurso evoca dois sujeitos especificos: o sujeito
consciente'®’ de suas acdes (a mulher construida pelo movimento feminista); o sujeito
alienado, distante da realidade vigente (a mulher construida no interior do funk) —
ambos fogem aos preceitos dos estudos do discurso, que nao visam estabelecer
esteredtipos para os sujeitos, mas analisar os estere6tipos construidos socialmente
pelas relagcdes de consumo e pelas relagdes de poder e saber.

Mas isso ocorre com mais frequéncia em movimentos feministas brasileiros.
Quando conquistou espag¢o na midia com a musica Sou Feia, Mas T6 na Moda, a
funkeira Tati Quebra-Barraco foi convidada por um encontro de mulheres, como
representante do “neofeminismo” brasileiro, no festival feminista Ladyfest, que ocorreu
em Stuttgart, na Alemanha e contou com representantes de varios paises, para
transmitir a mensagem de mulheres de diferentes classes sociais e de diferentes

etnias'®®

. O convite se deveu ao fato de a cantora utilizar em suas musicas sequéncias
como: sou feia, mas t6 na moda, vou comer o seu marido, eu t6 podendo pagar motel
pros homens. A partir desse convite, Tati Quebra Barraco passou a fazer shows pela
Europa, participou de algumas cenas na novela América, da Rede Globo, e passou a
contar com cachés mais significativos para se apresentar em casas de shows e animar

festas particulares.

87 Essa é a visdo de grupos feministas, ou seja, de que ha plena consciéncia por parte dos sujeitos
ginscritos nessa proposta ideol6gica) das a¢des que promovem.

Disponivel em: http://ultimosegundo.ig.com.br/paginas/cadernoi/materias/204501-205000/ 204577/
204 57 7_ 1.html. Segundo o jornal, “a turné nasceu de um convite feito pelos organizadores do Ladyfest
- um festival feminista de Stuttgart, que queria a artista como representante da cultura brasileira - e teve
patrocinio do Ministério da Cultura, que pagou as passagens da MC. Antes, entretanto, o produtor Cabbet
Araujo, dono da Fosfobox, clube de Copacabana onde Tati se apresenta a cada 15 dias, teve trabalho
para convencer o0 ministério que funk também é cultura”.
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(45) Eta lelé, eta lelé / Eta lelé, eta lelé / Eta lelé, eta lelé / Eta lelé, eta lelé / Eu fiquei
trés meses sem quebrar o barraco / Sou feia, mas t6 na moda / Té podendo pagar motel
pros homens / Isso é que é mais importante / Quebra meu barraco. '®°

A comissao organizadora do evento entende que, ao se posicionar desse modo,
a mulher esta propondo uma nova maneira de atuar socialmente. Ela assume o controle
de seu corpo e de suas agdes e consolida as propostas reivindicadas durante anos por
grupos que lutam pela liberdade da mulher. Nas ultimas décadas (pelos menos nos
ultimos 60 anos) essas conquistas se intensificaram mais e a mulher passou a assumir
posicdes sociais antes reservadas apenas aos homens. Sem contar o controle do lar e
da economia doméstica que ja faziam parte das tarefas exercidas por elas, embora
fossem pouco valorizadas. A situagao socioeconémica de mulheres como Tati Quebra-
Barraco foi relevante para que grupos feministas de muitos paises reconhecessem a
nova representacdo da mulher funkeira na sociedade brasileira. Essas mulheres falam
de um lugar social esquecido pelos governantes e pela sociedade em geral.

Para Janaina Medeiros (2006: 89),

No caso do funk carioca, deve-se destacar o contexto social em que vivem as
MCs. Além de viverem num gueto invisivel (ou hiper-visivel) para a sociedade
do asfalto, sem acesso a educacgéo e condi¢des basicas de sobrevivéncia, elas
sempre foram a luta. Nos morros, as mulheres trabalham desde a infancia ou
adolescéncia — seja para completar a renda familiar ou, até, para sustentar a
casa.

De fato, mulheres como Deise Tigrona e Tati Quebra-Barraco fazem parte de
comunidades que vivem as margens da sociedade. Desde jovens, elas convivem com a
pobreza, a prostituicdo e a criminalidade. Para elas, falar sobre sexo abertamente,
como fazem em suas musicas, ndo introduz nada de novo na vida de cada uma, pois,
nos morros cariocas e nas periferias dos grandes centros, as coisas acontecem dessa
maneira. O que elas fazem é retratar o cotidiano da mulher suburbana de baixa renda:
mulheres de diferentes faixas etarias fazem sexo desde muito cedo e com diferentes
parceiros.

Contudo, para outros grupos feministas e grande parte dos movimentos de cunho
religiosos, as relagdes discursivas estabelecidas por meio dos jogos de seducéo

'8 Tati Quebra Barraco: Sou feia, mas t6 na moda.
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camuflam outras posicoes discursivas assumidas pelas mulheres integrantes do funk:
submissdo, exposicdo excessiva da sexualidade. Embora as funkeiras afirmem que se
trata de um movimento regido pela ludicidade e pela ruptura com os padrdes sociais
vigentes que ditam o que um sujeito pode e deve fazer em relagdo a sua sexualidade,
movimentos de defesa da mulher e movimentos religiosos brasileiros rejeitam essa
proposta por acreditar que ela camufla um processo de exploragdo da sexualidade da
mulher, além de expd-la a uma situagao constrangedora.

Durante a semana que antecedeu o dia internacional da mulher de 2006, foram
espalhadas no centro de Belo Horizonte faixas com os seguintes dizeres: mulher, ndo
se deixe enganar, mesmo que seja um tapinha, doi. Esse discurso se inscreve em uma
memdaria discursiva de movimentos de defesa dos direitos das mulheres, como o grupo
Themis — Assessoria Juridica e Estudos de Género'® que, em 2003, ajuizou, junto ao
Ministério Publico Federal, uma ag¢do contra a equipe Furacdo 2000, detentora dos
direitos de Um tapinha ndo doi, “por considerar que a musica banaliza a violéncia contra
a mulher, transmite uma visao preconceituosa contra a imagem da mesma, além de

dividir as mulheres em boas ou mas conforme sua conduta sexual.” ®

%0 No site oficial da Themis, o movimento feminista é apresentado por meio dos seguintes dizeres: “na
mitologia grega, a unido de Zeus, expressao de exercicio do poder, com THEMIS, filha do Céu e da
Terra, vem estabelecer ordem e ritmo no reino. THEMIS, deusa da Justica, determina os direitos e
deveres de cada um, através de um cédigo inspirado por oraculos, que fixa nas consciéncias a conduta a
manter. Transfigurada por muitos séculos de exercicio de justicas e injusticas, THEMIS permanece sendo
uma referéncia mitica da civilizagao ocidental e inspira o repensar da relagado atual das mulheres com o
Direito. Hoje, diante do alto nivel de desigualdade social existente no Brasil, além de conhecer a histéria
de exclusao e conquista de cidadania pelas mulheres, é preciso refletir sobre a instituicdo do Direito e a
construgdo de sujeitos, a partir das relagcdes de género, raca e classe social. Esta é a proposta da
Themis - Assessoria Juridica e Estudos de Género, que através de pesquisa, estudos e agéo, busca
romper a légica dos direitos masculinos aplicados as mulheres e construir novas referéncias e
paradigmas do que é ser humana no Direito”. Disponivel em http://www.themis.org.br/index.php?info=7.
Consultado em 10/09/2008. O movimento feminista, juntamente com outros setores da sociedade, tem
feito um trabalho em torno da representagéo social da mulher, criticando o tratamento dado a ela pela
midia que visa apenas a explorar sua imagem de forma preconceituosa e machista.

191 Cf. http://g1.globo.com/Noticias/Brasil/0,,MUL366175-5598,00 - 27/03/2008 - 16h44 - Atualizado em
27/03/2008 - 20h15
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Capitulo 7

Uma outra proposta de analise do discurso da e sobre a mulher no
funk

Uma outra proposta de andlise dos conflitos que se inscrevem em diferentes
praticas discursivas consiste no estudo do carater constitutivo das relacdes
interdiscursivas, tendo em vista que o0s discursos ndo se constituem
independentemente uns dos outros. A formagdo de um discurso se da de modo
regulado no interior do interdiscurso, em uma relacdo complexa em que cada um deles
introduz o Outro em seu fechamento. Essa relagdo com o Outro ocorre sempre sob a
forma do “simulacro” que dele se constréi'®?. O discurso é constituido por meio de uma
imbricacdo do Mesmo e do Outro em que o Outro ndo se apresenta localizado em um
ponto especifico do discurso: ele se encontra “na raiz de um Mesmo sempre ja
descentrado em relacdo a si proprio, que ndo € em momento algum passivel de ser
considerado sob a figura de uma plenitude auténoma” (Maingueneau, 1984, p. 39). A
inscricdo do Outro como constitutivo do discurso independe de qualquer forma de
alteridade marcada. Esse Outro, de uma forma ou de outra, ja se encontra la, na
delimitacdo entre o dizivel e o ndo dizivel ou no que é refutavel por uma formacéao
discursiva, uma espécie de avesso do dizivel.

Para dar conta da problematica que gira em torno do interdiscurso, Maingueneau
(1984, p. 22), propde a existéncia de um sistema de restricdes semanticas globais que
orientam e controlam as praticas discursivas. A semantica global diz respeito a um
conjunto de regras que rege todas as dimensdes do discurso, sem que se privilegie um
plano em detrimento de outro. Tais regras, embora sejam poucas, orientam o
funcionamento do discurso, servindo como uma rede de restricdes semanticas préprias
de cada posicionamento discursivo. Deve haver uma integragdo de todos os elementos

192 Segundo Maingueneau (2005b), é preciso ndo esquecer que o Outro do discurso ndo diz respeito ao
outro proposto por Lacan. Esse Outro ndo se reduz a uma figura do interlocutor.
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constitutivos do discurso tanto na ordem do enunciado quanto na ordem da enunciagao:
‘0 ‘modo de enunciacao’ obedece as mesmas restricbes semanticas que regem o
proprio conteudo do discurso” (Ibid., p. 97).

O carater global da semantica, de acordo com o autor, reside no fato de ela
restringir simultaneamente o conjunto de planos discursivos, englobando tanto o
vocabulario quanto os textos tratados, a intertextualidade ou as instancias de
enunciagdo. Na perspectiva assumida por Maingueneau e por diferentes estudiosos do
discurso (como Courtine, Pécheux, entre outros), a andlise de uma dada pratica
discursiva nao deve ser feita apenas em fungdo do material linguistico que a integra,
mas da forma como os demais elementos constitutivos da enunciagao se articulam, ou
seja, ha uma relacdo semantica entre o dizer e o fazer que se materializa em
consonancia com o que é dito. A forma como esses elementos se inscrevem no
discurso depende do modo como 0s sujeitos se movimentam no tempo e no espago de
uma pratica discursiva, pois “0 modo pelo qual um discurso se inscreve em uma
conjuntura depende de sua natureza, das instituicbes que o sustentam etc...”
(Maingueneau, 1971, p. 61-62). Dada a natureza heterogénea do discurso, em que
muitas vezes as congruéncias e as divergéncias de diferentes posicoes ideoldgicas se
inscrevem em uma mesma pratica discursiva, cabe ao analista do discurso estabelecer
possiveis confrontos entre os eixos semanticos que sustentam uma dada conjuntura.

No funk, ha uma rede semantica global do discurso que rege semanticamente os
diferentes posicionamentos da mulher em meio a uma pratica discursiva inscrita na
heterogeneidade. O modo como a mulher € tratada no movimento rompe com
diferentes posi¢cées discursivas que a inscrevem como um sujeito submisso ao
“universo” sexual masculino, com o discurso do senso comum sobre a sexualidade,
mas também rompe com o discurso evocado por muitos movimentos feministas, pela
maneira como as funkeiras propdem a igualdade entre os sexos. Ao romper com as
diferentes formacdes discursivas nas quais esses discursos sado constituidos, a
ideologia que elas propagam é refutada em um “novo” discurso constituido por tensdes
e rupturas oriundas do entrecruzamento de diferentes formagdes discursivas. O que se
percebe é que a heterogeneidade constitutiva desse discurso invoca agcées antagbnicas
da mulher e a0 mesmo tempo rompe com o padrao imposto a ela pela sociedade (por

meio de instancias de cunho religioso, politico, de movimentos de apoio a mulher, entre
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outros).

A mulher no funk constréi para si mesma e para o outro uma representacao
social especifica em que a sexualidade de ambos passa a ser tratada de forma livre no
ambito publico. A mulher se posiciona, de forma irbnica, como sujeito submisso aos
caprichos de um homem ou mesmo como um sujeito que se impde (dominador), que

dita as regras a serem seguidas pelo homem, como propdem as musicas a seguir:

(46) Vai Glamurosa / Cruze os bragos no ombrinho / Lanca ele pra frente / E desce bem
devagarinho... / D4 uma quebradinha / E sobe devagar / Se te bota maluquinha / Um
tapinha eu vou te dar / Porque: / Déi, um tapinha ndo déi / Um tapinha ndo dé6i/ Um
tapinha nao doi / S6 um tapinha...(2x) / Vai Glamurosa / Cruze os bragos no ombrinho /
Lanca ele pra frente / E desce bem devagarinho... / D4 uma quebradinha / E sobe
devagar / Se te bota maluquinha / Um tapinha eu vou te dar/ Porque: / Déi, um tapinha
nao déi / Um tapinha ndo doéi / Um tapinha ndo doéi / S6 um tapinha / Déi, um tapinha néo
déi / Um tapinha nao déi / Um tapinha nao déi... / Em seu cabelo vou tocar / Sua boca
vou beijar / Té visando tua bundinha / Maluquinho pra apertar...(2x) / Vai Glamurosa.'®

(47) Escuta aqui meu preto que agora eu vo fala, / Pra tu fecha comigo vai t& que me
respeita. / Tapinha nada no meu homi eu db porrada / Tapinha nada no meu homi eu do
porrada / Tapinha nada no meu homi eu d6 porrada / Tapinha nada no meu homi eu dé
porrada / Para de marra e desce desse palco / Que aqui no meu cafofo sd eu que falo
mais alto / Para de marra e desce desse palco / Que aqui no meu cafofo sé eu que falo
mais auto / Vai lava roupa/ Eu v6/ Faz a comida / Eu fago / Vai no mercado / Eu v6 / Faz
0 que eu mando / Eu v, eu fago/ mais s6 eu que s6 u maxo/ Toma/ Calma amor/ Toma/
Calma bem / Toma / Calma filha / Toma / P6 amor mais ndo era s6 um tapinha??? /
Tapinha nada no meu homi eu dé porrada / Tapinha nada no meu homi eu dé porrada /
Tapinha nada no meu homi eu dé porrada / Tapinha nada no meu homi eu dé porrada /
Fica com as crianca eu vo curti / Como é que é? / Fica com as criancas eu v0 curti / O
qué? / Fica com as criangas eu vb curti / TA Bom! / Fica cas crianga eu vo curti / Ja
escutei / Toma / Calma amor / Toma / Calma bem / Toma / Calma filha / Toma / Mais
nao era s6 um tapinha??? / Tapinha nada no meu homi eu dé porrada / Tapinha nada no
meu homi eu dé porrada / Mai ndo era s6 um tapinha???'%

O eixo semantico que rege cada uma das musicas corresponde ao “hiper-sema”
erotismo, aos semas dominacdo e submissdo (ambos 0s semas se inscrevem nessas
musicas por meio de um jogo discursivo e, nesses casos, também se inscrevem em
uma proposta em que o ludico e o erdtico se entrecruzam). Esse eixo rege o funk de
cunho erdético. No entanto, a forma como esses semas encontram-se inscritos em cada

uma das musicas evoca temas especificos e muitas vezes contraditérios — préprios de

' Furacao 2000: Um tapinha ndo doi. Disponivel em http://letras.terra.com.br/furacao-2000/15575/
1% Tati Quebra Barraco, Tapinha nada. Disponivel em http:/letras.terra.com.br/tati-quebra-barraco/
234569/
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um movimento musical constituido por diferentes vertentes —, unidos pelos caracteres
ludico e erdtico evocados no/pelo discurso, que apontam para um nao
comprometimento do movimento com algumas regras de conduta “controladas”
socialmente. Esses temas estabelecem lagos estreitos com formagdes discursivas
especificas, as quais o discurso evoca. H4 duas ag¢des antagdnicas representadas nas
musicas Um tapinha ndo déi e Tapinha Nada que se inscrevem em semas especificos
(dominador/dominado) que, por sua vez, encontram-se inscritos em posicionamentos
opostos dos sujeitos do discurso, ambos legitimados pelo funk. O que € positivo para
um sujeito é negativo para o outro, porém tratado por ambos como representativo das
praticas sociais nas quais se situam. Essa duplicidade de caréter,
dominador/dominado, assumida por integrantes do movimento, inscreve esses sujeitos
no campo das relagdes efémeras. Isso reforga o carater interdiscursivo e conflituoso de
um mesmo espaco discursivo, o que de fato ocorre devido aos diferentes discursos que
o perpassam. Nesse caso, estou tratando em termos de uma projecao mais ampla para
0 movimento: ndo apenas no funk de cunho erético, mas o movimento como um todo.

Os semas positivos inscritos na masica Tapinha nada, para a representacdo em
torno da figura feminina, correspondem aos termos seducdo e submissdo — a mulher é
seduzida pelo homem e se submete as determinagdes dele. Esses semas aparecem na
musica por meio do termo glamurosa e dos termos no diminutivo dirigidos a mulher.
Tapinha, nesse caso, representa algo positivo e, portanto, aceito no espaco discursivo
do funk. Remete ao interior de uma cena amorosa e evoca 0s desejos sexuais.

J& a musica Tapinha nada produz os semas agressividade e poder (dominacao),
inscritos principalmente nos termos porrada e respeito. A mulher assume para si esses
semas positivos (para ela) e se projeta como detentora do poder sobre seu parceiro. Ela
domina a cena discursiva instaurada e submete seu parceiro a seu jugo. Para o
homem, porém, esses mesmos semas podem se apresentar de forma negativa, pois ele
assume a posicdo de submisso as determinagdes de sua parceira e recebe um
tratamento agressivo por parte dela. Ao se mostrar dessa forma, ou seja, ao reivindicar
para si uma posi¢ao que muitas vezes é associada a representacéo social do homem, a
mulher, simbolicamente, rompe com essa imagem masculina e com a prépria imagem
estabelecida socialmente para ela.

Em Um tapinha ndo doi, musica apresentada em forma de didlogo entre um
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homem e uma mulher, encontramos uma mulher submissa as a¢cdées do homem. No
entanto, os termos apresentados no diminutivo: ombrinho, devagarinho, quebradinha,
tapinha, bundinha; a forma nominal glamurosa e o tom com que esses termos sao
proferidos camuflam sua dominagédo. Toda encenacgao proposta pela muasica contribui
para o clima erético evocado, mas € o homem quem dita o que quer fazer e 0 que
espera da mulher. Nessa musica, inscrevem-se questdes relacionadas a virilidade e a
masculinidade por meio dos dizeres e pelas acbes que eles evocam: o homem € ao
mesmo tempo agressivo e delicado (essa agressividade e delicadeza encontram-se
inscritas no termo tapinha). Os dizeres sao proferidos em um tom de passividade, de
proximidade, de conivéncia e conveniéncia entre ambos e de erotismo. A mulher
assume um fom e uma corporalidade de um sujeito que aceita passivamente as acgoes
de seu companheiro, ela sente prazer em participar da cena que se instaura, integra-se
as agdes propostas por seu parceiro e se assume enquanto objeto de desejo dele’®.

Tais posicionamentos sdo contrapostos na musica Tapinha nada, em que a
posicdo assumida pela mulher € a de um sujeito que impde sua vontade sobre a
vontade de seu parceiro. Nessa musica, o discurso autoritario € mantido, mas no lugar
do homem € a mulher que assume o dizer, e o ethos evocado passa a ser o de um
sujeito que dita as acdes a serem obedecidas pelo homem. O tom manso proposto pela
musica anterior € substituido por um tom agressivo e autoritario — nesse caso, ndo ha
uma contraposi¢cao ou camuflagem desse autoritarismo —, tapinha da lugar a porrada. A
cena instaurada é a de um sujeito que apanha da mulher e os semas erotismo e
ludicidade se fundem a temas como dominag¢do (mulher macho) e autoritarismo. Isso se
torna mais evidente em sequéncias discursivas como: Que aqui no meu afofo sou eu
que falo mais alto/ Tapinha nada no meu homi eu db porrada. Os ethos inscritos na
musica refletem o carater e a corporalidade das imagens atribuidas a homens e
mulheres que residem em grandes aglomerados. Sao recorrentes, nesses espacgos, as
relacées conflituosas de cunho agressivo dos géneros. Essas agcdes geralmente se
materializam em gestos agressivos atribuidos ao género masculino.

A imagem do homem agressivo, no entanto, é desconstruida pela proposta da
musica e reconstruida no discurso apresentado pela mulher e incorporado por ela. Ela

"% Ha uma outra proposta de analise para a musica, apresentada por integrantes do préprio movimento.
Para esses sujeitos, a expresssao um tapinha ndo doi esta relacionada ao uso de drogas e se refere a
um trago em um cigarro de maconha.
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assume uma representacao social que, geralmente, € associada ao homem e propée
uma outra encenagao para a realidade social feminina — de dominada para dominadora
das relagdes conjugais. A mulher se constréi discursivamente como a responsavel pela
organizacao da familia, inclusive como autoridade para determinar as posi¢cées que
cada membro deve ocupar e as fungdes que cada um deve exercer nesse espago.

Ao considerar o sistema de restricdes semanticas inscrito nas duas musicas
apresentadas, verifica-se a presencga do tom polémico em cada uma delas. Em ambas,
os tons promovem uma negacao do campo semantico do Outro, da representacdo do
Outro como simulacro, na medida em que sao evocados dois conjuntos de semas: 0s
positivos, reivindicados, e 0s negativos, rejeitados. Desse modo, o Outro de cada
discurso evocado se inscreve nas categorias do registro negativo dentro de um sistema
de restricbes semanticas. O modo como as representacbes sao estabelecidas na
pratica instaurada consiste na apresentacdo do Outro em oposicdo ao discurso
proposto — negatividade e positividade, nesse caso, sé podem ser analisadas se
confrontarmos a representatividade proposta para os dois sujeitos construidos na
musica, ou seja, sO é possivel confrontar essa dicotomia (positivo/negativo) se levarmos
em conta a posi¢ao assumida pelos integrantes da manifestagao discursiva.

A expressividade do carater chulo/esdruxulo € associada por muitos sujeitos
(integrantes ou ndo do funk) com mais intensidade a musica Tapinha nada pelo fato de
ser a mulher quem profere os dizeres. Isso causa ainda mais estranhamento quando a
mulher que profere tais dizeres provém de uma classe social considerada de maior
poder econdmico, pois o funk é constantemente associado a pessoas de baixo poder
aquisitivo e, principalmente, a sujeitos afrodescendentes.

No entanto, conforme informado, mulheres de diferentes niveis socioecondmicos
atualmente participam dos bailes. Elas se integram ao carater ludico/erético do
movimento e, como as demais funkeiras, ndo se incomodam com as letras das musicas
e com a exposicdo excessiva do corpo. Para elas, a heterogeneidade discursiva
presente em muitas musicas instaura um discurso machista as avessas (o Outro do
discurso machista), retira-se a posicao social instituida para o homem e impde-se a ele
a condicao de submisso a mulher, invertem-se as relagdes de poder e dominagéo ha
anos atribuidas ao sexo masculino. Em outros momentos, o homem é “convidado” a
dominar a cena e 0 jogo de seducao se estabelece pela submissdo da mulher aos
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caprichos dele:

(48) Vamu tigrona agora grita (ahhh) vai / Vamu tigrona agora grita (ahhh) vai / Vamu
tigrona agora grita (ahhh) vai / Sou tigrona chapa quente / Adoro muita pressao / Gosto
de ser acorrentada / E levar tapao no popozao / Pichadao vem de chicote / Querendo
me algemar / Me botando imposicéo / J& pronto pra martelar / Vem de chicote, algema /
Corda de alpinista / Dai que eu percebi / Que o cara é sadomasoquista /
sadomasoquista / vamos tigrona agora grita (ahhh) vai.'*

A mulher proposta na musica Sadomasoquista assume a posicao de um sujeito
que sente prazer em ser dominada por seu parceiro. Embora ela atribua apenas a seu
parceiro o carater sadomasoquista, ela também se constréi discursivamente como uma
mulher adepta a tais praticas sexuais (Gosto de ser acorrentada/ E levar tapdo no
popozao) e nao se incomoda em explicitar seus desejos publicamente. O discurso
evocado € o do sexo explicito, das manifestacdes erdticas. O espaco instituido deixa de
integrar o ambito privado, o sexo deixa de ser algo a ser vivido entre quatro paredes,
passando a ocupar o espaco publico dos bailes, por meio do dizer proferido nas
musicas e pela coreografia apresentada (do prazer evocado pelo dizer e pelos corpos
que se tocam em meio a danga).

7.1- Uma “nova” representacao da mulher no espaco social

Muitas mulheres vém assumindo ha décadas uma postura social mais ativa: elas
deixaram de ser dependentes financeiramente de seus companheiros, assumem a
posicdo de “chefe de familia”, quando vivem em familia, e passam a ditar as regras
dentro de casa. Quando solteiras, elas evocam para si o direito de tratar da prépria
sexualidade.

Essa situacdo em torno da representagao social da mulher € discutida Por Kate
Lyra, atriz e cineasta que participa do documentario Sou feia mas t6 na moda, em
entrevista concedida a Medeiros (2006, p. 89). Para Kate Lyra, a mulher “favelada” ja
vem assumindo uma postura feminista muito antes de outras mulheres que se
apresentam como tal. Ao tratar dessa questado, Kate Lyra afirma que,

'% Deise Tigrona, Sadomasoquista. Disponivel em http:/letras.terra.com.br/deise-tigrona/763856/
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o0 setor das comunidades negras ou faveladas aqui, como os setores nos
Estados Unidos onde surgiu o rap, sdo altamente discriminativos. O macho é
que manda. Agora, por outro lado, nessas comunidades os meninos morrem
mais cedo por causa do tréfico, ou vao para a prisédo, ou bebem, ou largam as
familias. E quem sempre segurou a casa foram as mulheres. Entéo elas ja eram
feministas antes mesmo da classe média.

Essas mulheres buscam reconhecimento social por meio do trabalho, dos
estudos (embora poucas consigam concluir o ensino fundamental), da interagdo com os
demais membros da sociedade. Mas elas também buscam a liberdade sexual por se
tratar de um tema que diz respeito a realizacdo socioafetiva de cada sujeito. Questdes
como essas tém sido reivindicadas em grande parte do territério nacional, nas ultimas
décadas, por partidarias de grupos feministas e por mulheres que adquiriram uma
formacdo académica. Nesse aspecto, ocorre uma aproximagdo entre os direitos
reivindicados por mulheres que integram diferentes classes sociais — todas elas querem
liberdade para efetuar suas escolhas, quer sejam essas escolhas de cunho sexual, quer
sejam religiosas, quer sejam politico-partidarias'®’. A mobilizagao social da mulher teve
um forte impacto sobre as estruturas socioecondmicas, as instituicdes politicas e sobre

o modo de pensar de muitos sujeitos'®.

A musica, assim como outras manifestacdes
artistico-culturais, passou a contar cada vez mais com a participagao feminina.
No funk, muitas mulheres encontraram uma forma de expor suas opinides, rever

os valores sociais e propor uma releitura social da representacdo da mulher em

197 o . . . Lo .
Simone de Beauvoir, no livio O segundo sexo, discute as limitagdbes da mulher em uma sociedade

que estabelece papéis e padrdoes a serem seguidos. A autora pde em questionamento a dupla esposa-
mae/prostituta, que, para ela, constituiu as duas opgdes “oferecidas” as mulheres durante muito tempo.
Na introducdo do livro, a autora faz a seguinte assercao: “Ninguém nasce mulher: torna-se mulher.
Nenhum destino bioldgico, psiquico, econémico define a forma que a fémea humana assume no seio da
sociedade; é o conjunto da civilizagdo que elabora esse produto intermediério entre 0 macho e o castrado
que qualificam de feminino. Somente a mediacdo de outrem pode constituir um individuo como um
Outro”. Ou seja, para a autora, a relagao eu/outro é constitutiva das formagdes sociais.

198 Segundo Margareth Rago (2003, p. 2), a primeira grande conquista feminina no Brasil se deu em

1932 com a conquista do direito ao voto. Nas décadas subsequentes, assistiu-se no pais a emergéncia
de “um expressivo movimento feminista, questionador ndo s6 da opressao machista, mas dos codigos da
sexualidade feminina e dos modelos de comportamentos impostos pela sociedade de consumo”. Com a
entrada macica da mulher no mercado de trabalho, ela ganhou for¢ca para proclamar o direito ao
reconhecimento social enquanto for¢ga de trabalho. Na década de 1970, segundo Rago, surgiu o
“feminismo organizado”, constituido por mulheres integrantes da classe média. Elas lutaram contra a
ditadura e reivindicaram condi¢des de igualdade com os homens dentro das organiza¢des de esquerda.
Os grupos feministas formados no final da década de 1970 e inicio de 1980 eram constituidos por
feministas que defendiam as politicas do corpo (sexualidade) e ex-militantes de partidos de esquerda.
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diferentes praticas discursivas, principalmente em praticas que envolvem questdes
relacionadas a sexualidade feminina. Elas levaram a intimidade da vida sexual feminina
para os bailes/shows e para a midia por meio de musicas que tratam explicitamente da
sexualidade de homens e mulheres. Algumas musicas, como a apresentada a seguir,
propéem um didlogo entre homens e mulheres em torno da sexualidade de ambos.
Nesse dialogo, a posicdo de dominador é evocada tanto pelo homem quanto pela
mulher que participam do jogo enunciativo inscrito na cena que se instaura por meio da
musica. Nesse caso, ambos estabelecem uma parceria em relacdo aos prazeres

evocados.

(49) O me chamaram pra orgia / Tati, tatati / O me chamaram pra orgia / quer pressao,
que pressao / O me chamaram pra orgia / Tati a Quebra Barraco / O me chamaram pra
orgia / Esse é o Bonde do Tigrao / O que tu quer eu vou te dar / E s6 vocé me seduzir /
porque eu sou a Quebra Barraco e t6 pronta pra sacudir / Eu vou sim que eu sou teu
macho, nessa escola eu dou aula / Vocé é a quebra barraco quero ver tu quebrar jaula /
De Tigrao tu ndo tem nada mais parece um gatinho / Se eu entrar na sua jaula o Tigrao
fica mansinho / Se eu quebrar o seu barraco vai se amarrar na minha malicia e / Vai
contar pra suas amigas que o Tigrdo é uma delicia.'®

Na musica Orgia, ocorre um acordo entre os parceiros da pratica discursiva
instaurada no que diz respeito as agdes propostas por ambos. Eles estdo engajados em
uma mesma proposta sexual, ambos se apresentam como sujeitos legitimados para
proferir os dizeres presentes na musica e como capazes de materializar os desejos
evocados. Nao ha submissdo, embora ambos reivindiquem essa condi¢cdo em relagao
ao outro, mas instaura-se uma cena em que homem e mulher, a0 exporem seus
desejos, dominam conjuntamente o prazer e o desejo sobre a prépria sexualidade.

7.2- Das analises propostas ao conflito que elas instauram

As formagdes discursivas, por ndo apresentarem delimitacbes estanques em

suas fronteiras, ou mesmo por nao apresentarem fronteiras definidas e definitivas

constituem um campo amplo para os estudos do discurso, mas, muitas vezes, esse

'% Tati Quebra Barraco e Bonde do Tigriao: Orgia. Disponivel em: http:/letras.terra.com.br/tati-quebra-
barraco/366102/
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conceito é utilizado de forma equivocada®®. A meméria interna de uma formacéo
discursiva constantemente se “esbarra” na memoria de outras formagdes, o que torna
dificil concebé-las como algo delimitado, com margens bem definidas. Estabelecer
limite para uma formacgdo discursiva significa estabelecer uma separagdo estanque
entre diferentes propostas discursivas e comprometer o objeto de andlise, ou seja, o
préprio discurso, bem como as formulagdes que esse discurso repete, refuta,
transforma, ou mesmo, denega. Delimitar sua dominante também pode néo ser
tranquilo quando se trata de uma pratica discursiva constituida por diferentes posi¢cdes
e posicionamentos discursivos®'.

Embora neste estudo esteja trabalhando com um recorte especifico do funk,
acredito que nesse movimento musical se inscrevem diferentes discursos (de cunho
sexual, erético, pornografico, romantico etc), oriundo de diferentes formacoes
discursivas, tendo em vista as acdes antagbnicas que nele se inscrevem. No funk de
cunho erdtico, essas acbes se manifestam por meio das musicas e pela posicao
assumida por homens e mulheres em relagdo a sexualidade de cada um. No funk,
diferentes discursos entram em constante atrito (se chocam, mas também se

completam) e promovem agdes distintas. Esse conflito, a meu ver, ndo ocorre apenas

200 Revisitando a probleméatica que envolve o conceito de FD, Maingueneau (2006) propde substituir esse

termo, em determinadas propostas de analise, por “posicionamento discursivo”. Segundo o autor, no que
diz respeito ao conceito de FD, tanto a proposta de Foucault quanto a de Pécheux tem tido aplicagbes
diferenciadas em muitos estudos. Tendo em vista essa questdo, o autor propde distinguir dois tipos de
unidade: as unidades topicas e nao tdpicas (subdividas em unidades territoriais e unidades transversais).
As unidades territoriais “correspondem a espacgos ‘pré-delineados’ pelas praticas verbais”. Dizem respeito
aos tipos de discursos relacionados a determinadas atividades sociais (discurso administrativo,
publicitario etc). Esses tipos englobam géneros, ou seja, cada tipo comporta um determinado nimero de
géneros que atendem as necessidades discursivas. As unidades transversas atravessam textos
pertencentes a diferentes géneros e se constituem, segundo Maingueneau (2006: 15), em registros
definidos a partir de trés tipos de critérios: linguisticos (dizem respeito as sequéncias que ocorrem no
interior dos textos), funcionais (dizem respeito as fungdes definidas por Jakobson) e comunciacionais
(dizem respeito a uma combinacdo de tragos linguisticos funcionais e sociais para atingir propdsitos
especificos: discurso cémico, de vulgaricdo da ciéncia etc). Ja as unidades nado topicas, para
Maingueneau (2006: 16), “sao construidas pelos pesquisadores independente de fronteiras estabelecidas
(o que as distingue das unidades transversais). (...) Elas agrupam enunciados profundamente inscritos na
histéria (o que as distingue das unidades ‘transversas’)”. De acordo com o0 autor, nesse caso, € mais
conveniente trata-las em termos de FD. Os corpora aos quais elas correspondem podem conter um
conjunto aberto de tipos e géneros do discurso. Tais unidades remetem a corpora que abragem uma
heterogeneidade de géneros, evocam posicionamentos discursivos diferenciados que se entregruzam e
se completam.

21 para Maingueneau (2006), posicionamento discursivo difere de posi¢cdo discursiva (termo muito
utilizado por Pécheux nos estudos do discurso): enquanto a posigcao discursiva se inscreve no espago da
luta de classes, o posicionamento discursivo se define no interior do campo discursivo.
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no espaco desse movimento musical/social especifico, mas em todas as relagdes
estabelecida socialmente (todas as praticas discursivas), pois os conflitos e as
contradicbes sao inerentes as préprias formacbes discursivas: € préprio delas
promover, por meio de posicoes ideoldgicas distintas, agdes antagbdnicas, conflituosas.

Muitos integrantes do movimento funk ndo concordam com musicas como
Tapinha nada, acreditam que propostas como essas denigrem a imagem do
movimento, como € a posi¢do assumida pela cantora Verénica Costa que se diz contra
a postura assumida por algumas funkeiras e se autointitula uma funkeira romantica e
bem comportada®®?.

O que tem chamado a atencdo de alguns integrantes de classes sociais com
maior poder aquisitivo e mesmo de grupos religiosos é o fato de mulheres tratadas
socialmente como “mais esclarecidas” (académicas, profissionais liberais), participarem
de bailes funk. Essas mulheres cantam e dancam ao som de musicas que evocam
discursos muitas vezes contraditérios a outras praticas socialmente constituidas que
envolvem a relacdo entre os géneros, principalmente a praticas que evocam a
sexualidade de homens e mulheres. No espaco discursivo do funk, o tratamento dado a
sexualidade rompe com propostas que ha anos se inscrevem em diferentes instituicdes
sociais. Para as mulheres que participam dos bailes, o discurso evocado e assumido
pelo movimento é um discurso realista, sem camuflagem, revestido de um carater ludico
e irénico: “ndo ha nada sério aqui. A graca do funk consiste em debochar dessa
sociedade hipécrita que temos”?®.

No programa Domingo Espetacular, da Rede Record de Televisédo, exibido em
novembro de 2005, ao ser questionada se havia no funk uma apologia ao sexo sem
compromisso, uma frequentadora de um baile da Zona Sul de Sao Paulo apresentou a

seguinte resposta:

eu acho que é apologia ao sexo, ndo tem nem o que falar. Mas eu acho que
isso, infelizmente é isso 0 mundo que a gente vive e ndo muda e € isso que
atrai a gente. Eu acho que se nao fosse tdo baixo caldao, se ndo fosse téao
apologia eu acho que nao atrairia tanta gente.

A descontracdo aparente da entrevistada, ao responder a pergunta, chamou a

292 Mas o funk que tem maior projegéo nacional (e atualmente vem sendo admirado em muitos paises,

como Franca, Portugal e Espanha) é o funk de cunho erético.
03 Opiniao de uma mulher de classe média alta — classe B - frequentadora do funk.
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atencdo do entrevistador e da equipe que organizou a matéria, por se tratar de uma
jovem, bonita, vestida de forma sensual e pertencente a uma classe social
economicamente mais alta. Essa jovem representa grande parte do publico atual do
funk, que a cada dia ganha a admiracdao de mulheres provenientes de diferentes grupos
socioecondmicos. Sao geralmente estudantes universitarias, profissionais liberais e

mulheres profissionalmente bem sucedidas.

7.3- O movimento funk no espaco discursivo da musica brasileira

O que chama a atencdo no funk € que ele vem se constituindo como um
movimento que estabelece uma relagao diferenciada da proposta de outros movimentos
musicais. Mesmo movimentos como o0 axé, que explora a sensualidade da mulher nas
letras das musicas e na danga, ndo expde a sexualidade feminina como o faz o funk e
ndo se utiliza de termos considerados em muitas instadncias sociais como de baixo
caldo. Tais termos séo proferidos no funk tanto por homens quanto por mulheres que
frequentam os bailes e contribuem para a instauracdo de uma cena em que a
sexualidade é tratada de uma forma singular em que se evoca o Outro, nao um interdito
de um discurso sobre as praticas sexuais, mas um Outro que ndo se inscreve em
grande parte das praticas cotidianas, principalmente no espaco publico.

Esse Outro ndo diz respeito também a uma regularizagdo do discurso sobre a
sexualidade, mas a uma redistribuicdo do que pode ser dito em determinadas praticas
discursivas. O que é dito na musica a seguir, por exemplo, deixou de integrar o espaco
delimitado dos bailes funk e passou a ser tocado em algumas radios e em festas
particulares, exibido no youtube, rompendo os limites do espago no qual, em principio,
situava-se. O funk tem promovido uma reformulagédo sobre o discurso da sexualidade,
tendo em vista que as musicas que divulga, as cenas que promove entram em conflito
com outras praticas discursivas que nao aceitam que se trate no espaco publico de
acoes de cunho sexual.

(50) Quem gosta de potranca pro alto levante a mao / E pra quem nao gosta eu pego
saia do saldo / Potranquinha linda tu dang¢ando eu fico louco / Na continuagao eu digo /
Fede pra danar, mas é gostoso / O bicho é feio, é fedorento e cabeludo mas todo mundo
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acha (irrQ, irrg, irrG) / O trem gostoso, s6! / Fede pra danar, mas é gostoso / Fede pra

danar, mas é gostoso / O bicho é feio, é fedorento e cabeludo / Mas na verdade todo

mundo acha gostoso®™.

O tom debochado e polémico inscrito na musica Fedido evoca uma situacao
especifica em que ha uma exposicao da sexualidade da mulher por meio de termos que
fazem referéncia a genitalia dela. Os dizeres proferidos inscrevem-se no campo da
masculinidade, o homem viril expde sua opinidao a respeito do corpo da mulher e do que
a sexualidade dela representa para ele. No jogo discursivo proposto, a referéncia feita a
genitalia feminina assume uma forma polémica e transgressora: O bicho é feio, é
fedorento e cabeludo/ Mas na verdade todo mundo acha gostoso. As expressoes irru,
irru, irru sdo acompanhadas de gestos que representam um ato sexual. HaA uma
evocacao desse ato e homens e mulheres passam a executar movimentos corporais
que insinuam uma cena de cunho sexual. Algo diferente, no entanto, ocorre na musica

a sequir:

(51) Pau no cu do mundo / Gente vamos criar / Pare de copiar / O cu do mundo / Ja esta
roubado / Pau no cu de quem ta calado / Todo mundo dancando / Geral zuando / Sera
que tem alguém sentado / Pau no cu de quem t4 em pé/ Agora / S6 os pirocudos vao
levantar a mao / Sé os pirocudo do baile / Pau no cu de quem nao come ninguém /
Agora a chapa vai esquentar / Sé vai levantar a mao as virgens / s6 as virgens

levantando a mao / Pau no cu das virgens / Vamos ver se vocés tao ligado / Pau no cu

dos alem&o®®.

A expressao pau no cu instaura uma cena que remete ao discurso de um sujeito
que esta cansado da situagao na qual se encontra. O tom da musica é agressivo e ao
mesmo tempo debochado. Nesse caso, 0 ethos construido nao é o de um homem viril
(embora a expressao “pirocudo” possa propor um sujeito com essa caracteristica), mas
de um sujeito que rompe com o0 mundo a sua volta. A cena assume uma outra proposta
discursiva pelo fato de ser a mulher quem profere tais dizeres, ou seja, a forma pela
qual esse mundo é constituido e o fato de ele ser evocado por mulheres instaura uma
cena em que a sexualidade de ambos o0s géneros (pau no cu de quem ndo comeu

ninguém, pau no cu das virgens) € evocada de uma forma peculiar para debochar da

204 Furacao 2000: Fedido. Disponivel em: http:/letras.terra.com.br/furacao-2000/83492/

2% Gaiola das popozudas: Pau no cu do mundo. Disponivel em: http://letras.terra.com.br/gaiola-das-
popozudas/940315/
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mesmice, da repeti¢cao irrefletida dos padrdées impostos pela sociedade.

Muitas letras de musica fazem referéncia a um sujeito especifico, proprio da cena
que se instaura no interior de um baile. Ele é despojado, descomprometido com as
acoes delimitadas em outras instancias em que a sexualidade € tratada por meio de
regras de conduta e posturas sociais que delegam, orientam e, muitas vezes, controlam
determinadas posicoes discursivas. Nesse aspecto, a funkeira ndo se integra aos
padrbes vigentes ao se posicionar publicamente como uma cachorra, ao proferir, nas
musicas cantadas por ela, termos ndo aceitos socialmente por tratarem publicamente e
“abertamente” de questdes relacionadas a sexualidade feminina, conforme pode ser

observado na musica a seguir:

(52) E ai seu otario / Sé porque nao conseguiu fuder comigo / Agora tu quer ficar me
difamando né? / Ent&o se liga no papo / No papo que eu mando / Eu vou te dar um papo
/ Vé se para de gracinha / Eu d6 pra quem quiser / Que a porra da buceta € minha / E
minha é minha / A porra da buceta € minha / E minha € minha / Se liga no papo / No
papo que eu mando / Sé porque nao dei pra tu / Vocé quer ficar me exclamando / Agora,
meu amigo / Vai toca uma punhetinha / Porque eu dé pra quem quiser / Que a porra da
buceta € minha / E minha é minha / A porra da... / E minha é minha / A porra da buceta é
minha / Eu vou te dar um gapo / Vé se para de gracinha / Eu dou pra quem quiser / Que
a porra da buceta é minha®®®. (Gaiola das popozudas: A porra da buceta é minha).

Termos como “fuder”, “buceta” podem incomodar a integrantes de diversos
segmentos sociais e/ou religiosos, pois expdem publicamente a sexualidade feminina
por meio de um linguajar pouco utilizado em outras praticas sociais. Na musica A porra
da buceta é minha, a mulher utiliza termos rejeitados socialmente — tratados como
chulos, de cunho vulgar — para mostrar a seu parceiro que ela é dona de si e que néo
deve dar satisfagdo a ninguém em relagcado a sua postura sexual.

Em sua ilusédo subjetiva, a mulher se constréi como dona de si e rejeita o controle
social sobre sua sexualidade. As agdes propostas pela musica e/ou pelos dizeres dos
MCs instauram um estado de coisas em que a mulher acredita se projetar como um
sujeito livre e despudorado. Para a funkeira, ela exerce um controle sobre o dizer: diz o
que quer, ndo se incomoda com 0s valores sociais, mesmo porque, na visao dela, quem
dita esses valores, de uma forma geral, ndo se incomoda com a condigao social na qual
ela se encontra; o incobmodo s6 ocorre quando a mulher se manifesta de uma forma que

2% Gaiola das popozudas: A porra da buceta é minha. Disponivel em http://letras.terra.com.br/gaiola-das-
popozudas/440087/
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nao condiz com o que é socialmente determinado.

Pode-se dizer que esse modo de especificar o0 sujeito do discurso estabelece
distanciamento da AD aqui tratada com outras teorias com a Pragmatica, pois, para
esta proposta de estudo, o sujeito € consciente de suas escolhas dentro do quadro
social em que se situa. No quadro teérico estabelecido pela AD, a nogao de sujeito esta
diretamente relacionada a perspectiva da Psicandlise — sujeito inconsciente,
descentrado — e da proposta althusseriana — sujeito assujeitado, constituido pela
linguagem e interpelado pela ideologia. Nesse caso, 0 sujeito age socialmente em
funcao da proposta ideolégica do movimento social/musical ao qual ele integra.
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Consideracoes finais

As relagbes discursivas estabelecidas no funk, em decorréncia das agdes
propostas pelas musicas e assumidas pela mulher, apontam para a constru¢cdo de um
sujeito especifico no espaco desse movimento que, de certa forma, dialoga com outros
espagos sociais, seja para ironiza-los ou reproduzi-los, embora o funk de cunho erético
seja visto socialmente como uma proposta musical que ndo defende uma posi¢ao
especifica, ndo prioriza tematicas de cunho racial ou social e nem incita os adeptos
dessa proposta a refletirem sobre a prépria condi¢cao social, 0 que é bem acentuado no
rap, movimento que provém da mesma raiz musical. A critica social dirigida ao funk é
de que ndo ha uma bandeira explicita a ser levantada por homens e mulheres para
defender seus direitos sociais, apesar de algumas musicas apresentarem letras que
questionam o tratamento dado aos moradores de grandes comunidades (sujeitos
tratados socialmente como favelados por algumas representagdes sociais). O funk
assume, em grande parte dos bailes e shows produzidos, o carater de um espetaculo,
de festividade, pura diversao.

Nos bailes funk, os dizeres e a postura assumida por homens e mulheres
compdem o cendrio discursivo centrado no erotismo. Ao dialogar com outros dizeres, de
certa forma, o funk promove uma ruptura com outras representagcdes sociais vigentes,
uma vez que as musicas e o modo de dancar de homens e mulheres sdo especificos do
proprio movimento musical, convencional a ele e até mesmo a algumas praticas
discursivas, mas, muitas vezes, reprovados em outras instancias sociais. Desse modo,
a pratica discursiva instaurada no movimento funk caracteriza-se como um processo de
coconstrugcdo das relagbes sociais por sujeitos que atuam de forma
interativa/intersubjetiva por meio da linguagem verbal e corporal.

Ao tratar o funk como um movimento musical que busca uma representacao na
sociedade brasileira, estou partindo do pressuposto de que ha um discurso inscrito nele
(o discurso da liberdade de tratar de assuntos de cunho sexual ou mesmo racial) —
manifestado nas letras de musicas, na postura social dos sujeitos e nos dizeres de MCs
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— que orienta as acdes desse movimento e atribui a ele caracteristicas préprias,
distinguindo-o de outros movimentos socioculturais historicamente situados. No
processo de coconstrucao de sujeitos sociais no espago discursivo do funk, em que as
simbologias propostas e as ag¢des nao linguisticas instauram e legitimam as acdes
evocadas na e pela letra das musicas e no e pelos dizeres dos MCs, ha uma
correspondéncia imediata entre o que é proferido na musica e as agdes executadas
pelos frequentadores dos bailes. Ou seja, instaura-se um estado de coisas por meio do
dizer em que os sujeitos se constroem enquanto integrantes de um movimento social
especifico, com caracteristicas préprias que o distingue de outros movimentos musicais.

As agobes no interior dos bailes, espaco em que a materialidade do movimento se
torna mais evidente, o modo como os sujeitos se constroem discursivamente nesse
espago e as relagdes interdiscursiva estabelecidas dentro ou fora dele apontam para
uma acao intersubjetiva — dizem respeito as mobilizacées conjuntas de construcdo dos
sujeitos propostos pela musica. Dessa forma, de acordo com Gilroy?”’, busca-se uma
(res)significacdo da sociedade vigente — a mesma sociedade que proporciona a grande
parte dos funkeiros a condicdo de excluidos e marginalizados. Em muitas musicas, o
sujeito se posiciona de forma contraria as acdes sociais (quer essas agdes se situem no
ambito politico, religioso ou sexual). Essas musicas se inscrevem em um segmento do
funk — os proibidées — que rompe com as acdes impostas e legitimadas socialmente
pelo Estado, por muitas denominacdes religiosas e grupos de defesa da mulher.

Quanto as questdes propostas no inicio desta tese, ou seja, sobre a ideologia
inscrita no funk, o sujeito construido nesse espaco discursivo, os elementos de cunho
carnavalesco que atuam na configuracdo do movimento e as contradicées que ele
encerra, creio que tratei de cada uma delas, por meio de uma analise intersemiética do
movimento, e procurei responder a proposta assumida, pois, a meu ver, as relagdes
discursivas estabelecidas no interior do funk dizem respeito a construcdo conjunta de
uma representacdo da mulher em que ela assume uma postura ditada pelo movimento,
uma mistura de prazer, ludicidade e erotismo nas ag¢des que promove no interior dos
bailes. Mas é preciso lembrar que, para grande parte dos integrantes do movimento,
trata-se de uma encenacdo do prazer em um lugar especifico e ndo um modo de vida

que os acompanha em todos os momentos de suas vidas. Muitos frequentadores dos

27 Gilroy, P. (1994)
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bailes reproduzem o discurso de que a proposta do movimento é apenas uma
“curticao”, brinca-se com as coisas do cotidiano de integrantes de classes sociais de
menor renda, brinca-se com a propria condi¢do social e com questdes relacionadas a
sexualidade de homens e mulheres por meio de representagdes assumidas no espago
discursivo do movimento.

Para outras esferas da sociedade (igrejas, grupos de apoio a mulher, grupos
politicos), mesmo a representagdo simbdlica do Iudico, como quer grande parte dos
funkeiroso, geralmente ndo aponta para uma critica social explicita e isso faz do funk
um movimento musical pouco aceito nessas esferas e em instancias que exploram o
carater “intelectual” das ag¢des sociais. Para os adeptos do movimento, o que o funk
mostra € 0 que acontece na vida social de grande parte dos moradores das periferias
das grandes cidades. Segundo esses sujeitos, a vida sexual de jovens de ambos o0s
sexos é intensa, nesses e em outros locais, € marcada pela promiscuidade — o funk,
nesse aspecto, reproduz o que se pratica no dia-a-dia. O fato de sujeitos de outros
locais se identificarem com o movimento, principalmente mulheres de outras classes
sociais, s6 reafirma o discurso assumido pelo funk de que o0 sexo sem compromisso €
praticado por grande parte da sociedade brasileira. Quando a sociedade, de um modo
geral, se mostra contraria a essa pratica, de acordo com Mr Catra e as integrantes do
grupo Gaiola das Popozudas, ela “finge desconhecer” o que de fato ocorre em relagdo a
sexualidade de homens e mulheres, e mais, procura passar a “responsabilidade” das
acOes praticadas por muitos sujeitos para outras instancias, como o funk, por exemplo,
alegando que movimentos musicais dessa natureza incitam a pratica sexual.

A simbologia da “popozuda”, da “cachorra” ou mesmo da “glamurosa” em meio a
esse movimento é de um sujeito voltado para questdes de sua prépria sexualidade. Dai
o fato de a exposi¢cao do corpo da mulher e os gestos executados por ela nos bailes
serem tratados por diferentes instancias discursivas como acdes vulgares. Contudo, o
que é vulgar para determinadas instancias sociais faz parte da rotina de muitos sujeitos.
A coreografia apresentada pela mulher em diversos espagos onde a musica funk é
executada expde e explora sua sensualidade e suas formas fisicas de uma maneira
peculiar, mas, segundo seus admiradores, compativeis com a esfera social a qual
esses sujeitos integram — as comunidades da periferia. Nessa esfera, os sujeitos se

comportam de uma maneira proxima a qual o funk procura reproduzir, uma vez que, por
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meio da musica e da danga, o funkeiro procura extravasar suas emogdes. Dai a grande
participacado de integrantes dessas comunidades em bailes funk e dai também o nao
estranhamento de muitos sujeitos em relagdo a proposta musical, embora haja conflitos
de opinides entre alguns funkeiros em relagdo a exploragdo da sexualidade feminina. O
que se pode verificar nos bailes e nas apresentacoes de MCs e DJs e das dangarinhas
que os acompanham é que as acbes de cada participante da cena instaurada sao
legitimadas pelo préprio movimento musical e, portanto, s@o constitutivas da
configuracdo que funk adquiriu ao longo das quatro ultimas décadas.

O espaco em que a danga ocorre, geralmente nos bailes, é tratado por Gilroy
(1994) como o espaco publico transformado pela influéncia da musica que visa
dispersar e suspender a ordem social vigente pela instauracdo de uma proposta social
diferente e ao mesmo tempo antagbdnica em relagdo aos préprios objetivos. Em outros
termos, embora haja uma construcdo conjunta, intersubjetiva, de uma pratica
discursiva, muitos sujeitos envolvidos nessa construgdo, mesmo que reconhegam nela
uma proposta diferente de outras praticas discursivas, ora assumem o discurso de que
h& uma exploragdo excessiva da sexualidade da mulher, ora assumem o discurso de
que o funk € um movimento que tem por objetivo brincar com as convengdes sociais.
Esse conflito, a meu ver, da sustentacdo ao funk enquanto uma pratica discursiva que
luta para se manter na midia. Sao os contrastes no interior desse espaco discursivo que
faz com que ele se sustente em meio a criticas e reprovacdes de outras instancias
sociais.

Seja na condicdo de objeto sexual ou sujeito que ironiza as condicdes impostas
por uma sociedade elitista e excludente, a mulher constréi discursivamente sua propria
representagdo em meio a um movimento musical que em muitos aspectos foge aos
padrdes sociais impostos. Ao se construir como tal, ela se mostra socialmente como um
sujeito de direito para defender seus objetivos, independentemente dos “impactos”
sociais que esses objetivos podem promover. Esse € um dos elementos que o funk
encontrou para se configurar de forma diferente de outros movimentos que vieram da
mesma raiz musical, como o rap e o hip-hop. O que estd em “jogo” no funk que
encontramos atualmente na midia é a construcdo de uma identidade social pautada na
liberdade de dizer, incluindo-se ai a liberdade de tratar da sexualidade. Um dos focos

do “novo funk”, a meu ver, é a construcdo de uma identidade social inscrita na
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sexualidade e no erotismo. Essa também €& uma forma de reivindicar posicoes
discursivas em meio a uma sociedade complexa e que “desconhece”/’ignora” a
realidade social de muitos sujeitos que estao situados a margem dela.

A andlise das acles discursivas que se inscrevem no interior do movimento funk
visa refletir sobre as tensdes e deslocamentos dos sujeitos em uma pratica especifica
constituida por conflitos de diferentes naturezas (de ordem racial, politica, econdmica e
sexual). O modo como a mulher é tratada no movimento rompe com diferentes posi¢coes
discursivas que a tratam como um sujeito submisso ao universo sexual masculino. Ao
romper com essas diferentes posicoes, a ideologia que elas propagam é refutada em
um “novo” discurso que se instaura, que por sua vez, € constituido por tensdes e
rupturas dos discursos que o antecederam. O que se percebe é que a heterogeneidade
constitutiva desse discurso resulta em agdes antagdnicas da mulher. Ela rompe com as
barreiras da sexualidade defendidas por outras instancias sociais (igrejas, grupos de
defesa das mulheres, entre outros) ao se posicionar, de forma irbnica, como objeto
sexual, como submissa aos caprichos de um homem ou mesmo como um sujeito que
se impde (domina a cena), que dita as regras a serem seguidas por seu parceiro.

Essa aparente contradicdo no discurso da e sobre a mulher no funk, a meu ver, a
inscreve em um modo particular de tratar da sua prépria sexualidade de maneira que a
regras de conduta sociais evocadas por diferentes instancias sociais sao postas em
questionamento, ou melhor, sdo repensadas em relagdo aos conflitos que perpassam o
universo social (também sexual) feminino.
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