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F. (S.L.) A. EM SÃO SEBASTIÃO DO RIO (40 GRAUS) DE 
JANEIRO 

Luciane de Paula (UNESP – CAR) 

Este  artigo  é  resultado  de  parte  de  nossa  pesquisa  de  doutorado,  centrada  no 
processo  de  “funkinização”  pelo  qual  passa  o  país,  a  partir  do  movimento  hip  hop 
carioca,  representado,  em nossa pesquisa, por meio da análise discursivo­semiótica da 
letra  de  algumas  canções  de Fernanda Abreu  (FA). Aqui,  pretendemos  analisar  como 
esse processo aparece descrito na canção “Rio 40 Graus” e na “S.L.A.3”, de FA. Para 
isso, analisamos o discurso verbal das canções elencadas, a partir da isotopia da busca 
por um pertencimento, marcante no universo de FA e do funk carioca, sendo encarado o 
Rio de Janeiro, pelos sujeitos dos discursos analisados, como partitivo do Brasil. 

A isotopia da busca por um pertencimento é analisada por nós sob três prismas: 
a  festa,  especificamente  a música  e  a  dança  do  “baile  da  pesada”,  pois  é  o  “suingue” 
carnavalesco  (Bakhtin)  que  aparece  como  elemento,  ao  mesmo  tempo,  resistente  e 
entorpecente; a “antropofagia”, designada como mistura “sampleada” (dialógica), tanto 
pelo ritmo quanto pela letra, nas canções de FA; e a metalinguagem, como preocupação 
dos sujeitos das canções com relação a uma “auto­designação” e a um “pertencer” a um 
grupo. 

A análise específica do aspecto da vida e do mundo encarado pelos sujeitos das 
canções de FA como uma “grande festa”, embalada pela música SLA (metalingüística) 
do  hip  hop  carioca  é  que  nos  levou  a  refletir  acerca de  sua  característica  resistente  e 
entorpecente, uma vez que o “baile da pesada”, voltado especificamente para o “sujeito 
radical”  e  “sangue  bom”,  é  retratado,  nas  canções,  conforme  veremos  a  seguir,  como 
locus alucinante e alucinógeno, o que leva o hip hop cantado por FA a exercer a função 
resistente e entorpecente dos sujeitos “excluídos” e “reclusos” (Foucault) do e no Rio de 
Janeiro, pois única esperança possível de “liberdade” e “felicidade” na Terra. 

O  universo  da  festa  relaciona­se,  nas  canções,  com  o  poder,  melhor,  com  os 
poderes (Foucault), sejam eles institucionais ou presentes nas relações passionais. Para 
compreender como o poder aparece,  trabalhado de  forma  figurativizada pelos  sujeitos 
das canções de FA, partimos da  instauração da sigla criada para retratar a inversão de 
poder entre os universos do trabalho e da diversão. A sigla SLA passa a ser entendida 
por  nós,  então,  como um  código,  uma  nova  forma de  expressão  discursiva,  um  novo 
idioma  que,  de  certa  forma,  passa  a  ser  responsável  pela  instauração  de  poder  na 
caracterização do universo do prazer antes marginal, colocado nas canções como tema 
central, calcado na tríade sujeito­espaço­tempo. 

As siglas e a língua inglesa fazem parte do discurso do hip hop e compõem parte 
expressiva  da  obra  de  Fernanda  Abreu.  A  sigla  criada  por  ela,  S.L.A.,  é  uma  marca 
constante em toda a sua produção e, segundo Hermano Vianna (artigo sobre o primeiro 
trabalho de FA sem  título, encontrado no site oficial de Fernanda Abreu 1 ), refere­se à 
identidade  poética  da  compositora,  já  que  é  composta  pelas  iniciais  de  seu  nome: 
(fernanda) Sampaio de Lacerda Abreu. Mas, o que podemos refletir com relação à sigla 
e  o  nome de Fernanda Abreu  é  que  ela  se  refere  ao  aspecto  da metalinguagem como 

1 http://www2.uol.com.br/fernandaabreu/home.htm, site acessado dia 04 de março de 2006, às 18:00.

http://www2.uol.com.br/fernandaabreu/home.htm
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componente  da  isotopia  da  busca  por  um  pertencer,  ainda  que  deslocado.  Não  um 
pertencimento  pessoal  da  cantora,  mas  a  representação  de  uma  busca  coletiva  por 
descobrir  e  ocupar  um  espaço:  o  Rio  de  Janeiro,  miscigenado  por  sujeitos  e  suas 
respectivas manifestações culturais distintas. Por se caracterizar como marca lingüística 
estilística de FA é que nos propusemos a analisar as canções que, ou possuem  títulos 
homônimos aos álbuns nos quais se encontram, ou caracterizam seu discurso como uma 
espécie de metalinguagem a respeito das possibilidades de simbolizações e decifrações 
dessa sigla, que representa um tempo suspenso, o momento presente, num locus utópio, 
o clube do “baile da pesada”, parte à parte de São Sebastião, voltado para os  sujeitos 
que  quiserem  se  “desligar”  do  mundo  “real”  e  “re­ligar”  ao  universo  SLA.  Ao 
analisarmos as SLAs, percebemos que tal sigla não possui um único significado, como 
rap, por exemplo. Ao contrário, ela representa a possibilidade de realização de diversas 
idéias  por  meio  de  palavras  que  podem  ser  criadas  a  partir  de  suas  iniciais.  Nesse 
sentido,  como o  rap,  ela  adquire  status  de  palavra. Afinal,  se,  por  um  lado,  a  canção 
“SLA  2”  propõe  o  significado  dela  como  “Sigla  Latina  do  Amor”,  por  outro  lado, 
“S.L.A. 3” utiliza  suas  iniciais para os mais diversos vocábulos,  todos  referentes a S. 
Sebastião  do Rio  de  Janeiro. Além  disso,  a  canção  “S.l.a.  radical  dance  disco  club” 
sugere  ainda  o  significado  da  sigla  como  um  som  radical,  resistente  e  entorpecente, 
típico das pistas de dança. Um som quente e de “liberação”. Essa é a forma como a sigla 
aparece  pela  primeira  vez:  código  próprio  de  uma  balada  própria,  com  objetivo, 
comunidade, tempo e sujeitos específicos. Seja como for, a tentativa metalingüística de 
definição, conceituação e compreensão do que é ou pode vir­a­ser SLA é marcante nas 
canções de FA, não apenas nas canções SLA1, SLA2 e SLA3. 

Baseadas em diversas canções em que aparecem, em alguns versos, vestígios do 
uso  de  drogas  pelos  sujeitos  das  canções  e  no  trabalho  de  inversão  e  inovação 
lingüística encontrado no discurso de Fernanda Abreu, dialogamos a sigla SLA com a 
canção “Lucy in the Sky with Diamond”, dos Beatles, em que há uma apologia ao LSD, 
pois o estado de entorpecência/resistência é uma constante em diversas canções de FA. 
Um  estado  de  “alucinação”,  de  “desligamento”  e  “ligação”,  como  propõe  Timothy 
Leary  (com  relação  ao  LSD),  a  uma  outra  dimensão,  tentativa  de  resistência 
contracultural,  mas,  ao  mesmo  tempo,  dispositivo  fugidio  momentâneo  que  colabora 
com e para a manutenção do sistema. 

Nas  décadas  de  60  e  70,  nos  Estados  Unidos,  o  LSD  tinha  uma  função 
contracultural,  uma  vez  que  estudado,  primeiro,  como  possível  arma  química  a  ser 
utilizada  na Guerra  do Vietnã  e,  depois,  catalizador  de  correntes  psicanalíticas,  visto 
como elemento que poderia levar os sujeitos a “expandir suas consciências”, “viajar” e 
“se  ligar” em “outras dimensões”. Dado o número cada vez maior de mortes causadas 
por overdose em festas universitárias e o desvio de seu caráter, usado pelos jovens não 
como “dispositivo de controle”, mas como “dispositivo de expansão de consciências”, é 
que  o  LSD  foi  proibido,  pois  começou  a  ser  encarado  como  elemento  usado  pela 
contracultura, tanto pelo psicodelismo na arte quanto pelos poetas beat, sendo elemento 
importante  também  numa  das  maiores  manifestações  da  contracultura  do  mundo 
naquele momento histórico, o Festival Hippie de Woodstock. 

Muitas das canções de FA voltam­se à diversão, à dança e à música dos bailes 
funk do Rio de Janeiro, como forma lúdica de lazer e o prazer alcançado se relaciona, ao 
mesmo  tempo,  a  uma  tentativa  de  resistência  cultural  e  à  fuga da  “realidade”  injusta, 
angustiante, violenta ou depressiva em que se encontram os sujeitos de seus discursos.
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Perguntamo­nos que diversão é essa, tão aclamada nas canções de FA? As canções por 
nós analisadas caracterizam o  lazer por diversas dicotomias (frio e quente, dia e noite, 
claro e escuro, bem e mal, céu e inferno, luz e trevas, dança e barbárie), que se misturam 
e  tentam  se  anular  em  busca  de  um  equilíbrio  ideal  e  distante.  Essas  dicotomias, 
metaforicamente, “refletem e refratam” (Bakhtin) a “realidade” dos bailes funk do Rio 
de  Janeiro,  encarado  como  locus  de  suspensão  temporal  momentânea  do  mundo 
hierárquico sistêmico e tentativa de desierarquização social. Essa apologia à música e à 
dança SLA como fuga e diversão aparece desde o primeiro álbum, já em sua canção de 
abertura. Canção que reintroduziu Fernanda no quadro musical brasileiro, uma vez que 
“A Noite”  foi a primeira canção veiculada pela mídia  (devido ao seu  ritmo dançante, 
próprio das boates e discotecas do final dos anos 80, em recuperação ao “dancing days” 
dos anos 70), sendo, portanto, porta­voz do novo som entorpecente e resistente de FA. 
Em FA, a celebração da vida, encarada como festa e embalada pelo “suingue” corpóreo 
do “baile da pesada”,  espaço  resistente e entorpecente  localizado no Rio de Janeiro, é 
marcante.

Na canção “S.L.A.3”, o sujeito sugere o caminho ou o lugar ao qual pertence o 
universo do prazer: a cidade de S. sebastião do rio de janeiro na Latino­América. 

“s.L.a. 3 

Lá De Cima Se viA O cristO 
BraçoS aberTos sobrE a minhA cabeÇa 
a mE proteGER 
A mE guIar 

S. sebastião Lembrança Aérea 
S. sebastião Local Agreste 
Seu Lugar Amado 
Seu Lugar Adorado 

São Lugares, Ares 
Sítios, Lagoas, Arredores 
Subindo Ladeira Acima 
Samba Levada Ardente 
Sempre Levando Alegria 
Sempre Levando Amizade 
Sempre Levando Animação 
Suingue Legal Abalando 

S. sebastião Lembrança Aérea... 
Subindo Ladeira Acima 
Saliva, Língua Áspera 
Souvenir Letal, Aparato 
Submundo Latindo Alto 
Submáfia Latindo Alto 
Só Luxo Abusado 
Só Lixo Acumulado 
Só, Longe, Abandonado 

S. sebastião Lembrança Aérea... 

Suas Lindas Árvores 
Sua LuzAzul 
Sensual Legenda Atemporal 
Signo, Letra, Alfabeto 
Sampler Língua Antropofágica
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Saboreando Lá Aqui 
Saboreando Longe Ali 
Sample Like A jungle 
Simple Like A window 
Sentindo Longe Alto 
Sempre Levando Adiante 
Sabe Lá Aonde” 

“S.L.A. 3” se caracteriza como canção metalingüística  tanto do Rio de Janeiro 
quanto das S.L.As, pois à exceção da primeira estrofe,  toda a canção é composta por 
versos  com  palavras  iniciadas  com  S.L.A.,  pelo  processo  paragramático,  sendo  que 
essas iniciais aparecem destacadas (em maiúsculas e negrito), o que demonstra que cada 
verso  concretiza  uma  conceituação  possível  da  sigla.  Assim,  podemos  levantar  ainda 
uma  outra  hipótese  para  compreender  e  conceituar  SLA:  a  de  que  o  universo  SLA 
proposto por FA seja um mundo seu, visto sob sua ótica, sua identidade. Logo, o club 
SLA, nesse sentido, pode ser considerado o “fã­clube” de fernanda Sampaio de Lacerda 
Abreu (f­SLA). 

Essa  canção  nos  demonstra  que  o  Rio  é  o  micro­cosmo  eleito  por  FA  para 
caracterizar  também  o  panopticon  (Foucault)  religioso,  simbolizado  pela  figura  do 
Cristo  Redentor  (Oni­potente,  Oni(s)­ciente,  Oni­presente),  de  “braços  abertos”,  em 
posição superior, a analisar e proteger (?) os sujeitos cariocas e o sujeito­cidade Rio de 
Janeiro. 

A  canção  é  formada  por  quatro  estrofes  e  pelo  refrão,  cantado  três  vezes  no 
decorrer da canção. Três das estrofes são compostas pelas iniciais s.l.a. e caracterizam o 
Rio de Janeiro, visto, na canção, como representante do Brasil. Ao conceituar a cidade 
de São Sebastião como micro do macrocosmo Brasil, os versos determinam alguns dos 
sujeitos  brasileiros  como  tão  antropofágicos  quanto  a  sigla  SLA,  caracterizada,  nessa 
canção,  pela  miscigenação  carioca.  Afinal,  em  todo  o  discurso  da  canção  há  uma 
tentativa de definição do Rio de Janeiro, mas esse intuito ocorre em vão, uma vez que 
quanto  mais  específica  parece  ser  a  caracterização  da  cidade  de  São  Sebastião,  mais 
global e miscigenada ela se torna. 

A  maior  parte  do  discurso  possui  referência  espacial  e  esse  espaço  é  que 
caracteriza o  sujeito “eu” presente apenas  na primeira estrofe do  texto. Composta por 
quatro versos, a primeira estrofe da canção possui a tarefa de apresentar o discurso de 
“S.L.A.  3”.  Nesse  momento,  toda  a  categorização  actorial,  espacial  e  temporal  é 
determinada: “Lá De Cima Se viA O cristO / BraçoS aberTos sobrE a minhA cabeÇa / a 
mE proteGER / A mE guIar”. 

Já no primeiro verso, o espaço é determinado e identificado: “lá”, “de cima” e o 
“cristo” marcam o espaço do Rio de Janeiro como distante (pertencente ao enunciado), 
focado  panorâmica  (geral,  externo,  superficial  e  do  “ponto  de  vista”  daqueles  que  se 
encontram no topo ­ “de cima” ­ da pirâmide social) e turisticamente (a partir do cartão­ 
postal  da  cidade).  O  pronome  oblíquo  “se”  indetermina  o  sujeito  da  canção  (ao 
perguntarmos quem via,  ficamos sem resposta. Sabemos que alguém praticou o ato de 
ver, mas não podemos  identificar o sujeito dessa ação). Essa  indeterminação,  junto do 
verbo na terceira pessoa do singular do pretérito imperfeito (“via”), cria um “efeito de 
sentido” de continuidade, uma vez que a ação não se encontra finalizada, e, ao mesmo 
tempo, descontinuidade, pois ela fica em suspenso.
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O pretérito imperfeito, tempo no qual se encontra o verbo, caracteriza uma ação 
inacabada  referente  ao  um PN  enuncivo  praticado  pelo  sujeito,  o  que  significa  que  o 
estado narrativo no qual o Rio é caracterizado pode ou não ter sido modificado, uma vez 
que  a  ação  foi  interrompida.  Toda  a  primeira  estrofe  é  marcada  por  índices 
emblemáticos  do  Rio  de  Janeiro,  antes  mesmo  de  nomear  o  espaço  (lá)  ao  qual  se 
referem.  Assim,  se  por  um  lado,  o  “lá”  que  inicia  a  canção  nos  apresenta  um  local 
indeterminado e longínquo, por outro, os índices “Cristo” e “braços abertos” antecipam 
a especificação do lugar que, da segunda estrofe em diante, confirma ser São Sebastião. 

Desde  o  início,  o  espaço  é  colocado  como  protagonista  (o  sujeito­outro  da 
canção). Ele é, ao mesmo tempo, o tema e a figura sobre os quais discorre a narrativa. 
Tema  porque  se  caracteriza  como  a  não­pessoa  benvenistiana,  a  respeito  da  qual  o 
enunciado  é  construído.  Figura  porque  metáfora  representativa  de  uma  das 
possibilidades  de  concretização  possíveis  da  sigla  S.L.A..  Sobre  esse  tema 
figurativizado (Rio) é que predomina a metalinguagem. 

Ainda  na  estrofe  de  introdução  da  canção,  o  Rio,  simbolizado  pelo  Cristo 
Redentor, ícone da “cidade maravilhosa”, cartão­postal de São Sebastião, é qualificado 
como protetor e guia do  sujeito  da canção  (“a me proteger  /  a me guiar”).  Importante 
apreendermos  o  contexto  da  primeira  estrofe  para  percebermos  o  quanto  a  figura  de 
Cristo aparece, não apenas como emblema do Rio de Janeiro, mas como argumento de 
autoridade para a qualificação da cidade de São Sebastião como “cidade maravilhosa”, 
uma vez que protegida e guiada por Jesus, ícone do discurso religioso cristão, já que se 
caracteriza como filho de Deus na Terra. 

Esse  índice  é  colocado na  canção,  visto  “Lá de  cima”  e  de  “braços  abertos”  a 
“proteger”  e  “guiar”  não  só  o  destinador­locutor  da  canção  (marcado  pela  primeira 
pessoa: “me” e “minha”), mas todo o Rio de Janeiro. O lugar onipotente de Cristo lhe 
dá  /poder/  para  enxergar  São Sebastião,  bem como  sua posição  (“de  braços  abertos”) 
nos  remete  à  representação  da  crucificação  de  Cristo  em  que,  mesmo  castigado  e 
caracterizado  como  vítima  da  injustiça  humana,  ele  roga  a  Deus  pelo  perdão  dos 
homens  que,  no  discurso  bíblico,  “não  sabem  o  que  fazem”.  Assim,  passa  a  ser  o 
salvador digno de fé e exemplo a ser seguido. 

Essa figura causa o “efeito de sentido” de fidúcia, perdão e piedade ao Rio como 
“argumento de autoridade” àqueles que /não­sabem/ o que /fazem/. Logo, na introdução, 
o  destinador­locutor  justifica  o  “caos”  carioca  instaurado  como  “cosmo”  religioso,  já 
que protegido e guiado pelo  filho de Deus. Dessa  forma, o disfórico que caracteriza a 
cidade pode ser encarado como “prova”, como “preço” performático para conquistar o 
paraíso prometido pela figura de Cristo, ali tão imponente. Por isso, essa figura não se 
encontra na Terra e sim num espaço intermediário entre o “aqui” do destinador­locutor, 
o  Rio  de  Janeiro,  e  o  “lá”,  o  céu  paradisíaco,  espaço  de  Deus  “pai  todo  poderoso”. 
Cristo possui, então, a função de mediador entre o homem, o carioca especificamente, e 
Deus. Mais que isso, ao ser colocado como representante de Deus, intercessor e guia de 
São Sebastião,  localizado acima do Rio de Janeiro, Cristo  faz  a ponte entre o paraíso 
divino e o  “paraíso”  terreno: a “cidade maravilhosa”. Todavia, a  “maravilha” cantada 
aqui  se  distingue  daquela  caracterizada  pela  visão  tradicional  do  Rio  de  Janeiro, 
difundida  pela  emblemática  e  ingênua  marca  de  beleza  natural  da  cidade:  “Cidade 
maravilhosa, cheia de encantos mil / cidade maravilhosa, coração do meu Brasil”, pois
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vai  além  disso,  uma  vez  que  simboliza  como  divina  a  possibilidade  múltipla  de 
realização da sigla S.L.A.. O fato da figura de Cristo localizar­se “de cima”, “sobre” o 
Rio de Janeiro o caracteriza como onipotente, por sua visão. Posição própria dos deuses, 
que  tudo  vêem  e  ouvem,  /sabem/,  /podem/  e  alcançam.  Panopticon.  Entretanto,  a 
espacialização de Cristo (um outro) de­limita o lugar do sujeito da canção (“eu”), pois 
localizado no “lá”, no “céu” (“visão aérea”), opõe­se ao “eu” que canta, uma vez que o 
“eu” se encontra no “aqui”, na Terra, especificamente no Rio de Janeiro. 

Após  a  estrofe  de  introdução,  num  movimento  oposto  ao  pretendido  por  seu 
discurso,  ou  seja,  do  global,  divino  e  macro  ao  local,  humano  e  micro  (“lembrança 
aérea” a “local agreste”), surge a estrofe que se constitui como refrão. Nela, a cidade é 
de­marcada por seu nome “santo”, o que, de novo, remete­nos a um ícone do discurso 
religioso: São Sebastião, padroeiro dos feridos e dos encarcerados, logo, os “excluídos” 
e  “reclusos”  da  cidade  do  Rio  de  Janeiro,  pois  conhecido  por  ter  livrado  “cidades 
inteiras  da  peste,  do  contágio  e  dos  encarcerados”, mártir  intercessor  entre Deus  e  os 
povos  das  cidades.  O  restante  da  nomenclatura  do  espaço  do  Rio  fica  pressuposta  e 
subentendida  pelo  contexto. O  refrão  aparece  com  a  função  de  caracterizar  o  Rio  de 
Janeiro sob o “ponto de vista” de um “outro”, indefinido, marcado pela terceira pessoa 
do singular (por meio do pronome possessivo “seu”). 

As  outras  três  estrofes  possuem  o  mesmo  intuito  de  qualificadoras  do  Rio  a 
partir da sigla S.L.A.. Elas são compostas pela mesma estrutura lingüística: usam cada 
letra da sigla como inicial de uma nova palavra, sendo, essa, a qualificadora espacial do 
discurso, na tentativa de definir o Rio, ou melhor, a fim de demonstrar que, de acordo 
com  o  sujeito,  a  cidade  possui,  como  definição,  a  caracterização  pelo  múltiplo,  pela 
diversidade,  pela  heterogeneidade,  tanto  quanto  as  possibilidades  de  concretização  e 
conceituação  da  sigla  SLA  criada  por  FA  ­  carioca,  brasileira,  plural,  fragmentada, 
antropofágica, global. No entanto, as qualificações do refrão são reiteradas no decorrer 
da canção, pois o refrão é repetido mais duas vezes e separa as estrofes. As marcas do 
Rio  que  aparecem  no  refrão  são  qualificadas  pelo  “a”  da  sigla  de  Fernanda  (“aérea”, 
“agreste”, “amado” e “adorado”): “S. sebastião Lembrança Aérea / S. sebastião Local 
Agreste / Seu Lugar Amado / Seu Lugar Adorado”. 

Ao relacionarmos a substituição da caracterização feita no eixo paradigmático ao 
que  se  refere  ao  “a”  do  refrão,  percebemos  que  a  canção  se  caracteriza  pelo 
aprofundamento e pela aproximação da narrativa do destinador­locutor com relação ao 
Rio.  Essa  espécie  de  “zoom”  dado  pela  visão  de  uma  câmera  fotográfica  quase  que 
“jornalística”, confirma nossa leitura de que a partir do global (“visão aérea”), o sujeito 
da canção retrata o local sob o seu “ponto de vista” (“seu lugar adorado”) Assim, pela 
caracterização  do  Rio  de  Janeiro  como  “atemporal”,  “alfabeto”,  “antropofágica”, 
“aqui”,  “ali”,  “aonde”,  o  locutor­destinador,  ao  de­limitar  a  cidade  e  demonstrar  suas 
diversas  facetas,  não  retrata  apenas  o  Rio,  mas  enxerga  São  Sebastião  como  um 
“pedacinho”  do Brasil,  pois  ao  colocá­lo  como micro,  retrata  o macrocosmo  cultural 
plural da multifacetada identidade brasileira. 

Se  as  palavras  iniciadas  em  “a”  se  caracterizam  como  qualificadoras  de  São 
Sebastião, as  iniciadas em “l” se referem ao espaço do Rio de Janeiro como espaço da 
memória: “lembrança”, “local”, “lugar”. A repetição do lexema enfatiza o espaço, ainda 
que,  pela  palavra  do  primeiro  verso  (“lembrança”),  relacionado  ao  tempo  passado. A
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única  categorização  temporal  existente  no  refrão  é  dada  por  esse  substantivo 
(“lembrança”), uma vez que a estrofe é composta sem verbo. 

O “s” possui a função de marcador, ao mesmo tempo, espacial (“S. Sebastião”, 
repetido  nos  dois  primeiros  versos  do  refrão)  e  actancial  (“seu”,  repetido  nos  dois 
últimos versos do refrão). Tanto a marca espacial quanto a actancial especificam o lugar 
e  o  sujeito  retratados  no  discurso.  O  espaço  é  definido,  nomeado:  “S.  Sebastião”.  O 
sujeito é indefinido, uma vez que “seu” pode dizer respeito a todos ou a qualquer um, já 
que  não  possui  qualquer  de­marcação  de  identidade  desse  sujeito.  O  pronome 
possessivo (“seu”), que caracteriza o sujeito sem o identificar, empossa o Rio de Janeiro 
a  esse  sujeito  indeterminado.  Assim,  empossa  o  Rio  a  um  não­sujeito,  segundo  a 
categorização de terceira pessoa de Benveniste. 

Ao  relacionarmos  a  introdução  da  canção  com  seu  refrão,  notamos  uma 
oscilação actancial no discurso de “S.L.A.3”. Na introdução, apenas o primeiro verso é 
escrito  em  terceira  pessoa  (marcado  pelo  pronome  oblíquo  “se”,  ainda  que  a 
organização  da  estrutura  frasal  cause  a  impressão  de  se  tratar  de  um  enunciado 
apassivador,  principalmente  pela  presença  dessa  partícula  oblíqua,  objetivadora  do 
sujeito indeterminado do discurso ou ao qual a enunciação se refere). Os outros versos 
se  apresentam  caracterizados  pela  primeira  pessoa  do  singular  (“minha”,  em 
concordância com “cabeça”, palavra qualificada  pelo pronome possessivo de primeira 
pessoa do singular. O possessivo não define sequer o gênero desse “eu”, pressuposto na 
canção  pelo  pronome  se  encontrar  na  primeira  pessoa.  Depois,  a  marca  actancial 
também está  num  pronome,  agora  oblíquo,  “me”,  tão  indefinidor  do  sujeito  quanto o 
possessivo  anterior).  No  refrão,  não  há  qualquer  marca  de  pessoa.  Ao  contrário,  o 
destinador­locutor  volta  sua  enunciação  à  terceira  pessoa  do  singular,  assim,  o 
enunciado fica marcado pelo pronome possessivo “seu”, que nos remete ao destinatário­ 
locutário projetado no interlocutário da canção, como se o possuidor da “lembrança” de 
um tempo passado do “lugar” denominado como “S. Sebastião” fosse o interlocutário. 

Esse “efeito de sentido” de apropriação do Rio por qualquer sujeito, indefinido, 
somado à aparente distância do “eu” presente na  introdução do texto, causa impressão 
de que São Sebastião é de todos e, ao mesmo tempo, de ninguém. Do “eu” e também do 
interlocutário  (“outro”),  ambos  indeterminados.  Isso  faz  com  que  o  destinatário­ 
locutário  se  sinta  parte  possuidora  do Rio.  Isto  é,  esse  “efeito  de  sentido”  do  sujeito 
(indeterminado:  todo  e  qualquer  um)  em  conjunção  com  o  Rio  de  Janeiro  /faz/  o 
enunciatário  /crer/  que  /tem/  poder  sobre  o  tempo  e  o  espaço  delimitados  ao  criar  a 
ilusão  de  status  aos  sujeitos  que  habitam  a  canção.  A  ausência  de  verbo  no  refrão, 
completamente  substantivo­adjetivado,  sugere­nos  o  refrão  como  momento  de  de­ 
nominação  do  Rio  de  Janeiro.  Mais,  a  tentativa  de  encontrar  uma  conceituação 
adequada a esse espaço, marcado por qualificadores eufóricos. 

Além  disso,  o  refrão  é  que  inicia  o  processo  de  composição  a  partir  da  sigla 
S.L.A. Processo que constitui toda a composição discursiva da canção: a partir da sigla 
S.L.A.  são  formadas  palavras  na  tentativa  de  definir,  concomitantemente,  o  Rio  de 
Janeiro e a própria sigla SLA. Logo,  todo o processo de caracterização que prevalece 
nessa canção  faz dela um discurso metalingüístico: busca pela conceituação da cidade 
de  São  Sebastião  e  sugestão  de  uma  outra/nova  possibilidade  de  atualização  da  sigla 
SLA. Nessa  tentativa metalingüística  de  dupla  conceituação,  o  discurso  de  “S.L.A.3” 
caracteriza,  tanto o Rio de Janeiro quanto a sigla de FA, pela multiplicidade, ou seja,
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pela pluralidade de possibilidades de definições. Assim, a conceituação metalingüística 
de ambas possui um elemento comum: a mistura antropofágica que caracteriza parte da 
cultura brasileira como culturas brasileiras, no plural (De Certeau). 

A estrutura de “S.L.A.3” é tão múltipla quanto as conceituações metalingüísticas 
que  ela  propõe  estabelecer  como  antropofágicas,  pois  possibilita,  ao  menos,  duas 
leituras: a leitura sintagmática, seja em ordem linear ou de trás para frente (ver canção 
citada), em que os versos são compostos pelas iniciais S.L.A.; e a leitura paradigmática, 
na qual temos as diversas possibilidades de atualização de cada uma das iniciais da sigla 
criada por FA, que também pode ser feita de cima para baixo e de baixo para cima (ver 
canção citada). No eixo sintagmático, fica mais evidente a dupla função metalingüística 
da  canção  que  se  refere,  tanto  ao  Rio  de  Janeiro  quanto  à  sigla.  Já  no  eixo 
paradigmático, essa dupla função, ao mesmo tempo em que se torna mais suave, adquire 
uma  dimensão  maior,  uma  vez  que  o  paradigma  representa  o  eixo  da  virtualidade 
concomitante  de  características  tanto  da  cidade  quanto  da  sigla,  enquanto  o  sintagma 
representa  a  escolha,  o  “recorte”,  a  atualização  de  uma  dessas  possibilidades  para  a 
formação do verso e, ao fazer  isso, exclui todas as demais possibilidades. De qualquer 
forma, “S.L.A.3” possibilita uma leitura múltipla, tanto pela sua forma quanto por seus 
diversos significados, como propõem as definições metalingüísticas de SLA e da cidade 
de São Sebastião: antropofagia e pluralidade. 

Se  pensarmos  que,  como  já  dissemos,  S.L.A.  pode  se  referir  ao  sobrenome 
completo  de  Fernanda  Abreu  e,  nessa  canção,  ela  se  refere  ao  Rio  de  Janeiro  e, 
indiretamente, ao Brasil, podemos pensar que “S.L.A.3” se constitui não apenas como 
canção  metalingüística  da  miscigenação  que  compõe  o  indivíduo  e  a  pátria­mátria­ 
frátria, como diria Caetano (em “Língua”), Brasil [leitura possível pelas marcas, desde a 
mistura de sujeitos (primeira e terceira pessoas), espaços (“aqui” e “lá”, “S. Sebastião” e 
“sabe lá aonde”) e tempos (presente – “são” – e passado – “lembranças”) até a mistura 
de línguas (português – a maior parte da canção – inglês – “sample like a jungle / simple 
like  a  window”  –  francês  –  “souvenir”)],  mas  também  “representa  a  representação” 
(como o quadro “Las Meninas”, de Velásquez, segundo análise de Foucault, em artigo 
presente no livro As palavras e as coisas, 1992) da identidade complexa humana à qual 
se refere Morin. 

Para falarmos em poder e micropoder, tenhamos em mente “Rio 40 Graus”, um 
dos mais fortes exemplos de relações calcadas nos micropoderes no imaginário de FA: 

“Rio 40 Graus 

rio 40 graus 
cidade maravilha 
purgatório da beleza e do caos 

capital do sangue quente do Brasil 
capital do sangue quente 
do melhor e do pior do Brasil 

cidade sangue quente 
maravilha mutante 

o rio é uma cidade de cidades misturadas 
o rio é uma cidade de cidades camufladas 
com governos misturados, camuflados, paralelos
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sorrateiros ocultando comandos 

comando de comando submundo oficial 
comando de comando submundo bandidaço 
comando de comando submundo classe média 
comando de comando submundo camelô 
comando de comando submáfia manicure 
comando de comando submáfia de boate 
comando de comando submundo de madame 
comando de comando submundo da TV 
submundo deputado ­ submáfia aposentado 
submundo de papai ­ submáfia da mamãe 
submundo da vovó ­ submáfia criancinha 
submundo dos filhinhos 

na cidade sangue quente 
na cidade maravilha mutante 

rio 40 graus... 

quem é dono desse beco? 
quem é dono dessa rua? 
de quem é esse edifício? 
de quem é esse lugar? 

é meu esse lugar 
sou carioca, pô 
eu quero meu crachá 
sou carioca 

"canil veterinário é assaltado liberando 
cachorrada doentia 
atropelando na xinxa das esquinas 
de macumba violenta 
escopeta de sainha plissada 
na xinxa das esquinas de macumba gigantesca 
escopeta de shortinho de algodão" 

cachorrada doentia do Joá 
cachorrada doentia São Cristóvão 
cachorrada doentia Bonsucesso 
cachorrada doentia Madureira 
cachorrada doentia da Rocinha 
cachorrada doentia do Estácio 

na cidade sangue quente 
na cidade maravilha mutante 

rio 40 graus... 

a novidade cultural da garotada 
favelada, suburbana, classe média marginal 
é informática metralha 
sub­uzi equipadinha com cartucho musical 
de batucada digital 

meio batuque inovação de marcação 
pra pagodeira curtição de falação 
de batucada com cartucho sub­uzi 
de batuque digital, metralhadora musical
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de marcação invocação 
pra gritaria de torcida da galera funk 
de marcação invocação 
pra gritaria de torcida da galera samba 
de marcação invocação 
pra gritaria de torcida da galera tiroteio 
de gatilho digital 
de sub­uzi equipadinha 
com cartucho musical 
de contrabando militar 

da novidade cultural 
da garotada  favelada suburbana 
de shortinho e de chinelo 
sem camisa carregando 
sub­uzi e equipadinha 
com cartucho musical 
de batucada digital 

na cidade sangue quente 
na cidade maravilha mutante 

rio 40 graus 
cidade maravilha 
purgatório da beleza e do caos”  

O sujeito da canção considera o poder de maneira fragmentada, pois conceitua o 
Rio  de  Janeiro  como  lugar  de  conflito,  composto  por  diversos  micropoderes.  Nesse 
sentido, a “cidade maravilhosa” passa a ser “terra de Marlboro”, ou seja, de todos e de 
ninguém,  uma  vez  que  partida  em  “submundos”.  Ao  fazer  isso,  o  sujeito  da  canção 
pulveriza o Rio quando designa a constituição do poder por meio de um “comando de 
comando  submundo”:  “oficial”,  “bandidaço”,  “classe  média”,  “camelô”,  “da  TV”, 
“comando de comando submáfia”: “manicure”, “de boate”, “de madame”. Depois, ainda 
mistura  submundos  e  submáfias:  “submundo  deputado  –  submáfia  aposentado”, 
“submundo  de  papai  –  submáfia  de  mamãe”,  “submundo  da  vovó  –  submáfia 
criancinha” e “submundo dos filhinhos”. 

À  frente,  o  sujeito  divide  a  “cidade  partida”  brasileira  nos  “submundos”  das 
favelas  cariocas,  algumas  localizadas  em  morros  e  em  regiões  do  Rio  de  Janeiro 
tradicional (Rocinha, localizada na zona oeste, próxima do mar, entre São Conrado e o 
Morro Dois Irmãos), outras em planícies do Rio de Janeiro não tão turístico assim (São 
Cristóvão,  localizada  na  zona  leste,  em  oposição  e  em  linha  paralela  à  favela  da 
Rocinha) e as denomina  “cachorrada doentia”:  “do  joá”, “s.  cristóvão”, “bonsucesso”, 
“madureira”,  “da  rocinha”,  “do  estácio”  (em  minúscula).  Mais  que  isso,  o  sujeito 
mistura os  subgrupos e,  ao  intercalá­los, dinamiza suas  relações, atuações e os coloca 
em “igualdade”, ainda que em rivalidade interna, de forma crítica: “a novidade cultural 
da garotada / favelada, suburbana, classe média marginal / é informática metralha / sub­ 
uzi  equipadinha  com cartucho musical  /  de  batucada  digital”. Ao  fazer  isso, o  sujeito 
mistura o “som” da guerra civil urbana do Rio de Janeiro com o ritmo, não só do hip 
hop,  mas  também  da  mistura  de  diversos  ritmos  musicais,  a  partir  do  sampler 
computadorizado (“disquete marcação”) que conseguiria abarcar  todos os “subgrupos” 
citados,  a  partir  da  “novidade  cultural”  do  “gatilho  musical”  da  mistura  dos  vários 
ritmos  citados  (“pagode­funk”,  “sambalanço”,  “batucada  digital”,  “pagodeira”, 
“falação” (rap)).
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Não  contente  ou  para  demonstrar  que  a  “cidade  sangue  quente  /  maravilha 
mutante” se constitui de maneira mais fragmentada do que isso, o sujeito continua sua 
descrição  dos  “submundos”  e  das  “submáfias”.  Depois  do  ritmo  da  “metralhadora 
musical”,  falta,  para  terminar  (e,  no  “país  do  futebol”,  não  poderia  ficar  de  fora),  a 
“marcação  inovação”  esportiva,  voltada  “pra  gritaria  de  torcida  da  galera”:  “funk”, 
“samba”,  “tiroteio”. Assim, o  sujeito mistura a violência urbana, agora voltada para o 
esporte, com os vários estilos musicais como ritmo identitário do “rio 40 graus / cidade 
maravilha / purgatório da beleza e do caos”, “de gatilho digital / de sub­uzi equipadinha 
/ com cartucho musical / de contrabando militar”. 

A partir de toda essa mistura é que o sujeito conceitua o Rio como múltiplo (uma 
cidade  composta  por  cidades),  locus  partido,  fragmentado,  em  plena  guerra  civil,  em 
que os vários  subgrupos disputam o comando e,  indiretamente, o poder  (“o rio é uma 
cidade  de  cidades  misturadas  /  o  rio  é  uma  cidade  de  cidades  camufladas  /  com 
governos misturados, camuflados, paralelos / sorrateiros ocultando comandos”). 

O “eu” de  “Rio 40 Graus” não perdoa qualquer  subgrupo ou qualquer  relação, 
melhor,  qualquer  micropoder.  A  partir  do  discurso  dessa  canção,  podemos  perceber 
como  o  poder,  antes  estruturado  de  forma  hegemônica,  agora,  se  instaura  nas  mais 
diversas relações e nos mais diversos “subgrupos”. O sujeito do discurso dessa canção 
fala  sobre  diversos  outros  sujeitos  coletivos  (designados  por  seus  subgrupos)  e  os 
localiza em “submundos”, ou seja, espaços sociais. Pereira (2003) afirma que “O sujeito 
histórico em Foucault opera­se como resultante de estruturas que lhe fixam o lugar e a 
posição a ser ocupada no espaço social”. Não é a partir de uma estrutura como essa que 
os  sujeitos  de  “Rio  40 Graus”  se  constituem?  Afinal,  apesar  de  tentarem  estabelecer 
uma  descontinuidade  no  sistema  hegemônico,  se  enquadram  em  subgrupos  sociais  e, 
assim,  trans­formam­se  em  sujeitos  históricos.  Além  disso,  mesmo  subdivididos,  os 
subgrupos reproduzem a estrutura do poder hegemônico. 

Baseados  em  Foucault,  podemos  entender  que,  viés  da  razão,  a  loucura, 
enquanto experiência da desrazão, torna­se a “coisa ruim” que o poder abomina. Assim, 
metaforicamente, podemos conceituar alguns dos sujeitos presentes nas canções de FA 
como “loucos”, uma vez que “excluídos” e “abominados” pelo sistema, que vê, neles, 
“bandidos  perigosos”  por  morarem  nos  morros  da  cidade,  tanto  que  os  designam 
“favelados” e atribuem a esse lexema um sentido pejorativo. Uma vez que desprezados, 
invisíveis  aos  olhos  da  cidade,  eles  acabam  por  criar  suas  próprias  regras  de 
sobrevivência,  o  que  explica  a  lógica  violenta  dos  bailes  funks  do Rio,  por  exemplo. 
Além disso, ficam “reclusos” à periferia, já que “relegados” do centro e da zona sul da 
cidade, não geograficamente, pois alguns se localizam nessas regiões, mas “relegados” à 
produção  e  ao  turismo  praiano  dos  sujeitos  não  favelados  que  se  encontram  nesses 
mesmos  locais, como observamos no  filme “Rio 40 Graus”, em diálogo com a canção 
de FA, de nome homônimo. 

Acerca do conceito do louco, ao tomarmos a “Nau dos Insensatos” (1998) como 
símbolo, podemos compreender como, no louco, incorporou­se a idéia de que ele é um 
criminoso. Entendemos o louco como o sujeito que não comunga das idéias vigentes no 
sistema. O  rebelde,  por  exemplo,  é  denominado “louco”. Nesse  louco,  incorpora­se o 
ruim,  o  assassino,  enfim,  o  sujeito  perigoso  em  quem  não  se  pode  confiar.  Pereira 
(2003: 19) o denomina como “O inútil e perigoso filho do acaso e da necessidade, que
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se  perdeu  na  indolência miserável  e mesquinha”. Na História  da  loucura  (1998:  11), 
Foucault descreve que “Acontecia de alguns loucos serem chicoteados publicamente”, e 
que “no decorrer de uma espécie de jogo eles fossem a seguir perseguidos numa corrida 
simulada e escorraçados da cidade a bastonadas. Outro dos signos de que a partida dos 
loucos  se  inscrevia  entre  os  exílios  rituais”.  Dessa  exclusão,  o  poder  multiplica  seus 
efeitos,  que  se  estendem  às  instituições  da  sociedade  civil  e  criam  uma  nova  relação 
contratual entre poder e sujeito. 

Para  analisar  o  poder  em  “Rio  40 Graus”  partimos  da Analítica  do  poder  em 
Michel Foucault, elaborada por Pereira (2003) e da Microfísica do poder, de Foucault 
(1979) para designar o que entendemos como poder baseadas nas relações constituídas 
na canção acima. 

Já  no  princípio  da  História  da  Loucura  (1998),  podemos  pensar  em  dois 
referenciais: a reclusão e a exclusão. Compreendemos a exclusão e a reclusão como um 
poder que ofusca e confunde o olho que tudo vê (Panopticon). Nesse sentido, trazer os 
sujeitos  excluídos  para  o  centro  da  cena,  como  ocorre  em  “Rio  40  Graus”,  de  certa 
forma, é ação discursiva resistente. 

Pereira (2003: 18) afirma ainda que “A disciplina adestra, porém ela em si não 
interessa,  mas  o  saber  que  a  sustentava  foi  analisado.  Na  sua  singularidade,  a 
disciplina  é  praticada  sempre  por  um  saber  normativo,  e  é  daí  que  vem  a 
impossibilidade de ver nessa singularidade uma possível universalidade”. A disciplina 
faz parte do mundo do trabalho tão negado pelo sujeito da canção “O céu pode esperar”, 
por exemplo (análise no capítulo 3). Ela, pensada em termos de representação, refere­se 
ao adestramento dos corpos. Assim, Foucault  chega àquilo que é a  substância  viva da 
matéria de  sua  investigação: os excluídos como garantia e confirmação da usura e do 
malefício do poder absoluto. 

Segundo  Pereira  (2003:  20):  “Um  acontecimento,  quando  é  objeto  de 
representação  pelo  pensamento,  reveste­se  de  novas  significações.  Quando  o  ato  de 
pensar é criador e inventivo, pensar a exclusão é pensar os excluídos, os “escorraçados’ 
da cidade”, como ocorre em “Rio 40 Graus”. Por isso, trouxemos à cena a relação entre 
os  sujeitos  excluídos  e  reclusos  dessa  canção  de  FA  e  os  micropoderes,  ao 
considerarmos,  metaforicamente,  os  sujeitos  do  hip  hop  e  do  processo  de 
“funkinização”,  representados,  em  projeção  discursiva,  pelos  sujeitos  das  canções  de 
FA, loucos, no sentido foucaultiano (1998: 14) de que “A loucura e o louco tornam­se 
personagens  maiores  em  sua  ambigüidade:  ameaça  e  irrisão,  vertiginoso  desatino  do 
mundo e medíocre ridículo dos homens”. 

Para  Foucault,  o  tema  da  loucura  manifesta­se  em  substituição  ao  da morte  e 
ganha  valor  de  verdade  quando  é  pensada  e  experimentada  por  meio  da  prática  da 
reclusão. Na verdade, é o medo da morte que fica escondido pela “máscara” da loucura, 
pois  o  louco,  possuído  pela  loucura,  esconde  a  dobra  da morte,  “real” motivo  de  seu 
desalento e da sua solidão. As determinações  impostas pelas estruturas dominantes de 
poder acabam por criar espaços como os “clubes da pesada” das comunidades hip hop 
dos morros do Rio para que os “loucos” possam viver na reclusão e se livrem do pavor 
de morrer.
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Além  disso,  as  estruturas  dominantes  criam  ainda  um  corpo  significativo  de 
representações para que a  loucura possa ser  vivida, desde que seja  na  reclusão, como 
ocorre nos bailes funks. Do abandono e da letargia é que são tiradas as primeiras lições 
que permitem compreender que a reclusão, na medida em que isola, funda os princípios 
gerais  que  apontam  o  aparecimento  da  exclusão,  enquanto  princípio  das  práticas  do 
poder hegemônico, que aparecem sob novas roupagens, como na “galera” do “baile da 
pesada” das canções de FA. 

O predomínio  do  capital  é marcado pelo  perverso: o  aumento  de miseráveis  e 
famintos. A crescente segregação dos miseráveis, aliada à falta de empregos, comida e 
moradia,  gerou,  em  nossa  sociedade,  representada  pela  cidade  do Rio  de  Janeiro  nas 
canções de FA, uma situação de instabilidade social com graves confrontos de natureza 
política. Por isso, a experiência que os sujeitos “loucos” de suas canções são levados a 
viver  os  coloca  à  margem  do  establishment.  Essa  é  a  idéia  da  exclusão  social  e  essa 
“idéia” implica a concepção de reclusão. Assim, esses termos se encontram e se movem 
sob o toque invisível do poder, cujo “fetiche” (Marx) e encanto encontram­se no saber. 
Saber  esconder  e  trans­mutar  a  existência  do  sujeito  quando  manifestada  na  prática 
totalitária  do  espaço  político  vigente.  Assim,  a  loucura  aparece,  de  acordo  com 
Foucault,  pela  necessidade  sistêmica  de  uma  forma  radical,  num  esforço  rigoroso  e 
exigente, de inventariar a alienação. Podemos entender a exclusão como prática política 
quando  nos  apercebemos  que  ela  está  calcada  numa  estrutura  de  poder  (político, 
religioso, clínico, social, cultural, etc.). 

A  “loucura” metafórica  (ou  a  diferença)  dos  sujeitos  cantados  por FA  aparece 
para dar materialidade à exclusão. Às margens, nos “submundos”, os excluídos de “Rio 
40  Graus”,  por  exemplo,  se  agrupam  em  “guetos”.  Reclusos,  eles  se  protegem  e 
investem uns  contra os outros. Assim,  se  eles  são  vistos  como  “ameaça”  “criminosa” 
pelo  sistema hegemônico,  também encaram os outros  sujeitos,  componentes de outros 
“subgrupos”, como “bandidos” “perigosos”. Ao se atacarem mutuamente, confirmam a 
hipótese do poder dominante, pois passam a ser “perigosos”. Mas, como sobre ou sub 
viver  numa  sociedade  à  margem  que  os  exclui?  Em  sua  reclusão,  eles  precisam 
(/devem/) aprender a  /saber/  e  /poder/  sobreviver, diariamente. Nesse sentido, o corpo 
aparece  como  forma  “desviada”,  tão  excluída  e  marginalizada  quanto  eles,  de  re­ 
inventar uma outra lógica de sobre­vivência nesse sistema. Por isso, o “baile da pesada” 
aparece  como  maneira  transgressora,  possibilidade  de  trans­mutação  do  sofrimento 
vigente  em  prazer.  Tentativa  de  inclusão  na  exclusão,  o  corpo,  via  música  e  dança, 
inventa uma forma de existir, e sobrevive, ainda que num “submundo”. 

Foucault  concebe  o  poder  enquanto  forma  política  e  enquanto  experiência  na 
prática de uma modalidade de saber,  identificado com uma modalidade de poder. Em 
outras palavras, na concepção foucaultiana, o poder determina a produção do saber tanto 
quanto o saber garante a hegemonia do poder. Talvez, por isso, em algumas canções de 
FA,  o  saber  instituído,  visto  como  forma  de  controle  e  garantia  de  poder,  é 
“desprezado”. Afinal, se o corpo é enaltecido como forma marginal de “comer o sistema 
pelas beiradas”, ele passa a ser o novo saber que pode levar à desestabilização do poder 
hegemônico porque propõe uma outra ordem, baseada no prazer, na dança e na música, 
como ocorre em “O céu pode esperar”. 

A  loucura, para Foucault,  como conceito, nomeia­se desrazão. O poder que se 
mantém apresenta­se guiado pela razão. Foucault  indica o poder presente na desrazão.
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Poder apresentado, ao mesmo tempo, com características distintas (clube, representação 
do  “mundo  passional”)  e  semelhantes  (reprodução  sistêmica  dos  “submundos”  e 
“submáfias”)  as  do  poder  hegemônico,  que  produz  formas  de  vida  submetidas  e 
submersas  em  “submundos”.  As  formas  de  vida  do  universo  dos  sujeitos  excluídos  e 
reclusos presentes  nas canções de FA se  referem à música e à dança como elementos 
que  possibilitam  a  celebração  da  vida,  ainda  que  em  “submundos”,  como  ocorre  em 
“Rio 40 Graus”. 

O  destronamento  da  razão  se  completa,  nas  canções  de  FA  (“O  céu  pode 
esperar”, por exemplo), quando se insere a desrazão como parte da razão do sujeito. A 
descrição  da  “Nau”  de  Foucault  mostra  a  soberania  da  razão  e  suas  antinomias.  Há, 
presente  em  “A  Nau”,  a  descrição  de  um  poder  arcaico  e  opressor  arraigado  no 
institucional:  o  hospital,  a  prisão,  o  poder  judiciário  e  a  gratuidade  da  inquietude 
existencial do sujeito no passeio da Nau, para se curar em uma viagem de ida, mas sem 
volta. Nesse  sentido,  podemos  dizer,  baseados  em  Foucault,  que há  uma presença do 
poder em todos os espaços e  figurações. Poder que não se cola apenas às  instituições, 
mas se manifesta por meio de palavras. Na era do capital,  todo poder é tomado como 
poder  econômico.  Foucault,  todavia,  apresenta  uma outra  faceta  de  poder,  aquele  que 
não  se  manifesta  diretamente,  mas  sob  estratégias  discursivas,  como  o  poder  que  se 
esconde,  excluído  e  recluso.  Poder  e  loucura,  sob  esse  aspecto,  aparecem  como 
experiências de razão e desrazão. Nas canções de FA, os sujeitos aparecem identificados 
pela  dança  e  pela  música,  razão  da  desrazão  do  corpo  que  “somatiza”  a  “alma”  dos 
“seres  de  linguagem”  tecidos  por  FA  (em  “O  céu  pode  esperar”  e  nas  SLAs,  por 
exemplo). Afogados numa disciplina reguladora das ações, os sujeitos se “liberam” no 
baile. Assim, o propósito objetivo do movimento entre os mundos sancionados negativa 
(mundo do  trabalho)  e  positivamente  (mundo da  diversão,  da  corporalidade)  no  texto 
analisado,  tem,  como  meta,  o  /querer­ter­lazer/  para  /poder­ser­“feliz”/.  Movimento 
semelhante  ao  da  “Nau”  de  Foucault,  em que os  corpos  dóceis  dos  loucos  tornam­se 
outras faces, outros olhares e algum poder. 

Então, o que distingue o sujeito excluído do sujeito do poder? Como pensá­los 
no  contexto  histórico,  mas  dentro  de  um  leque  de  perguntas  que  dizem  respeito  à 
problemática  do  sujeito,  enquanto  ser  que  experimenta  o  desamparo  e  o  abandono, 
quanto ao seu /querer­saber/ sobre sua origem e seu fim? Foucault, em sua narração do 
percurso  da  “Nau”,  demonstra­nos  que  tudo  está  sob  o  céu  do  poder, mas,  como nos 
sugere  o  título  de  uma  das  canções  de  FA,  “O  céu  pode  esperar”.  Nesse  sentido, 
podemos  dizer  que  tudo  se  encontra,  hoje,  na  Terra,  sobre  o  inferno  e  sob  o  céu  do 
poder. Existe, então, sob essa perspectiva, escolha? O sujeito indolente das canções de 
FA  opta  pela  vida  torpe  dos  “bailes  da  pesada”,  entorpecentes  discursivos,  para  dar 
conta de passar o tempo e tentar usufruir a vida. 

Enquanto  isso,  o  poder  se  fortalece  ao  criar  sólidas  formas  de  controle  e 
repressão.  Os  mecanismos  disciplinares  se  multiplicam  e  o  sujeito  excluído  é 
considerado, metaforicamente, “louco”, pois, herdeiro da miséria total, recebe sobre si 
cada vez mais  controle  e  dominação. Herdeiro  de um destino maldito,  é o  entrave. É 
chamado a representar o “mal” em um mundo dividido, estranho e que não percebe seu 
próprio  movimento  rumo  à  fragmentação  cada  vez  mais  acentuada.  Afogado  nos 
sucessos  da  ciência  e  seu  culto,  para  Foucault,  o  louco  é  o  sujeito  de  um  anátema: 
cindido, dividido e só. Mesmo que  /não­queira/,  /tem de/ arcar com  seu destino e dar 
sentido à sua existência, por isso, talvez, a valorização à diversão, como celebração da
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vida, ainda que  sofrida,  a­pareça,  “sem responsabilidade”, de maneira  tão  forte,  como 
possível  “solucionadora”  e,  ao  mesmo  tempo,  forma  fugidia  do  “mundo  da  razão” 
capital, como ocorre em “O céu pode esperar”, dentre outras canções de FA. 

Com  base  nessas  questões,  analisamos  os  discursos  das  canções  de  FA  aqui 
presentes como parte do hip hop do Rio de Janeiro. Nossos olhos pretendem enxergar o 
quanto  a  exclusão  e  a  reclusão  são  elementos  dialógicos,  ora  ameaçadores  ora 
mantenedores, das estruturas hegemônicas do poder. Em suma, entendemos “S.L.A.3” 
como  canção  síntese  dos  sujeitos  e  dos  espaços  retratados  nas  canções  de  FA,  pois 
podemos  dizer  que os  versos  “Sensual Legenda Atemporal  /  Signo, Letra, Alfabeto  / 
Sampler Língua Antropofágica” sintetizam não só a canção “S.L.A.3”, mas também o 
discurso  produzido  por  Fernanda  Abreu  em  suas  canções  em  geral:  um  discurso  tão 
misturado  quanto  o  Rio  e  o  Brasil,  composto  por  dicotomias  e  diálogos,  como  é 
retratada a “cidade maravilhosa” em “Rio 40 Graus”. 

Em  “Rio  40  Graus”,  a  cidade  é  caracterizada  pela  temperatura  (“40  Graus”). 
Todavia, a representação da temperatura elevada é o que figurativiza o sangue (quente) 
dos  sujeitos  da  cidade  de  São  Sebastião  e  suas  relações.  Se  pensarmos  em  Rousseau 
(1983)  e  em  sua  teoria  de  que  quanto  mais  quente  o  lugar,  maior  a  tendência  da 
expressividade  das  pessoas  ocorrer  por  meio  do  desenvolvimento  de  uma  língua 
também  “quente”,  mais  musical,  melodiosa  e  poética,  compreendemos,  guardadas  as 
devidas proporções e com cuidado para não nos tornarmos deterministas, o motivo e o 
quanto o Rio de Janeiro  se caracteriza como “berço do samba”,  representado  tantas e 
tantas vezes como locus de um povo malandro e sensual. Até que ponto isso tem relação 
com o calor extremo ou com o fato da cidade ser  litorânea é uma outra questão, o que 
nos  interessa  é  que  em  “Rio  40  Graus”  essa  é  a  marca  predominante  da  “capital  do 
sangue quente do Brasil”, em diversos sentidos, inclusive o da violência. 

Esse  “sangue quente”, marcado pelos  “40 Graus” da cidade,  se  nos  basearmos 
em Rousseau, pode predispor as pessoas a se manifestarem com seus corpos à mostra, e 
a leveza, o suingue no andar, o trejeito (como caracteriza a canção “Tudo vale a pena”, 
analisada  a  seguir),  tudo  isso  excita  e  sugere  aproximações  entre  os  homens  com  a 
finalidade de saciar seus desejos, o que “explica” as relações sócio­culturais se calcarem 
em  manifestações  sexualizadas  ou,  no  mínimo,  sensuais  (carnaval,  festas  e  bailes 
tropicais, entre outras), afinal, como diria Rousseau, em oposição às regiões  frias, nas 
regiões  quentes,  a  comunicação  entre  as  pessoas  ocorre  pelo  prazer,  pela  busca  de 
saciedade  de  sentimentos  e  sentidos.  Sendo  assim,  as  relações  se  calcam  na 
comunicação em busca do prazer. Dessa  forma, os  sujeitos  se mesclam e garantem as 
futuras gerações de seu povo como frutos do amor (sexo) expresso pela  linguagem do 
corpo (ginga) e da língua (musical e poética). Nesse sentido, os “40 Graus” do Rio de 
Janeiro caracterizam a cidade pela mistura entre pessoas. Essa mistura compõe grupos, 
origina a sociedade e sua organização estrutural. 

A mistura  entre  os  sujeitos  ocorre  em  “Rio  40 Graus” de maneira  hierárquica 
entre  as  “tribos”.  Todavia,  essa  hierarquia  aparece  como  forma de organização  social 
“maravilhosa”  e  “caótica”  (“cidade  maravilha  /  purgatório  da  beleza  e  do  caos”)  ao 
mesmo tempo e é essa hierarquização que caracteriza o Rio como “capital” (“capital do 
sangue quente do Brasil / capital do sangue quente / do melhor e do pior do Brasil”) da 
mistura  (“o  rio  é  uma  cidade  de  cidades  misturadas  /  o  rio  é  uma  cidade  de  cidades 
camufladas  /  com  governos  misturados,  camuflados,  paralelos /  sorrateiros  ocultando
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comandos”) em diversos sentidos (cultural, social, político, artístico, social, econômico, 
entre outros), mas, principalmente, no que se refere à “latinidade” do suingue (balanço, 
trejeito, sensualidade, dança e música, caracterizados pelos ritmos musicais funk, samba 
e tiroteio – este último colocado como ritmo carioca, melhor, ritmo de “Rio 40 Graus”, 
sendo,  a  cidade,  o  “mundo”  re­partido  por  diversos  “comandos  de  comandos” 
“submundos” e “submáfias” calcados,  todos, na violência à mão armada  ­  “de gatilho 
digital  / de sub­uzi equipadinha / com cartucho musical  / de contrabando militar”). Os 
40 graus da ex­capital do país, mas, para as canções de FA, ainda capital, encontra­se 
nas comunidades dos morros, como mostra o filme “Rio 40 Graus”. 

O  filme de Nelson Pereira  dos Santos,  com nome homônimo  ao  da  canção  de 
FA,  pode  ser  visto  como  seu  “discurso  fundador”  (Pêcheux).  Podemos  dizer  que  a 
canção de Fernanda é uma leitura desse filme. Uma re­leitura do Rio de Janeiro, a partir 
do morro e sua mistura com os “pontos turísticos” da cidade, como ocorre no filme, mas 
num outro contexto, os anos 90. O filme “Rio 40 Graus”, produzido em 1955, constitui­ 
se  como  cinema  feito  nas  ruas,  com  cenários  naturais,  diálogos  cotidianos  e  possui, 
como  proposta,  uma  estrutura  fragmentária  de  filmagem  e  enredo.  Inspirado  no  neo­ 
realismo  italiano,  Nelson  Pereira  dos  Santos  lança,  com  esse  seu  primeiro  longa­ 
metragem,  as  bases  de  um  movimento  estético  cultural  que  ficou  conhecido  como 
Cinema Novo. Assim, o calor escaldante da cidade é o elo entre as diversas  histórias 
que  se  desenrolam  em  diversos  cenários,  todos  no  Rio  de  Janeiro,  num  tempo  de 
“agora”  (1955),  num  domingo  típico  carioca.  Como  ocorrem  diversas  tramas, 
desenvoltas de maneira simultânea no decorrer do filme, é a presença de cinco pequenos 
vendedores (crianças) de amendoim que serve de “agulha” que costura os “fios” e forma 
a  “trama” do  filme. O Rio  de  Janeiro  é  apresentado,  no  iníco  do  filme,  como  sujeito 
protagonista da história (“São Sebastião do Rio de Janeiro em: Rio 40 Graus”). Dessa 
forma,  o  espaço  passa  a  ser  alguns  pontos  turísticos  da  cidade  (Copacabana,  Pão  de 
Açúcar, Corcovado, quinta da Boa Vista, Estádio do Maracanã) e a  favela do Cabuçu, 
onde vivem os meninos. Todavia, a cidade é, além de espaço, sujeito. 

Os  episódios  “narrados”  pelo  Rio  de  Janeiro  retratam  dramas  vividos  por 
diversos  outros  sujeitos,  especialmente  ao  que  se  refere  ao  jogo  (representação  da 
ilegalidade do morro naquele momento histórico), à família, ao futebol, ao carnaval, ao 
casamento, à política e à bandidagem: o bicheiro, que cobra o valor do jogo e ameaça os 
moradores do Cabuçu de, se não pagarem, cortar a luz para que fiquem sem a roda de 
samba; a família, tanto da favela como do “asfalto”, branca ou negra, seja a mãe doente 
que explora seu filho caçula e o obriga a vender amendoim para sustentar a casa, seja a 
irmã mais velha que, como trabalha e sustenta, de certa forma, a casa e o pai alcóolatra, 
adquire “independência” e pode, assim, fazer o que bem quer de sua vida; a filha que, 
jovem e bonita, possui a tarefa, incumbida pelos pais, de seduzir um deputado corrupto 
a resolver os problemas de seu pai e ainda se casar com ele; ou ainda outra irmã que, 
grávida,  precisa  convencer  o  pai  da  criança  a  assumir  a  responsabilidade  do  filho  e 
ajudá­la a convencer o irmão, importante figurão da favela, com seus negócios escusos, 
a  não maltratá­la  nem  a matar  o  pai  de  seu  filho,  “amor”  de  sua  vida;  o  jogador  do 
“Pengo”  (time  fictício  que,  por  associação  fonética,  acreditamos  ser  o  Flamengo, 
comumente  chamado  de  “Mengo”)  que,  velho  para  a  profissão,  é  substituído;  a 
hierarquia e a exploração de menores  no comércio  ilegal,  seja  a  venda de  amendoim, 
sanduíche ou qualquer outro produto; a malandragem para conseguir bebida, assistir o 
jogo do “Pengo” no estádio ou namorar a  rainha da bateria da escola de samba; entre 
outros  epsiódios.  Calcado  nas  mais  diversas  estruturas  de  micropoder  (Foucault),  o
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filme é bastante crítico e revela a hierarquia político­econômica sistêmica reproduzida 
nas  diversas  relações  retratadas,  de  forma  natural,  o  que  garante  a  manutenção 
hegemônica estrutural do poder vigente. 

O filme, ao mudar o foco de pensamento em cada episódio, sendo, ora o ponto 
de  vista  do  branco  de  classe  média  alta  e  o  do  turista  a  ser  retratado,  ora  o  dos 
moradores da  favela do Cabuçu,  apresenta,  com os diálogos preconceituosos daqueles 
que não moram  na  favela,  a  crítica  a  tal  preconceito  como  ignorância  de  alguém que 
critica  o  que  sequer  conhece  e  reproduz  discursos  que  não  são  exatamente  seus.  De 
qualquer  forma,  a  predileção  ou  defesa  pelos  sujeitos  dos  morros  é  nítida,  sendo,  a 
favela, retratada, no filme, com glamour, como locus que não precisa do dinheiro para 
viver  porque  se  caracteriza  como  comunidade  em  que  uns  ajudam  os  outros  e  se 
caracterizam como uma única e grande família. Mais, como lugar de princípios e moral, 
ao  contrário  do  que  afirma  o  discurso  do  senso  comum  retratado  no  filme,  sendo, 
portanto, o branco, o  turista e o detentor de maior poder econômico, colocados como 
criminosos  travestidos  de  elegância.  Assim,  os  valores  são  invertidos  e,  também  no 
início do filme, o “agradecimento à população do Rio de Janeiro” demostra que, para o 
filme,  a  população  carioca  “da gema”  (genuína)  é  a  do morro  e  não  a  artificialmente 
“vestida”  de  “cultura”  “superior”,  mas  cruel,  hipócrita,  objetificada  e  mesquinha  que 
freqüenta, superficialmente, os “pontos turísticos” da cidade, como é retratada no texto. 

Além  disso,  o  filme  “Rio  40  Graus”  lança  diversas  canções,  mas  a  principal, 
porque  tema  do  mesmo,  é  o  samba  “A  Voz  do  Morro”,  de  Zé  Kéti.  Essa  canção  é 
cantada, no início do filme, pelo compositor e, no final, pelas escolas de samba Portela e 
Unidos do Cabuçu. A letra de “A Voz do Samba” é importante porque retrata, como o 
próprio título, “a voz” do morro, como pretende fazer o filme, ou seja, retratar a “voz do 
morro” como uma voz alegre e como melodia de  todo o Brasil. A canção de Zé Kéti 
retrata o  samba  como voz do Rio de Janeiro. Não de qualquer Rio, mas do morro do 
Rio. Além disso, o samba é caracterizado como “rei do terreiro” e valorizado com tal 
(“tenho valor”), aquele que “levo a alegria / Para milhões de corações brasileiros”. Mas, 
a “voz do samba” é mais que a voz de um ritmo musical, ela aparece na canção flagrada 
como “a voz do povo de um país”, “Essa melodia de um Brasil  feliz”. Assim, por um 
lado,  a  canção  de  Zé  Kéti  reitera  o  valor  positivo  dado  ao  morro  no  filme  “Rio  40 
Graus”, bem como, por outro, ela caracteriza, tanto São Sebastião quanto o Brasil, por 
meio  de  um  ritmo  musical  (o  samba,  no  caso)  de  pertencimento,  próprio  do  Brasil, 
vindo de sua população, aparentemente mais carente,  colocada no  filme como rica de 
outros valores, tais como a alegria, a compaixão, o senso de comunidade e respeito. Na 
canção “Rio 40 Graus”, de FA, essa tarefa de aglutinar sujeitos e espaços diferentes e 
misturá­los passa a  ser do  funk,  ritmo musical do  hip hop carioca. Por  isso, o Rio de 
Janeiro continua sendo, na canção (e não apenas nessa, mas em várias outras canções de 
FA), a capital do país, ainda que num outro contexto e com outras características. Tanto 
que  o Rio  de  FA,  no  que  se  refere  à  caracterização  dos morros,  perde  o  glamour  de 
outrora,  tanto quanto o Rio de Janeiro passa a ser  retratado por  sua “violência”. Essa, 
porém, não é vista com temor, mas é incorporada ao novo ritmo da cidade, misturado a 
ela. 

A  cidade  de  São  Sebastião  é  caracterizada  na  “Rio  40  Graus”  de  FA  pela 
mistura. A hierarquização dessa mistura aparece como forma de organização à parte – 
abaixo e “menor”, mas não menos importante (sub­mundo(s) e sub­máfia(s)), ainda que 
calcada na estrutura do “sistema produtor de mercadorias”, uma vez que até o “mundo”
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“oficial” se caracteriza como “submundo”. Tal hierarquização aparece nos vários versos 
que  se  referem  ao  poder  por  meio  do  lexema  “comando”.  A  repetição  da  estrutura 
“comando de comando” demonstra que, nos mais variados “submundos” e “sumáfias”, 
do campo político ao familiar, a hierarquia é a mesma: um comando que distribui outros 
comandos como tática eficaz de garantia e manutenção do poder, aliás dos poderes, em 
diversos  níveis  e  campos,  por  isso  a  estrutura  hierárquica  dos micropoderes  se  repete 
sucessiva e infinitamente. 

Exemplifiquemos com o verso “comando de comando submundo bandidaço”. O 
“comando bandidaço” com o qual  temos contato é “peixe pequeno”, uma vez que por 
traz dele há um outro “comando bandidaço” de maior poder. Podemos pensar nisso no 
que  se  refere  ao  narcotráfico:  o  sujeito  encarregado  de  “passar”/vender  a  droga  na 
“xinxa  das  esquinas”  é  um  “comando  bandidaço”  equipado  com  a  vestimenta  e 
acessórios descritos pelo sujeito da canção “Rio 40 graus” (“de shortinho e de chinelo / 
sem  camisa  carregando  /  sub­uzi  equipadinha  /  com  cartucho  musical  /  de  batucada 
digital”)  que  possui,  por  sua  vez,  um  outro  “comando  bandidaço”  encarregado  de 
controlar  a  “xinxa”  e,  esse  possui  um outro  “comando bandidaço”,  aquele  que possui 
parte  do  “estoque”  da  mercadoria  traficada.  Há,  antes  desse,  um  outro  “comando 
bandidaço” ainda que negocia a produção da mercadoria e, assim, sucessivamente. Mas, 
cada um desses  “submundos” e  “submáfias”  não existem sozinhos e  isolados. Eles  se 
entrelaçam.  Há  ligação,  por  exemplo,  entre  o  “comando  de  comando  submundo 
bandidaço” (narcotráfico, jogatina, roubo, estupro, enfim, tudo o que sai da “legalidade 
oficial”) com o “comando de comando submundo oficial” (polícia, política, economia e 
todo o  “sistema”  convencional  calcado  nos  três  poderes  capitais  que o  sustentam –  o 
executivo, o legislativo e o judiciário). Todos os comandos e bandidos são retratados na 
canção, então, ao mesmo tempo, como excluídos e integrados. 

Assim, no mundo da produção de mercadorias, ou seja, no universo do trabalho, 
a hierarquização aparece como forma de organização, como ocorre em “Rio 40 Graus”, 
o  que  justifica  a  crítica,  pois,  em  diversas  canções  de  FA,  o  trabalho  aparece  como 
forma de escravização dos sujeitos, uma vez que “arma” de manutenção da organização 
e da desigualdade social entre grupos e classes. Nesse sentido é que o “clube radical” do 
“baile  da  pesada”  das  SLAs  aparece  como  dispositivo  resistente  e  entorpecente,  pois 
tenta, figurativamente, suspender a hierarquia e a estratificação social existente entre os 
sujeitos. 

Todavia, se por um lado, o universo SLA representa espaço e tempo de lazer e 
prazer capaz de “ligar” os sujeitos a uma outra dimensão, a das emoções, aparentemente 
sem amarras  hierárquicas, e  tenta  reavivá­los como sujeitos, por outro, caraceteriza­se 
como “liberdade” momentânea  entorpecente da opressão e exploração do trabalho, ao 
desligá­los, por instantes, do universo da “mais­valia” em que se encontram, sem nada 
modificar,  pois  acabado  o  “baile”  e  passado  o  efeito  das  SLAs  (o  LSD  de  FA),  os 
sujeitos  voltam  à  sua  vida  ordinária,  em  que  são  tratados  como  e  transformados  em 
“coisas” (Marx) em prol da geração da riqueza de alguns e do estado de miserabilidade 
de tantos outros. 

Violentados por essa estratificação social, mecanismo de garantia do poder, os 
sujeitos  retratados  em  “Rio  40  Graus”  utilizam  a  violência  como  opção  de  “luta” 
(armada,  inclusive)  para,  por  um  lado,  reproduzir,  de  maneira  garantida,  as  relações 
sistêmicas e, por outro, devolver o que aprenderam, responder com violência à violência



609 

sofrida, o que explica (ainda que não justifique) a  lógica dos bailes funk ser violenta e 
essa violência,  inclusive musical, ser encarada por seus freqüentadores como forma de 
diversão. Os sujeitos  se encontram  tão assolados pela  violência,  em  tantos níveis e de 
tantas maneiras, que sequer sabem mais con­viver e se relacionar sem ela. Seja qual for 
o  “submundo”  ou  a  “submáfia”,  os  sujeitos  retratados  na  canção  são  jovens  (“(...) 
garotada  /  favelada,  suburbana,  classe  média  marginal”)  caracterizados  como 
pertencentes à “cachorrada doentia” dos diversos morros citados. Todavia, sendo o Rio 
de Janeiro uma cidade caracterizada pela mistura na canção, os sujeitos das favelas ou 
do  asfalto,  seja  de  que  zona  (norte  ou  sul,  leste  ou  oeste)  da  cidade  for,  também  se 
misturam e, portanto, se, por um lado, perdem a “identidade” do lugar e do tempo aos 
quais  pertencem,  por  outro,  passam  a  ter  a  “identidade”  do  suingue,  tida,  na  canção, 
como  tipicamente  carioca.  Assim,  São  Sebastião  deixa  de  ser  apenas  um  lugar  e  se 
transforma num sujeito. Um sujeito de corpo (sua cartografia) e alma (sua topografia), 
constituído como uma “Garota”, mas não só de Ipanema, e sim uma “Garota” “capital” 
do Brasil. Talvez, por isso, o funk tenha se espalhado por toda a cidade, bem como para 
todo  o  país,  como,  de  acordo  com  Hermano  Vianna,  “o  novo  samba  do  Brasil”,  o 
“samba” dos anos 90. 

As visões estereotipadas associadas às favelas cariocas as re­tratam como espaço 
de informalidade, lugar de pobreza ou de mão­de­obra para a criminalidade, bem como 
mistério e segredo. Tais discursos demonstram que a  relação das  classes média e  alta 
com  as  favelas  oscila  entre  o  medo,  o  desejo  de  conhecimento  ou  remoção  e  o 
reconhecimento  delas  como parte  da  cidade,  pois  elas,  como  são  encaradas  por  esses 
grupos,  são  algo mítico,  uma vez  que  se  encontram  espalhadas  pela  cidade,  portanto, 
constituem parte do Rio e surgiram, muitas vezes, de loteamentos legalizados, ainda que 
mal planejados, como é o caso da Rocinha. 

Valladares (2006) demonstra que muitos dos conceitos e preconceitos referentes 
às  favelas  nasceram  a  partir  de  1897  por  ex­combatentes  da  guerra  de  Canudos  que 
pressionam o Ministério da Guerra a cumprir promessas feitas aos soldados. A abolição 
dos escravos, segundo Valladares (2006), sem uma política de distribuição de terras e o 
fim  de  conflitos  (como  as  guerras  do  Paraguai  e  de  Canudos)  cria  demandas  por 
moradias  populares  na,  então,  capital  federal.  Começam  a  surgir  habitações  precárias 
em morros e cortiços. Antigos combatentes da guerra de Canudos se instalam no morro 
da Providência. O local passa a ser chamado de “morro da favella”, uma referência a um 
morro de mesmo nome que ficava nas proximidades de Canudos. De acordo com Silva 
(2006), o “Jornal do Brasil” descreve o “morro da favella” como “um lugar infestado de 
vagabundos e criminosos”. Assim, a palavra favela passa, com o tempo, a ser usada para 
designar  todas  as  habitações  populares  em morros  no Rio  de  Janeiro. Dessa  forma,  a 
partir  da  década  de  20,  o  nome  favela  passa  a  rotular  todo  tipo  de  ocupação  da 
população pobre em morros. 

Entretanto,  a  designação  adotada  na  canção  “Rio  40 Graus”  para  a  população 
dos morros  Joá, Bonsucesso,  São Cristívão, Rocinha  e Estácio,  “cachorrada  doentia”, 
discrimina­os,  por  um  lado,  ao  nos  remeter  à  voz do  senso  comum,  como  ocorre,  no 
filme de nome homônimo, com os meninos, e, por outro, ironiza essas vozes, uma vez 
que, se os sujeitos se misturam e se caracterizam como “iguais”, pois suas diferenças e 
peculiaridades se homogeinizam no clube SLA, desierarquizador, de FA, essa expressão 
é  usada  também  para  demonstrar  o  preconceito  e  a  “visão  de  mundo”  alienante  que 
diversos  sujeitos  possuem  sobre  o  espaço­sujeito  morro,  mesmo  consumindo  a
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mercadoria produzida nele, sua música (seja o samba, “rei do terreiro” nos anos 50 seja 
o funk dos anos 90). Essa é outra tentativa de crítica resistente e entorpecente ao mesmo 
tempo,  pois,  de  forma  concomitante,  se  os  sujeitos  da  canção  pertencem  ao  Rio  de 
Janeiro “sangue quente / maravilha mutante”, eles buscam um pertencimento específico 
porque  não  se  sentem  à  vontade  para  ocupar  seu  espaço,  o  que  aparece  nos  versos 
“quem é dono desse  beco?  /  quem é dono dessa  rua?  /  de  quem é  esse  edifício?  /  de 
quem é  esse  lugar?  //  é meu esse  lugar  /  sou carioca, pô  /  eu quero meu crachá  /  sou 
carioca”, em forma de discurso direto (perguntas e respostas), o que denota protesto e 
indignação. Esses versos demonstram que, ainda que saiba sobre seu lugar, o sujeito da 
canção se encontra indignado com o fato de não ocupar, legitimamente, um espaço que 
é seu: o Rio de Janeiro, colocado como capital do país, símbolo do Brasil. 

Assim, se por um lado, o Rio é caracterizado, de acordo com as notícias, apenas 
como uma “Cidade Partida”, por outro, as canções de FA nos apresentam uma imagem 
diferente desse sujeito­cidade. Uma  imagem de um Rio que, ainda que partido, não se 
encontra cindido em suas “partes” (bairros e regiões). Ao contrário. As “partes” desse 
“Rio brasileiro” são sua riqueza, pois, ao dialogarem, as diferenças e as características 
próprias de cada “parte” da cidade, por meio da diversão do “baile SLA”, misturam­se e 
formam o corpo desse sujeito­espaço: “corpo, mente e alma” costurados. O  resultado, 
talvez, seja um “Frankestein”, mas esse “monstro” é amedrontador e sedutor, ainda que 
composto por “pedaços”. 

FA construiu sua música ao mesmo tempo em que a cidade "se partia" (década 
de 90). Poderia  ter  "partido"  sua arte por  trás de barricadas  estéticas/policiais. Porém, 
suas canções tentam desafiar o novo mito ao estabelecer mediações onde não "deveria" 
haver  nenhum contato:  entre o  funk  da  favela  e  o  rock  do  playboy;  entre  o  samba do 
morro e o drum'n'bass/bossa de butique; entre o charme da periferia e a dance music da 
boate high­society. Muitas de suas canções trazem um convite à alucinação e à diversão 
como resistência e entorpecência local e um manifesto anti­apartheid cultural por meio 
da “festa” S.L.A. produzida nas comunidades hip hop, regiões limites onde as "partes" 
se encontram. Aliás,  as canções de FA representam esse  local  limítrofe de mistura de 
diversos  níveis  porque  retratam  o  universo  dos  sujeitos  excluídos  do  Rio  ao  mesmo 
tempo em que têm um tratamento lingüístico e musical mais “requintado” que aquelas 
canções  produzidas  nas  “comunidades”  do  hip  hop  por  ter  maior  infra­estrutura  e 
bagagem econômica e cultural que aqueles sujeitos. 

Uma das canções que melhor simbolizam a resistência e a entorpecência como 
características não só das canções de FA ou do Rio, mas da  isotopia da busca por um 
pertencer,  é  “Rio  40  graus” . Nas  canções  de  Fernanda,  a  relação  “cidade  partida”  e 
“cidade maravilhosa” aparece como situação­limite de uma  "condição social"  relatada 
como  local e mundial. As canções de FA apontam para os  territórios  "da beleza e do 
caos"  da  nova  mega­urbanidade  global  como  lugares  de  pertencimento  sem 
pertencimento,  vinculados  com  a  questão musical.  Seu  discurso  não  é  um manifesto, 
mas busca, no “baile”, uma maneira de celebrar a vida na cidade do Rio de Janeiro: uma 
celebração  resistente  e  entorpecente,  descompromissada  e  rebelde.  Tudo  ao  mesmo 
tempo. 

A partir de “S.L.A.3” e de “Rio 40 Graus”, podemos dizer que, ao considerar o 
som  da  lata  como  ritmo  periférico  que  marca  o  movimento  hip  hop,  os  sujeitos  das 
canções de FA propõem a  lógica da  lata periférica das noites do Rio de Janeiro como
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marca central de parte do Brasil e do brasileiro. A canção “Tudo vale a pena” confirma 
que  a  música  e  a  dança  simbolizam  o  carioca  e  esse  representa  o  Brasil.  Sob  esse 
aspecto, o Brasil aparece, nas canções, como  lugar paradisíaco  e  infernal  (“purgatório 
da beleza e do caos”) onde o mundo rebelde das SLAs pode se constituir e misturar. Em 
“Brasil  é  o  país  do  suingue”,  por  exemplo,  o  país  é  caracterizado  pelo  baile,  pois  a 
designação “Honolulu” nos remete à “ilha da fantasia”, “locus heterotópico” (Foucault) 
caracterizado  pela  música,  pela  dança  e  pelo  banquete,  tanto  com  relação  à  nutrição 
alimentícia quanto com relação às necessidades corpóreo­sexuais. Essa “ilha” pode ser 
comparada  ao  “clube  SLA”,  uma  vez que  lugar  alucinado  e  alucinógeno,  resistente  e 
entorpecente  da  “realidade”  do  mundo  do  trabalho  capital  sério,  obrigatório  e 
“responsável”.  “Rio  40  Graus”  não  faz  parte  do  hip  hop  carioca  típico,  mas  quer 
pertencer  a  ele.  Caracterizado  pelo  deslocamento,  o  discurso  das  canções  de  FA  não 
possui  lugar  próprio:  produzido  por  um  sujeito  de  fora  da  favela,  quer  representar  o 
sujeito marginal e seu mundo, mas com as marcas que possui, de seu locus original. Em 
FA,  os  sujeitos  se  auto­denominam  integrantes  do  hip  hop  ao mesmo  tempo  em  que 
querem instaurar um “clube” à parte. Assim, o hip hop de FA pode ser encarado como 
um tipo de hip hop, uma parte à parte, uma vez que possui características próprias do 
movimento,  mas  com  peculiaridades.  Afinal,  o  discurso  das  canções  de  FA  se 
caracteriza como música eletrônica sampleada, mais próxima das músicas de boate dos 
anos 70 do que do  rap e do  funk tradicionais, até porque apresenta nuances, diálogos, 
aparatos  tecnológicos  bem mais  sofisticados que os das canções do  hip hop  “oficial”, 
uma  vez  que  FA  possui  um  estúdio  e  uma  sofisticação  na  produção  de  seus  discos 
própria  de  quem  tem  os  meios  de  produção  necessários  para  isso,  nem  sempre 
disponíveis para o hip hop dos morros. 

Todavia, mesmo quando o hip hop tradicional chega às grandes gravadoras, ele 
não  apresenta muitas  sofisticações porque, mais  que dinheiro, é preciso conhecimento 
cultural  para  mixar  canções,  utilizar  diversos  idiomas,  trabalhar  com  a  linguagem  e 
misturar ritmos musicais. Sendo assim, o hip hop de FA pode ser chamado hip hop da 
mistura. 

Se, por um lado, as canções de FA se caracterizam pelo deslocamento, por outro, 
elas se centram, em grande parte, no Rio de Janeiro, o que faz com que seu discurso seja 
caracterizado, também, como um discurso “carioquês”, tanto no que se refere à apologia 
de São Sebastião como “cidade maravilhosa” quanto à sua crítica, “purgatório da beleza 
e do caos”. Assim, as canções de Fernanda, como ocorre em “Rio 40 Graus”, defendem 
e acusam a cidade e até a transformam em sujeito, tamanho o seu poder nas canções. O 
mesmo ocorre com a sigla SLA, que tem sua significação modificada em cada álbum. 
Essa  oscilação  dialética  faz  com  que,  muitas  vezes,  fiquemos  perdidos  com  relação 
localização  de  suas  canções.  Afinal,  “qual  é  a  de  Fernanda  Abreu?”.  Em  alguns 
momentos, sua obra parece resistente, em outros, extremamente entorpecente. Todavia, 
as  canções  de  Fernanda  não  são  classificáveis,  pois  seus  sujeitos  não  possuem  uma 
postura rigidamente resistente ou entorpecente, aliás nem  lugar suas canções possuem. 
Elas  são  resistentes­entorpecentes  e  entorpecentes­resistentes,  pois  a  proposta  é 
resistente,  mas  a  resistência  apresentada  também  entorpece,  uma  vez  que  “liga”  e 
“desliga” os sujeitos de mundos distintos. 

Além  disso,  a  produção  de  FA,  ao  dialogar  com  as  correntes  contraculturais 
norte­americanas (por meio do LSD) e com as brasileiras (antropofagia), tenta se auto­ 
afirmar  como  produção  contracultural,  ao  mesmo  tempo  em  que  se  constitui  como
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mercadoria  cultural,  submetida  à  indústria  fonográfica,  para  sobreviver. Assim,  ela  se 
caracteriza como produção e produto, contracultura e cultura hegemônica. De qualquer 
forma, é uma tentativa de rebeldia. 

Utopicamente,  comemoram  a  possibilidade  de  existência  psicodélica  de  um 
espaço para si e “fora da ordem” sistêmica, mesmo que para ocupá­lo temporariamente, 
o  que  justifica  a  presença  da  festa  no  discurso  das  canções.  Todavia,  a  festa  se 
caracteriza,  por  um  lado,  como dispositivo  de des­controle,  uma  vez que vislumbra  a 
possibilidade de um outro modus vivendi (Foucault), calcado no prazer corpóreo e nas 
paixões, por outro, ela serve de “dispositivo de controle”, uma vez que, ao caracterizar o 
espaço  do  “clube  SLA”  como  aparentemente  não  hieráquico  e  liberal,  onde  tudo  é 
possível,  desde  que  seja  por  um  tempo  determinado,  a  festa  garante  que,  depois  de 
passada  a  “liberação”  e  o  estado  alucinado  e  alucinógeno dos  sujeitos  seduzidos  pela 
SLA, eles “voltem ao normal” e produzam ainda mais, o que a transforma em aliada na 
manutenção  do  “sistema  produtor  de  mercadorias”  (kurz).  Assim,  em  diálogo,  o 
percurso  das SLAs parece o  do  LSD,  só  que  invertido. Enquanto o  LSD  foi  estudado 
pela CIA, nos anos 60, com o  intuito de servir de  “dispositivo de controle” e passou, 
nessa  mesma  década,  a  ser  propagado  por  artistas  e  intelectuais  como  elemento  de 
“expansão  da  consciência”  e  “da  percepção”,  sendo  incorporado  pelos  rebeldes  da 
contracultura, as SLAs se apresentam como canções resistentes a um mundo opressor, 
calcado  na  exploração  do  trabalho,  ao  proporem,  em  seu  lugar,  um universo  utópico, 
calcado  no  prazer,  e  passam  a  ser  úteis  à  manutenção  sistêmica,  uma  vez  que 
entorpecem os sujeitos e os “relaxam”, renovando­os para o trabalho posterior. 

Já  que  os  sujeitos  das  canções  de  FA  buscam  um  pertencimento,  o  “clube” 
proposto,  por mais  que possa  existir  em qualquer  cidade,  “reflete  e  refrata”  o Rio  de 
Janeiro,  pois  se  os  sujeitos  sem  locus  se  encontram  perdidos  e  angustiados  por  sua 
fragmentação e “vaga identidade”, elegem o Rio de Janeiro como (ex, mas, nas canções, 
sempre) capital do país, como aparece em “Rio 40 Graus”: “capital do sangue quente do 
Brasil / capital do sangue quen te / do melhor e do pior do Brasil”. O país não é o Brasil, 
apenas.  O  país  é  o  mundo  funk  do  hip  hop  carioca,  uma  vez  que  o  processo  de 
“funkinização” pelo qual passa a nação surgiu em São Sebastião, nas favelas cariocas e 
continua sendo de lá, do Rio de Janeiro, não mais só das favelas, mas da classe média e 
média alta, que ele parte para o restante do país e tem sido, há mais ou menos três anos, 
“exportado”.  Contudo,  o  Rio  de  Janeiro  das  canções  de  FA  não  é  nem  só  “cidade 
maravilhosa” nem só “cidade partida”, é “Rio 40 Graus”, com suas misturas de classes, 
zonas, cultura,  cor,  etnia,  língua e  seus  “comandos de comandos” poderosos. Um Rio 
poderoso, “para o bem e para mal”, segundo Fernanda. 

Em  suma,  podemos  dizer  que SLA é o  som  “disco  club”,  samba/funk  de uma 
arte rebelde que se quer antropofágica numa cidade transformada em prótese, extensão 
de corpos e mentes cariocas. A proposta, ao mesmo tempo, resistente e entorpecente de 
uma  segunda  natureza  (morta  e  viva)  coletiva  e  local/global,  assustadora  e  sedutora. 
Assim, S.L.A. é a celebração da vida, por meio da música e da dança, retratada a partir 
de uma “realidade” alucinada e alucinógena: uma festa onde se pode dançar à beira do 
abismo de um desastre, especificamente carioca, anunciado e adiado – a possibilidade 
de re­organização e vivência do mundo por meio da diversão,  libertária e  fugidia, que 
persegue  o  “homo  sapiens  demens”  (Morin),  talvez,  desde  a  explosão  do Big Ben  até 
hoje, via Big Bang. Afinal,  a  vida é,  talvez, o maior de  todos os “selvagens”  “bailes” 
funk “da pesada”.
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Sendo  assim,  baseada  nas  canções  de  Fernanda  Abreu  por  nós  analisadas, 
especificamente em “Rio 40 Graus”, criamos mais um significado possível para a sigla 
SLA. Ao trabalharmos com a mistura das letras que a compõem, no nível sintagmático, 
chegamos a uma outra sigla que, a nosso ver, sintetiza os discursos das canções SLAs: 
L.S.A. Por meio da adesão à mistura de línguas, tão recorrente no discurso da cantora­ 
compositora,  definimos  o  significado  dessa  nossa  sigla  como  Lysergic  Sound 
Antropofágico. O som carioca, sensual, embaralhado com o som negro, presente no hip 
hop.  Resistência  entorpecente  musical  que  marca  a  rebeldia  das  e  nas  canções  de 
Fernanda Abreu. 
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