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Resumo: Este artigo apresenta uma analise da cancdo funk de Fernanda Abreu (FA), vista
como representante da cancdo funk carioca contemporéanea, a partir de alguns conceitos da
semiotica da cancgdo, desenvolvida por Luiz Tatit. O objetivo do artigo é refletir acerca de
alguns mecanismos desenvolvidos na can¢do “SLA radical dance disco club” de Fernanda
Abreu para persuadir seu ouvinte a tomar gosto por esse género musical, a participar do “baile
da pesada” do funk carioca e a fazer parte do “clube SLA” de FA. Para contextualizar o leitor,
primeiro, retomamos o percurso historico do funk no Rio de Janeiro e localizamos a presenga
da cancdo de Fernanda Abreu nesse quadro, depois, abordamos 0s conceitos semioticos
utilizados na analise da cangdo e, por fim, analisamos a letra da cangdo “SLA radical dance
disco club” como exemplo das SLAs de Fernanda Abreu e de seu funk carioca, parte (& parte)
desse estilo musical.
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Abstract: This article presents an analysis of the song funk of Fernanda Abreu (FA), seen as
of the song funk representative Carioca contemporary, from some concepts of the semiotics of
the song, developed for Luiz Tatit. The objective of the article is to reflect concerning some
mechanisms developed in song "SLA radical dance disco club” of Fernanda Abreu to
persuade its listener to take taste for this musical style, to participate of the ball of funk
Carioca and to be part of "SLA club" of FA. To context the reader, first, we retake the
historical passage of funk in Rio de Janeiro and the presence of the song of Fernanda Abreu in
this context, later, we approach the used semiotics concepts in the analysis of the song and,
finally, we analyze the letter of song "SLA radical dance disco club” as example of the SLAs
of Fernanda Abreu and its funk Carioca, part (to the part) of this musical style
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Introducéo

Este artigo € resultado de parte de nossa tese de doutorado e propde analisar a letra da
can¢do “SLA radical dance disco club”, como exemplo das cangdes SLAs (E necessario
explicar, em nota de rodapé, o que significa SLA para o leitor ou entdo dizer que uma
discussao sobre seu sentido sera apresentada no item “O suingue SLA ‘radical dance disco



club’ de FA”, deste trabalho) de Fernanda Abreu (FA) e representante da proposta de suingue
da cancéo funk carioca contemporanea. Para isso, aplicamos alguns conceitos da semidtica da
cancdo desenvolvida por Tatit, bem como nos calcamos em conceitos classicos da semidtica
greimasiana, a fim de compreender e refletir acerca de alguns mecanismos desenvolvidos
pelos destinadores-locutores® das cancdes SLA para persuadir seus destinatarios-ouvintes, por
meio de interlocutores, a apreciar esse género musical, a participar do “baile da pesada” do
funk carioca e a fazer parte do “clube SLA”.

As letras das cangBes SLAs retratam a questdo da propria definicdo de funk e da
festividade musical como alicerce das relacfes entre os sujeitos de seus enunciados, pois a
estrutura dessas cancdes se centra nos sujeitos. Melhor, na manipulagdo por seducéo entre os
sujeitos. Por isso, também embasamo-nos em Barros (1990) e Bertrand (2003), ainda que
esses dois ultimos ndo tratem de cancdes.

Em nossas pesquisas acerca das cancdes funk de FA, percebemos o quanto a isotopia’
da busca por um pertencimento, feita por um certo grupo, prevalece no discurso verbal tanto

1 As designagdes “destinador-locutor” e “destinatario-ouvinte” sdo utilizadas por nés porque, segundo Tatit
(1986, p. 6), a defini¢do de “locutor” advém “(...) tanto da origem etimoldgica (loquor = ‘falar’, ‘exprimir’,
‘dizer’) como do senso-comum”, pois “(...) define alguém que se expressa com as articulagdes vocais. A fala e
sua extensdo estética, o canto, pressupdem necessariamente um sujeito locutor. Este termo define melhor a
posigdo sintaxica de ‘alguém que canta’, antes que seja preenchida pelo compositor, pelo cantor, pelo intérprete,
ou qualquer outra personificagdo. O locutor ¢ apenas uma posi¢do gramatical da can¢do”. Assim, para a sincrese
apresentada na propria conceituagdo de locutor, Tatit formula o termo composto Destinador-Locutor. Segundo
Farias (1997, p. 137), “Na relag¢do destinador-locutor e destinatario-ouvinte, o primeiro é o sujeito que conta uma
historia qualquer de uma maneira diferenciada, ao cantar o enunciado. Esse gesto causa a impressdo de que a
cancdo é construida no momento em que € cantada”, isso porque, segundo Tatit (1996, p. 20), “o nucleo
entoativo da voz engata a cangdo na enunciagdo produzindo efeito de tempo presente: alguém cantando é sempre
alguém dizendo, e dizer é sempre aqui e agora”. O cantor, entdo, parece incorporar os diferentes fazeres que
encontramos quando nos deparamos com um texto. Nesse sentido, a tarefa do destinador-locutor é fazer com que
0 destinatario-ouvinte reconheca, na cancdo, situacBes cotidianas, ao instaurar um interlocutor e um
interlocutario que simulam a sua relagdo com o destinatario-ouvinte. Dessa maneira, conforme salienta Tatit
(1986, p. 10): “quando o locutor se materializa num timbre de voz qualquer (o cantor), o ouvinte ndo consegue
dissociar com nitidez a comunicagdo principal (destinador-locutor/destinatario-ouvinte) de seu simulacro
(interlocutor/interlocutério), pois o sujeito parece ser o mesmo. De fato, a figura do cantor sincretiza as duas
posicOes, destinador-locutor e interlocutor, e isso causa no ouvinte a impressdo de que a cena relatada pela
cancdo é viva. Durante o0 mesmo tempo que o interlocutor fala com o interlocutario, o destinador-locutor canta
para o destinatario-ouvinte. A locucdo é uma so. Pelo texto, temos a constru¢do do simulacro, pela melodia, a
sua presentificacdo. Um timbre de voz produzindo a melodia revela a entonagdo simultanea do interlocutor e do
destinador-locutor (sincretizados), fazendo com que a locucdo principal e o simulacro de locugdo tenham o
mesmo tempo de existéncia: o tempo da can¢do”. O simulacro construido atribui & can¢do uma proximidade das
situacdes presenciadas pelo destinatario-ouvinte, o que causa um efeito de sentido de reconhecimento. Esse é o
primeiro passo para que se estabeleca o contrato de crenga entre destinador-locutor e destinatario-ouvinte, que
constitui 0o que Tatit denomina “persuasdo figurativa”. Assim, podemos dizer que o destinador estabelece a
seguinte relacdo com o destinatério: o destinador-locutor desenvolve um Programa Narrativo (PN) de persuasdo
ao propor um contrato fiduciario ao destinatario-ouvinte. Caso esse contrato se confirme, o passo seguinte do
destinador-locutor é o fazer manipulatério. Em outras palavras, a relagdo entre os dois actantes da comunicacéo,
destinador-locutor e destinatario-ouvinte, pode ser descrita como uma ac¢do do primeiro sobre o segundo,
inicialmente uma persuasdo /fazer-crer/ e, posteriormente, uma manipulacdo /fazer-fazer/. A persuasdo €
garantida pelas modalidades /saber-fazer/ e /poder-fazer/, que qualificam e, ao mesmo tempo, realizam o
destinador-locutor como sujeito do /fazer/. Isso porque ele sabe sobre a competéncia do destinatario-ouvinte ou
constréi um simulacro, a fim de poder influencia-lo e persuadi-lo, pois oferece o tipo de cancéo desejado pelo
destinatario-ouvinte. Tudo isso resulta na adesdo do destinatario-ouvinte ao contrato proposto pelo destinador-
locutor.

2 De acordo com Barros (1990, p. 87), a isotopia pode ser entendida como “reiteragio de quaisquer unidades
semanticas (repeticdo de temas ou recorréncia de figuras) no discurso, o que assegura sua linha sintagmatica e
sua coeréncia semantica”. Para reiterar e complementar Barros, buscamos a mesma defini¢do em Bertrand (2003,



das canc¢des de FA quanto do funk carioca. A preocupacgdo existente em muitas das cancdes
funk se refere & procura de um espaco, hoje (mas também historicamente), no Rio de Janeiro
(mas ndo s6, embora o0 Rio seja representante do locus estabelecido pela midia,
principalmente, televisiva, como lugar pelo qual se tem que passar e ser visto), pelos sujeitos
das cancbes. As cancbes de Fernanda Abreu, nesse sentido, expressam 0 processo de
“funkinizacao” pelo qual passa o pais.

Compreendemos a “funkinizacdo” no Brasil como um processo de produgdo
contemporaneo de uma nova tendéncia cultural, desenvolvido no Rio, a partir dos anos 70,
ainda em formagao e transformado em “moda”, ao longo dos anos 90, e hoje espalhado por
todo o pais, ainda que o vinculo com a cidade do Rio de Janeiro seja mais acentuado, pois é la
que o funk é produzido e de la € que se espalha por todo o territorio nacional. O processo por
que passa, 0 funk carioca, como produto cultural, é incorporado pela industria cultural, que
comeca a ver nessa arte um fildo de consumo a ser explorado. Com esse intuito, 0s meios de
comunicagdo de massa passam a “valorizar” o baile funk e toda a produgéo de consumo dele
oriunda, ou seja, a linguagem (“giria”, que, no processo de “funkinizagdo”, passa a ser um
cbdigo, quase outro idioma, porta de entrada para um outro universo, bem como para a
compreensdo de uma logica cultural diferente da ja estabelecida), a roupagem (que passa a ser
encarada como moda e, portanto, valorizada como tal, originando griffies), a musica, a danga
e a arte do e no corpo (tatuagens e piercings), a fim de disseminar uma outra l6gica, a da
festa, com o propdsito de conquistar adeptos a essa arte e, com isso, atrair novas
possibilidades de producéo/geracdo, circulacdo e reproducdo de renda.

Com vistas nesse processo ¢ que elegemos a cangdo “SLA radical dance disco club”
de FA como corpus deste artigo, a ser analisada sob o prisma da festa, componente da
isotopia do pertencimento, marca explorada na maioria das letras das cangdes de FA e do funk
carioca. O baile cantado por FA aparece em suas SLAs como rito de passagem, pois € o
“suingue” SLA que aparece como elemento caracterizador de alguns sujeitos do funk cantados
pelos destinadores-locutores de suas cangdes.

Para entendermos a estrutura enunciativa tanto das SLAs de FA quanto da cancéo
funk, estruturamos este artigo em trés momentos: primeiro, a historicizacdo do funk; segundo,
a conceituacdo de alguns elementos semidticos utilizados em nossa analise, bem como a
conceituacdo semiotica da cancdo funk; e, por fim, a analise de “SLA radical dance disco
club” como exemplificagdo das SLAs de FA e do processo de “funkiniza¢do” pelo qual passa
0 pais na contemporaneidade.

p. 420-1), que compreende isotopia por ‘“Recorréncia de um elemento semantico no desenvolvimento
sintagmatico de um enunciado, que produz um efeito de continuidade e permanéncia de um efeito de sentido ao
longo da cadeia do discurso. (...) a isotopia ndo tem por horizonte a palavra, mas o discurso. Ela pode assim
referir-se ao estabelecimento de um universo figurativo (isotopias de atores, tempo e espago), mas também a
tematizacdo desse universo (isotopias abstratas, tematicas, axioldgicas), e, sobretudo, & hierarquia entre as
isotopias de leitura (por identificacdo de um nlcleo isotopante que rege as isotopias de nivel inferior).
Conectando as isotopias, as figuras de retérica (metafora, metonimia, etc.) instalam a coexisténcia extensiva e
eventualmente competitiva de dois ou mais planos de significagdo simultaneamente oferecidos a interpretagdo.”.
A isotopia da busca por um pertencimento é um dos possiveis ndcleos isotopantes das cangdes de FA. Como o
conceito de isotopia se relaciona ao conceito de sentido, uma vez que se refere, como afirma Dubois (1978),
calcado em Greimas, a uma “propriedade semantica”, ele pode ser composto, como no caso das SLAs, por mais
de uma isotopia. Em FA, de acordo com nossa leitura, 0 nicleo isotopante da busca por um pertencimento se
encontra vinculado a trés isotopias tematicas de leitura: a festa, a antropofagia e a metalinguagem. Esses trés
tragos semanticos nao sdo os Unicos, mas representam boa parte de suas cangdes. Por isso, ndo podem ser
analisados separadamente, o que justifica que, ainda que enfatizemos, aqui, a festa, esse traco se intercambia
com os demais, que se apresentam simultaneamente.



Assim, apos compreender as cancdes SLAs de FA, a partir da analise semiotica de
“SLA radical dance disco club”, pudemos entendé-las como parte a parte do processo de
“funkinizagdo” carioca (Expliqgue melhor. O que isso quer dizer?). Processo contraditorio,
pois, a0 mesmo tempo, resistente e entorpecente, e uma tentativa de sobrevivéncia capital por
meio do suingue.

O funk SLA de Fernanda Abreu: sampler black power carioca

O nome funk aparece nos Estados Unidos e denomina um tipo muito especifico de
mausica, que descende dos lamentos negros e rurais do blues, do posterior raythm ’'n’blues,
conhecido também como R&B (quando o blues chega aos grandes centros e ganha marcacao
ritmica mais vigorosa) e da evolucdo do rhythm 'n’blues, 0 soul (quando o estilo ganha apuro
melddico, emprestado da mdsica das igrejas batistas, e esmero instrumental). Do soul,
chegamos ao funk, reducdo a percussdo basica do soul. O foco das musicas se desloca para a
bateria (que passa a fazer desenhos ritmicos cada vez mais sincopados, proximos da raiz
africana) e para o baixo elétrico (que responde pelo arcabou¢o meléddico). Juntos, eles fazem o
groove (o balango), que é a esséncia do suingue, complementado por guitarras, metais e
vocais agressivos. A partir de meados da década de 60, esse som fica conhecido como funk.
Desse momento em diante, essas quatro letras passam a representar a senha para a danca
frenética, suada e compromissada apenas com a diversdo e com o prazer (inclusive sexual). O
grande nome do funk norte-americano é James Brown. Autor de hinos a sexualidade aflorada
(Sex Machine), a alegria irrestrita [I Feel Good (I Got You)] e a busca por direitos iguais para
0S negros [Say it Loud (I'm Black and I'm Proud)].

No entanto, ndo podemos nos esquecer, segundo Frenette (2006), que o funk é
influenciado musicalmente pelo minimalismo?®, por isso permite afirmagdes como a de Fausto
Fawcett, que insere o ritmo na vertente experimental e afirma ter o funk carioca um valor
melodico superior que faz “qualquer outro instrumento parecer desnecessario”: o ritmo forte e
vigoroso que tanto seduz, seja para aproximacao seja para o distanciamento dessa musica, ou
seja, o0 vigor visceral de musica primal minimalista. Assim, funk é, segundo Frenette, um
termo que denomina as "variagcBes anarquicas e polirritmicas da musica soul e define um
estilo musical com forte marcacdo ritmica (groove) de baixo e bateria. Podemos dizer ainda
que o funk carioca é uma espécie de primo debochado e desaforado do rap, uma vez que esses
géneros sdo minimalistas e baseiam-se em batidas eletronicas pré-gravadas ou sampleadas”.

De acordo com a conceituacdo da Wikipédia (2006), os musicos negros norte-
americanos dos anos 30 chamavam de funk a musica com um ritmo mais suave, ja que ele
possuia forte influéncia das igrejas batistas negras e, em sua origem, versava sobre temas mais
amenos. Posteriormente, ao longo dos anos 40, no entanto, 0s musicos passaram a denominar
funk as cangBes com um ritmo mais intenso e agitado, por causa da associacao da palavra funk
com a danca e com o0 ato sexual, uma vez que a designacdo funk passou a se relacionar ao
odor do corpo durante a danca e as relagfes sexuais — fuck. Essa Gltima forma, também inicial,
de masica estabeleceu o padrdo para musicos posteriores: uma musica com um ritmo mais
sexy, solto, orientado para frases musicais repetidas (riffs) e, principalmente, dancante. Funk
(ou funky, encontramos os dois registros) era um adjetivo tipico da lingua inglesa para
descrever essas caracteristicas. A esséncia da expressdo musical negra norte-americana tem
suas raizes nos spirituals, nas can¢des de trabalho, nos gritos de louvor, no gospel e no blues.

¥ Minamalismo, escola musical composicional com harmonias estéticas e repeticdes padronizadas que reduzem
radicalmente os elementos compositivos.
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Na mausica contemporanea, o gospel, o blues e suas variantes tendem a se fundir e o funk se
torna, assim, um amalgama do soul, do jazz e do raythm 'n’blues.

Todavia, apenas com as inovacdes de James Brown e Sly* and the Family Stone, no
final dos anos 60, é que o funk passou a ser considerado um género musical auténtico. Essas
bandas de canto dancante e coreografias bem ensaiadas criaram um estilo repleto de vocais e
coros de acompanhamento cativante. Brown mudou a énfase ritmica 2:4 (dois por quatro) do
soul tradicional para uma énfase 1:3 (um por trés), anteriormente associada com a musica dos
brancos - porém com uma forte presenca da se¢do de metais. Com isso, a batida 1:3 se tornou
marca registrada do funk.

O funk ganhou espago na midia brasileira ha pouco menos de uma década, embora sua
historia tenha quase trinta anos. Sua principal caracteristica € o suingue. No Brasil, a soul
music, a atitude e o estilo norte-americano do black power fundaram o movimento Black Rio.
Alguns artistas brasileiros, como Don Salvador e Grupo Aboli¢do, Tim Maia, Carlos Dafe,
Sandra de S4, Tony Tornado, Gerson King Combo, Hyldon, Lady Zu, Cassiano e Banda Black
Rio logo assimilaram essa tendéncia.

Podemos dizer que o funk carioca passa por seu terceiro ciclo. O primeiro ciclo ocorre
com o aparecimento do funk no Brasil, entre as décadas de 60 ¢ 80, denominado como “fase
black power” ou soul-funk. Os bailes dessa época acontecem nas comunidades (silogismo de
favelas) e, alguns, no Canecdo. Um dos maiores sucessos ¢ “Mandamentos Black”, de Gerson
King Combo. O segundo ciclo ocorre ao longo da década de 90 e se caracteriza pela critica
social, pela dendncia e pela violéncia. A realizacdo dos bailes ocorre, nesse momento, em
comunidades, clubes e boates. O terceiro ciclo, denominado “new funk”, instaura-se no inicio
dos anos 2000. A violéncia diminui e o espaco fica aberto a liberacdo do sexo, da pornografia
e da promiscuidade. Os maiores sucessos desse momento sdo “Vou Passar Cerol Na Mao”,
“Adestrador” e diversas cangdes que apelam para a sexualidade. Os bailes se espalham pelo
Brasil, dominando redutos de outros ritmos, como as quadras de escolas de samba, no Rio de
Janeiro e o pelourinho, em Salvador (BA), por exemplo.

Quando surge, nos anos 70, Gerson King Combo é porta-voz do movimento Black
Rio, ao redigir os dez mandamentos® da cultura negra — os “Mandamentos Black”
(transformados em canc¢do de titulo homoénimo). FA, além de também se relacionar e cantar
masicas do funk carioca atual, em suas can¢des, faz men¢do constante ao soul, a King Combo
e a seus “mandamentos black” (como ocorre na cangdo “Bloco Rap Rio 2006”, em que o
sujeito da cancdo, cita alguns dos mandamentos escritos por Combo como uma espécie de
“pregacdo” de irmandade).

A mdasica tocada nos bailes da década de 80 era conhecida como funk, contudo,
identificava-se, principalmente, com o Miami Bass e o Freestyle. O Miami Bass era repleto de
letras com palavrdes e insinuacdes erdticas. O funk carioca, ja naquela época, era conhecido
também como ‘“balan¢o” (hoje, denominado como “bundalelé”), provavelmente devido ao
modo de dancar/balancar o corpo.

Em 1990/2000, as letras tentam retratar a “realidade” e a pobreza do Rio. Drogas,
violéncia e criminalidade s@o temas explorados, embora também existam cangdes que tratem

4 Sly nos remete, foneticamente, as SLAs de FA, bem como a referéncia presente em suas cangdes tanto a “black
power” quanto a “disco club music”, ambas as expressdes proprias dos anos 60 e 70.

® Os dez mandamentos black sdo: “1. Dangar como danca um black; 2. Amar como ama um black; 3. Andar
como anda um black; 4. Pulsar sempre cumprimento black; 5. Falar como fala um black; 6. Viver sempre na
onda black; 7. Ter orgulho de ser black; 8. Curtir o amor que ouve um black; 9. Suingar como suinga um black;
10. Saber que a cor branca é a cor da bandeira da paz e da pureza, e que esses sdo 0s pontos de partida para toda
coisa boa, devido a razdo pela qual eu amo vocé também, brother”.
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de outros assuntos. Surge a competi¢do entre as “galeras”. Inicialmente, competia-se para ver
qual comunidade tinha a melhor coreografia. Com o tempo, em alguns bailes, a competicao se
torna violenta e é implantado, como parte do baile, o “corredor da morte™: a pista é dividida
em dois “lados” (chamados de “Lado A” ¢ “Lado B”, por aluséo as faces do disco de vinil) e
um integrante de uma “galera” ¢ escolhido pela “turma” inimiga para ser agredido. As
meninas sdo levadas ao banheiro e, 13, agredidas e violentadas. Em meados de 2000, as letras
se tornaram mais Sexualizadas. Essa nova “fase” determina a origem do new funk, calcado na
“liberagdo geral” sexual.

A primeira SLA, “SLA radical dance disco club”, institui o “clube SLA” de FA
como som do “baile da pesada”, calcado na “liberagdo total” a qual nos referimos acima.
Nesse sentido, a definicdo e a estruturacdo do baile surgem como condicdo sine qua non para
a compreensdo das cangdes SLA de FA e sua relacdio com o processo de “funkinizagdo”
brasileiro, uma vez que ela possui caracteristicas tanto do soul funk da década de 70 quanto do
new funk dos anos 90 e 2000.

Podemos caracterizar os bailes funk, denominados também como “bailes da pesada”
na década de 70, em que o funk era a musica black, com seus valores e
mandamentos/pregacdes, influenciado pela soul music, em trés tipos, de acordo com o local
de suas realizacBes: (1) os bailes da zona sul; (2) os bailes destinados as classes mais
abastadas economicamente, que também se realizam em boates; por fim, (3) os bailes funk
que também acontecem nas favelas cariocas e se dividem em “Bailes de Clube” e “Bailes de
Comunidade”. Esse terceiro tipo de baile funk também pode ocorrer “no meio da rua” de uma
comunidade/favela. A infra-estrutura, assim como a seguranca, depende do local e da
comunidade onde acontece a festa.

A “dance disco club”, tema da “SLA radical dance disco club” de FA, caracteriza-se
como uma danca sensual, coreografada, em grupo, embalada por uma mdusica dancgante, o
soul-funk com sua batida techno e suingada (um por trés), calcada num discurso verbal de
irmandande, igualdade, “paz e amor”, mas também sexo, amor, amizade, critica social e
questdes cotidianas.

As cancdes de FA se relacionam com os funkeiros atuais e, a0 mesmo tempo, voltam-
se ao som de discoteca (“disco club”) e do soul-funk (“baile da pesada”), bem como aos
valores pregados pelo movimento black de irmandade “paz e amor”. Alias, a “apologia” a
dance music e a festividade, tdo presente nas SLAs de FA, ¢ o primeiro “mandamento black”.
Esse é um fator importante para o estudo das cancBes de Fernanda, pois, nelas, encontramos,
sincopados, os trés tipos de funk aos quais nos referimos, especialmente a primeira “fase”,
recuperada, num outro contexto, com um outro sentido, o que atribui uma dimens&o histérica
ao funk de suas SLAs.

O modo suingue das cangées “SLA funky club” de FA

O objeto de estudo da semidtica ndo se limita as instancias da frase, uma vez que
compreende que no interior de qualquer enunciado existem elementos que se articulam e
compdem o sentido do texto. A semiética observa que a producdo do sentido possui um
percurso definido como uma sequéncia de niveis. Cada um desses niveis pode ser descrito, a
fim de demonstrar a producdo e possibilitar a interpretagdo do sentido. O processo gerador de
sentido inicia-se nos elementos mais simples e abstratos, do nivel profundo até aqueles mais
complexos, na superficie do enunciado. Assim, o modelo semiotico possibilita explicitar a



estrutura das cangdes de FA, a partir da “gramatica” que rege a constru¢do do sentido de seus
textos.

A cancdo nasce do processo de composicdo e de musicalizacdo, sendo que o Ultimo
pode ser anterior, posterior ou concomitante ao texto. Segundo Tatit (1996, p. 49), o “ato de
cantar finaliza esse processo e inicia outro, que envolve a relagdo entre sujeitos”. Afinal,
segundo Tatit (1996, p. 9), cantar constitui “uma gestualidade oral, a0 mesmo tempo continua,
articulada, tensa e natural, que exige um permanente equilibrio entre os elementos melodicos,
lingliisticos, os parametros musicais ¢ a entonagdo coloquial”. Esse gesto utiliza as pregas
vocais como o “instrumento” que temos ao nosso alcance. Além disso, o individuo canta
quando sente a necessidade de materializar o estado passional em que se encontra.

Podemos refletir também a respeito do papel da entonacao que, na cancao, pode ser
bastante acentuada. Sua modulacdo cumpre o papel de embalar ou acompanhar o texto.
Enquanto o texto obedece a uma estrutura solida que o torna coeso e coerente, pois, de acordo
com Tatit (1986, p. 7), “as entonagdes nao tém outra fun¢do a ndo ser aquela de enfatizar, aqui
e ali, as informagdes mais pertinentes do texto”.

Ao compositor cabe realizar a tarefa de elaborar a acomodacdo das entonacGes as
acentuagOes das palavras do texto, pois, conforme Tatit (1996: 212), “uma palavra que fira o
projeto ritmico ou a regularidade dos acentos distribuidos ao longo das inflexdes €
normalmente substituida ou transferida para um outro lugar onde ndo quebre a simetria”. Ao
desempenhar essa tarefa, segundo Farias (1997, p. 128),

ele inicia o processo que faz o ouvinte ter a impressdo de dialogar com o intérprete e com
a cancgdo. Esse efeito se reforga porque temos por habito, na memoria, a no¢do de que,
guando alguém se dispBe a enunciar, ha sempre uma resposta, o que implica estabelecer
um dialogo.

De modo geral, segundo Tatit (1986), as cancOes apresentam apenas o papel do
interlocutor em sincrese com o destinador-locutor. O interlocutario € um actante pressuposto
no espaco discursivo da cancdo. Seu lugar é preenchido pelo destinatario-ouvinte, que se
identifica nessa posicdo devido ao simulacro estabelecido. A atitude de identificacdo do
destinatério-ouvinte com os atores da cancao é facilitada pela presenca dos déiticos. Assim, 0s
déiticos desempenham um papel relevante de construcdo da verdade da situacdo enunciativa.
A sua utilizacdo na cang¢do ¢ uma situacdo de “presentificacdo locutiva”, pois eles sdo
elementos linguisticos que servem para caracterizar uma relacdo entre dois sujeitos. Além
disso, marcam a opgdo pelo enfoque utilizado na cancdo, a fim de causar determinados
“efeitos de sentido”. De acordo com Tatit (1986, p 66), “O uso dos déiticos constrdi na can¢ao
uma situa¢do locutiva”. Por meio da déixis discursiva eu-aqui-agora (a debreagem
enunciativa, em termos semioticos), por exemplo, a cena descrita parece ocorrer no momento
em que € executada a cangdo. A déixis discursiva é organizada, como afirma Farias (1997, p.
142) “de modo a obter o efeito de verdade e realidade ao lado do uso de vocativos,
imperativos, exclamacdes e girias. As modulacbes melddicas que acompanham esses
vocabulos contribuem para a obtencdo de tal efeito, pois seguem o desenho atribuido pelo fio
discursivo do texto”.

O uso do vocativo tem por fungdo marcar a presenca do sujeito, pois o ato de chamar
é caracteristica de quem deseja iniciar um dialogo, o que causa, segundo Tatit (1986, p. 18),
“a impressdo de que a cena se passa no proprio transcorrer da cangdo”, enquanto a musica
marca a sua presenca com alteracdo do seu percurso sonoro. Além disso, com o vocativo, 0
“eu” (destinador-locutor) chama a aten¢do do “outro” (destinatario-ouvinte) ao convida-lo a
ouvir a cancdo. O imperativo reforca a presentificacdo da situacdo de enunciagéo,



principalmente quando o “outro” é nomeado, pois o imperativo ¢ um apelo. Assim, quando o
imperativo aparece, a melodia, conforme Tatit (1996, p. 18-9), concomitantemente, apresenta
uma ascendéncia na entonacdo tipica da interrogacdo, 0 que causa a expectativa de que, a
seguir, haver4 uma resposta. Esse recurso provoca, no destinatario-ouvinte, um estado de
atencéo.

As girias (como “galera”, “irmao”, “sangue bom” e “sampleia”, dentre outras que
aparecem nas cangdes de FA e fazem parte do universo jovem e/ou do funk) e as “frases
feitas” (“o céu pode esperar”, “a solucdo pros seus problemas acabou de chegar”, dentre
outros ditos populares e demais chavdes) sdo solucdes encontradas pelo destinador-locutor
para marcar o discurso direto na cangdo. Esses recursos indicam a presenca da linguagem
coloquial e reforgam o “efeito de presentificagdo” da cena do didlogo, pois se trata de uma
situacdo comum.

No texto da cancdo popular, a deitizacdo e o uso da linguagem coloquial séo
processos paralelos ao da entoativizacdo, que tem a finalidade de completar a figurativizacéo,
a qual permite ao destinatario-ouvinte percebé-la como situacdo locutiva possivel de
acontecer e o efeito € o de presentificagéo.

Os déiticos espaciais, por sua vez, visam estabelecer uma demarcacdo na cancéo.
Por meio deles sdo definidas as posi¢es do interlocutor e do interlocutario em relagdo a
cancdo, bem como a configuracdo do ambiente fisico descrito. O deslocamento espacial do
interlocutor, como ocorre, por exemplo, em “S.L.A. radical dance disco club”, como veremos
na andlise que se segue, € percebido pelo destinatario-ouvinte na medida em que o destinador-
locutor “mostra” os lugares, respectivamente casa e pista de danca (subentende clube ou
boate), que representam os estados inicial e final do sujeito do enunciado. Nesse caso, 0 USO
dos pronomes demonstrativos, artigos definidos e indefinidos, advérbios de lugar ou nomes de
objetos ganham papel importante na referencializacdo. O espaco construido € aquele descrito
no decorrer da cangéo.

Algumas cancbes de FA tém como tema predominante a descricdo de lugares e
situagdes que criam “quadros” onde o destinatario-ouvinte se projeta ou tem a ilusdo de
visualiza-los. Por vezes, essa ilusdo é tdo expressiva que 0s ouvintes podem chegar a se
lembrar de determinada can¢do como uma cena de um filme. Paralelo a descricdo do
ambiente, 0 uso dos pronomes demonstrativos também caracteriza a gestualidade da cancéo.
Segundo Tatit (1986, p 21-2), no momento em que sdo utilizados, ha uma sugestao visual que
solicita a memoria do destinatario-ouvinte e o faz “ver” as situagdes ocorridas na cangdo. O
interlocutor acompanha cada verso com “gestos” que complementa “visualmente” a
informacao dada, como o de andar, pensar, sentir, trabalhar, dancar, como ocorre em “SLA
radical dance disco club”.

Os tempos verbais, nas cancOes de FA, marcam as a¢des dos sujeitos e reforcam os
efeitos ja desencadeados. Segundo Tatit (p. 77) (Faltou colocar aqui 0 ano da obra de Tati a
que vc se refere), “O tempo presente, além de criar a presentificacdo, fortalece a sincrise
existente entre as relacBes dos sujeitos. De modo geral, 0 uso dos pretéritos, somado aos
efeitos do presente, aparece como memdria ou configura a evolucdo de sua historia. J& o
tempo futuro tem o objetivo de retratar o sentimento de esperanga ou ser uma premonicao do
que pode acontecer”. As estratégias desenvolvidas nas cancdes de FA sdo utilizadas com o
objetivo de criar o efeito de sentido de tornar o momento da execugdo da cangdo um fato
presente. A alternancia entre tensdo e distensdo serve para manter a atencdo no enunciado e
traduzir o seu equilibrio. No caso de FA, um des-equilibrio entorpecente em busca de um
equilibrio resistente, na tentativa de afirmar seu clube SLA como suingue festivo rebelde.



O suingue SLA “radical dance disco club” de FA

O titulo da cangdo “SLA radical dance disco club” ja propde um significado festivo
para SLA. Todavia, antes de analisarmos isso, é importante dizer que a sigla de FA, em
diversas cangdes utiliza o paragrama como recurso lingiiistico que aproxima as SLAs a “Lucy
in the Sky with Diamond”. Tringali (1988, p. 127) conceitua esse processo lingiistico da
seguinte forma: “PARAGRAMA — para Saussure consiste em espalhar num texto as letras de
uma palavra ou frase. Veja-se este verso de Baudelaire: Sur mon crane incliné PLantE son
drapEau Noir, onde se 1¢ ‘spleen’”. A forma recorrente desse tipo de composic¢éo (as iniciais
mailsculas SLA) ratifica a relacdo proposta por nds entre a sigla de Abreu e a cangdo “Lucy
in the Sky with Diamond”, dos Beatles, pois o recurso retérico de composi¢do € 0 mesmo: as
iniciais mailsculas formam uma sigla, todavia o enunciado formado por essas iniciais compde
uma metéfora que vela sua tentativa resistente e entorpecente de instaurar, na Terra, um
mundo ideal, calcado na alucinacdo do baile funk, embalado pelo som SLA (o LSD de FA)
como rebeldia deslocada. Estruturada de maneira paragramética, SLA passa a ser um sigla.
Essa sigla ¢ entendida por nés como um cddigo, um “idioma” que, de certa forma, ¢
responsavel pela instauracdo do universo da festa, com a caracterizacéo do prazer como forma
de poder, colocado como tema central nas cangdes de FA, como ocorre em “SLA radical
dance disco club”. Por isso, ndao podemos esquecer as possiveis significagdes da sigla SLA
para compreendermos sua imbricacdo com o poder e o motivo de nossa leitura do baile,
calcada no tripé sujeito-espaco-tempo.

Relacionamos a sigla SLA com a cangdo “Lucy in the Sky with Diamond” pelo
processo paragramatico e também pela apologia ao LSD, pois, conforme demonstra nossa
analise, o estado de entorpecéncia/resisténcia é uma caracteristica componente das cancées de
FA. Um estado de “desligamento” e “ligacdo”, como propde Timothy Leary® (com relagdo ao
LSD), a uma outra dimens&o, tentativa de resisténcia contracultural, mas, ao mesmo tempo,
dispositivo fugidio momentaneo que colabora para a garantia e a manutencdo do sistema.
(Nesse periodo nao ha predicado. Reescrever) Assim, a énfase ao “baile da pesada” como
locus proprio de “alucinagdo”, que tira o sujeito de seu cotidiano e modifica seu estado de
animo, é uma das maiores caracteristicas das can¢des de FA, como ocorre em “SLA radical
dance disco club”. Assim, o baile aparece nas can¢des como figura que, a0 mesmo tempo,
caracteriza a tentativa de resisténcia e a fuga entorpecente da “realidade” em que os sujeitos
se encontram. A resisténcia ocorre pela instituicdo do prazer, do lazer e da festa no lugar da
obrigacdo, enquanto a entorpecéncia aparece, principalmente, por meio do ritmo “batidao” do
funk eletrénico das cancgdes, que reproduzem o mecanismo autorizado de ilusdo de poder e
fuga do “real”.

As siglas e a lingua inglesa fazem parte do universo do funk carioca e compdem
parte expressiva da obra de FA. A sigla criada por ela, SLA, € uma marca constante em toda a
sua producdo e se refere a identidade da cantora-compositora, ja que é composta pelas iniciais

6 As expressoes “se liga” e “td ligado” foram criadas por Timothy Leary, o “doutor da percepcdo”, assim
conhecido por seus estudos sobre o LSD. Leary dizia que o LSD era um elemento de “expansdo da consciéncia”
que “desligava” seu usuario da “realidade” do mundo mental e o “ligava” ao universo dos sentidos, por meio da
sensibilidade aflorada. Segundo Aldous Huxley (2002), os dois sentidos mais afetados pelo LSD e, portanto,
responsaveis por “ligar” o sujeito e abrir “as portas” de sua “percepgdo”, sdo a audigdo e a visdo, misturadas,
muitas vezes, com suas capacidades perceptivas descritas de maneira invertida, tamanho o aumento da
potencialidade desses dois sentidos pelo acido lisérgico, tanto que uma das descri¢des de alucinacdo mais
famosas de Hoffman (o farmacéutico que conseguiu sintetizar o cristal em laboratério), causada pelo LSD, é a de
que “vocé pode ver o som e ouvir a luz de um outro mundo”.



de seu nome: (Fernanda) Sampaio de Lacerda Abreu. Todavia, em suas cangdes, a sigla se
desprende de Fernanda e adquire dimensOes mais amplas. SLA se refere ao aspecto da
metalinguagem, componente da isotopia da busca por um pertencimento. Nd um
pertencimento pessoal da cantora, mas a representacdo de uma busca coletiva, representada
pelos sujeitos de suas cangdes, por seu /querer/ ocupar um espaco: o “dance disco club”
carioca, miscigenado pelas misturas musicais que compdem a unidade heterogénea das SLAs.

As cancdes de FA ou possuem titulos hom6nimos aos albuns nos quais se encontram
ou se caracterizam como uma espécie de metalinguagem a respeito das possibilidades de
simbolizactes e decifracbes da sigla SLA, que representa um tempo suspenso, 0 momento
presente, num locus utopio, o clube do “baile da pesada”, a faceta dangante do Rio de Janeiro,
voltada para os sujeitos que queiram se “desligar” do mundo “real” e se “ligar” ao universo
SLA.

Ao analisarmos as SLAs, percebemos que tal sigla ndo possui um dnico significado.
Ao contrério, ela representa a possibilidade de realizacdo de diversas idéias por meio de
palavras que podem ser criadas a partir de suas iniciais. Nesse sentido, ela adquire autonomia.
Afinal, por um lado, se a cangdo “SLA 2” propde o significado “Sigla Latina do Amor” a
sigla, por outro, “S.L.A. 3” utiliza suas iniciais para os mais diversos vocabulos, todos
referentes a Sdo Sebastido do Rio de Janeiro e “SLA radical dance disco club” sugere ainda
para a sigla o significado de um som radical, resistente e entorpecente, tipico das pistas de
danca. Apesar das significacdes distintas, as duas primeiras SLASs utilizam o paragrama como
recurso composicional, enquanto a terceira sugere a significacdo da sigla ao coloca-la como
adjetivagcdo do “baile da pesada” e especificagdo do “clube radical”. Melhor, um tipo de
som/musica — quente ¢ de “liberagdo”. Essa ¢ a maneira como a sigla aparece pela primeira
vez: codigo proprio de uma “balada” propria, com objetivo, comunidade, tempo e sujeitos
especificos.

Na analise que se segue, vemos que, em “SLA radical dance disco club”, o tema
central ¢ a institui¢do do universo SLA no mundo “dance” (como intermédio entre o “clube
funk” das décadas de 70 e 90/2000 com a propriedade de deslocamento de FA — dentro e fora
do movimento) no lugar do universo do trabalho-obrigacdo. O mundo “dance” ao qual as
SLAs se vinculam € o suingue da mausica black. A mdsica SLA, dancante, aparece, nas
cancdes, como momento de “vadiagem” saudavel, prazerosa e resistente, pois elemento
transformador e “aliviador” da “condi¢dao” de obrigac¢do dos sujeitos que, habitantes disforicos
do universo do trabalho, compostos pelo cotidiano monétono, estatico, mental, rotineiro, sério
e racional, podem “solucionar” “seus problemas” por meio da dancga, possivel apenas com a
masica SLA e, assim, deixar de pertencer a um mundo que ndo os identifica como sujeitos
“visiveis” e passar a poder pertencer ao “clube” do “baile da pesada”, universo calcado nas
regras do corpo, do prazer, do lazer, do riso, da diversdo, do inusitado, da movimentagéo, dos
sentidos e que “oferece” (ou impde) uma outra logica e um novo sentido a existéncia dos
sujeitos.

A transformacdo de estados, monotomo e disforico, para surpreendente, sedutor e
euforico, narrada em “SLA radical dance disco club” (reproduzida em anexo) e sofrida pela
“menina”, “personagem” da cang¢do, ¢ um exemplo disso. Essa SLA apresenta ainda a noite
como tempo da diversdo. O local propicio para o lazer e 0 prazer ¢ a pista de danga “disco
club” do “baile da pesada”, caracterizada como lugar de realizagdo de diversao “barbara”. A
pista € reluzente e brilhante, como as alucinacfes causadas pelo LSD, de acordo com as
descricdes de Huxley e Leary.

“S.L.A. radical Dance Disco Club” ¢ composta por um narrador onisciente (o “eu”)
que canta e conta para o leitor/ouvinte da cangéo a transformacao efetuada, pelo som SLA, em
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uma “menina” (personagem do texto). Na narrativa, a “menina”, sem nomeagdo, simboliza
qualquer menina, melhor, qualquer pessoa. O valor veiculado na cangdo é o de que a
transformacédo ocorrida com a personagem possa acontecer com qualquer pessoa, desde que
ela, como a “menina” da cangdo, também se deixe embalar pelo suingue do som SLA do
“baile da pesada”.

Apesar de o narrador contar a histdria de um outro sujeito, ele se projeta e também
nos projeta em alguns trechos de seu enunciado. 1sso ocorre com a instauracdo da melodia na
cancdo, em que a locugdo aparece e o efeito de sentido causado por ela é o de que o
destinador-locutor “fala”/canta a narrativa da “menina” da cang¢do ao destinatario-ouvinte. Por
meio da primeira pessoa do plural (nds), o “eu” da cangdo se coloca identificado com o
“outro” a quem dirige seu texto. Essa é uma estratégia de manipulacao verbal que confirma o
efeito de discurso direto instaurado pela melodia e assegura que o leitor aceite seu papel no
contrato do /fazer/ narrativo da cancéo, identificado com a personagem. O narrador posiciona
a “menina” no centro da pista de danga, local principal de transformacéo do estado de animo
da “menina”, que, antes, encontrava-S€ em sua casa ou nhas ruas. Essa transformacdo de
estados ¢ “disparada” pelo som SLA (dispositivo entorpecente LSD de FA) e pelo suingue
(movimentacgdo corporea) de sua danca. A cancdo possui duas marcas temporais ja no inicio
do texto: “Hoje” e “noite”. Essas marcas aproximam os sujeitos da cang¢do, pois os transporta
a um tempo comum: o tempo de “agora” do baile e da cancdo. O tempo narrado “hoje” € o
tempo da “noite” (em contraposi¢cdo ao tempo do dia), momento de prazer, lazer e diversao
(em contraposicdo ao momento de dever, obrigagcdo e trabalho mental proprio do “dia”) e de
“grande negdcio”, como afirma o “eu” da cancdo. Melhor, o tempo da festa, do suingue e do
som SLA, tempo de “liberacdo geral”.

Na cangdo, a transformacéo de estados ocorre pela tricotomia parar/ndo-parar/sem
parar. Isso pode ser compreendido ao relacionarmos “parar” com a estaticidade e “sem
parar”/“agir” com a mobilidade das palavras da menina em sua mente, depois, com 0S Cinco
sentidos € com o corpo da personagem que, ao dangar, na pista, “trabalha, trabalha, trabalha
sem parar”’. Essa movimentagdo demonstra o estado de aflicdo imputado a “menina” pelo
narrador, ja que procura uma fuga para a aflicdo e a angustia que, segundo ele, a personagem
sente com sua “vida dura”. Assim, de acordo com a narracdo do “eu” da can¢do, podemos
dizer que a “menina” possui um /dever-fazer/ e um /querer-fazer/ que, respectivamente,
retrata seu estado de &nimo no inicio e no final da can¢do. No entanto, até ela ser entorpecida
pelo som SLA, ndo consegue realizar nem sua obrigacdo nem seu desejo, ou seja, /ndo-
pode(r) fazer/. A mudanca ou a fuga da vida rotineira para o “baile da pesada” ¢ o /fazer/
proposto na cangdo. Afinal, a vida da “menina” ¢é caracterizada, no primeiro verso da cangao,
“como outra qualquer”, comum, monotona e rotineira.

A adversativa (“mas”) que inicia a terceira estrofe da cangdo indica a mudanca a ser
ocorrida com a “menina”. Tanto quanto a negativa, 0 elemento adversativo pressupde uma
mudanga oposta a situacdo anteriormente narrada. Assim, se a personagem, primeiro,
encontra-se estatica, a adversativa “mas” indica uma mudanga, ou seja, a movimentagao
suingada e “divertida” da danca.

A mudanca do artigo que acompanha a “noite”, de indefinido (“uma”) para definido
(“a”), reorganiza o tempo da cangdo ¢ colabora com a modificacdo dos estados de animo da
“menina”, que deixa de estar numa noite “como outra qualquer” e passa a viver “a noite”,
especial e diferente, aquela que “soluciona” sua estaticidade rotineira. O verbo decidir no
presente do indicativo, no segundo verso da terceira estrofe, revela a primeira tomada de
atitude (primeiro /fazer/) da “menina”. Ha, entdo, uma transformagio de estado sofrida pela
menina: de indecisa e angustiada para decidida (“decide sair e caminhar pelas ruas”). Essa
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decisdo de se movimentar €, na verdade, uma decisdo (seu /querer/) de ruptura com o estado
inicial de estaticidade que a leva a etapa da performance narrativa, direcionada a um segundo
estado, de mobilidade, caracterizado pelos verbos “sair” ¢ “caminhar”. O espago privado, da
casa, também muda, passa a ser publico e coletivo, o das ruas, local de agitacdo e
movimentagao (marcado pelo “ir” e “vir”), retratado no plural.

Podemos afirmar que o som, personificado (SLA), caracteriza-se como sujeito do
discurso da cangao, bem como impde a diversao a “menina” como dispositivo “solucionador”
(de ruptura com) da estaticidade “enfadonha” na qual a personagem se encontra no inicio da
cancdo. Sob esse prisma, 0 som que surge, quase que no centro da cangédo, assume o papel de
sujeito enquanto que a “menina”, aparentemente retratada como sujeito, ao aceitar o contrato
proposto por esse sujeito-som, passa a ser seu objeto.

O refréo separa a cangdo em dois momentos, o estado inicial e o estado final da
personagem narrada. Além disso, ele apresenta o0 som SLA como elemento responsavel pela
transformagao de estados da e na “menina”. Contudo, a sigla SLA, incluida no enunciado néo
parece um enigma. Ao contrario. A dispensa de explicacdo causa o “efeito de sentido” de que
ou a sigla é autdbnoma e auto-explicativa ou € um codigo conhecido e dominado por todos:
destinador-locutor, interlocutor e destinatario-ouvinte. Acompanhadas da sigla SLA, as
expressoes “radical dance disco club” e “radical dance club” caracterizam-na e a incluem no
universo do soul-funk dos anos 70. Esses lexemas nos remetem a diversos mundos: as culturas
norte-americana e carioca; ao universo do soul-funk e da masica eletronica (pelo vocabulario
e pela melodia da cangdo); as décadas de 70 ¢ 90 (pela expressao “disco club”, que nos remete
aos “embalos de sabado a noite” e também nos remete as boates high society das raves
atuais); e ao mundo do lazer e da diversédo (pela alusdo a clubes, boates e discotecas).

O espaco do baile também é narrado como sujeito que, junto com o som SLA (LSD),
seduz a “menina” a ndo apenas entrar no local, mas a passar a fazer parte desse novo mundo.
O baile é o novo universo, caracterizado como um “ambiente requintado e cru”. Essa
caracterizagdo contraditoria reflete o “ambiente” das festas funk cariocas contemporaneas,
uma vez que “requintado” significa sofisticado, “artificial”, elegante, “fino” e, por sua vez,
“cru” nos remete a ‘“‘selvagem”, “natural”, “real”. Esses dois qualitativos também nos
remetem a mistura social existente no “baile da pesada”, seja o das boates high society seja o
das comunidades do Rio, onde o espago é “requintado” — com mdveis, luzes, bebidas,
aparelhagem e efeitos sonoros computadorizados, pessoas de diversas classes e grupos
sociais, com suas roupas, maquiagens, cabelos, sapatos e carros da moda “zona norte-zona
sul” — mas a masica, a danga e as relagdes entre as pessoas que la se encontram sdo “cruas”,
uma vez que calcadas na sexualidade a flor da pele, no corpo, nos sentidos e no nivelamento e
ndo na hierarquizacdo econémica.

Podemos dividir a cancdo em trés momentos: o primeiro, marcado pelo estado
inicial de disforia em que se encontra a “menina”, “l4” (em sua casa) e “entdo” (rotina
cotidiana) - as duas primeiras estrofes; o segundo, em que a transformacao entre o primeiro e
0 segundo estado ocorre com o som SLA — terceira, quarta e quinta estrofes; e o terceiro,
marcado pela instauracdo da mudanga de estado da personagem (estado final da “menina”),
que passa a habitar o “aqui” e “agora” da cangdo — Ultima estrofe.

O primeiro estado, disforico, marcado na cancdo pela rotina da “vida dura” da
“menina”, “la” (“l4 estd a menina”, em sua “casa”) e “entdo” (numa “noite como outra
qualquer”) é marcado pela estaticidade (“parada e pensando”) e pelo trabalho da mente da
personagem (“Sua mente trabalha, trabalha sem parar”).

O segundo estado, euforico, ocorre em oposi¢do ao primeiro. A personagem passa a
habitar o “aqui” do “baile”: “Um ambiente requintado e cru”, com “Um som vital, um ritmo
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quente” e “Uma pista multirreluzente” — e o “agora”, tanto do baile quanto da cangdo — “a
noite”. A instauragdo desse estado, o estado final no qual se encontra a “menina” na penultima
estrofe da cangédo, ocorre com a interrupcdo do trabalho mental pela movimentagéo/trabalho
de seu corpo e pelo agucamento de seus sentidos (olhos, boca, méos e coracgdo), por meio da
danga, sugerido pela iluminagao (“multirreluzente) do “ambiente” da pista. O elemento que
possibilita a mudanga de estados da personagem ¢ o som (adjetivado como “vital”) que a
toma/entorpece com seu embalo e se impde como outro/novo ritmo (“quente”, “radical”) a
“menina” no decorrer da cangao.

Podemos dizer que o estado disforico inicial da “menina” ocorre por ela se encontrar
disjunta do universo SLA, mundo da diversdo, defendido como uma outra Idgica, invertida,
do mundo, o prazer corpdreo, extraido da mdsica e da dancga; e conjunta ao universo da
obrigacéo, repelido como rotineiro, enfadonho e chato pelo narrador. J& o estado final em que
se encontra é eufdrico porque oposto ao primeiro.

Contudo, a transformacéo de estados de animo sofrida pela personagem possui um
significado mais profundo que apenas mostra a preferéncia da “menina” pelo mundo do lazer.
Ao apresentar a distincdo férica entre obrigacdo e diversdo, o narrador propde ndo sé a
transformacédo de estado de animo de um sujeito-objeto para um sujeito-sujeito (“menina”),
pois, por meio de um exemplo individual, encontramos uma proposta de transformagéo
coletiva: a mudanca da valorizacdo do mundo por trabalhos diferentes. Afinal, o mundo
disforico, representado pelo estado de desanimo inicial da menina é o mundo do trabalho da
mente e das palavras, 0 mundo do pensamento, enquanto que o mundo euférico, representado
pela descoberta de uma nova ordem, é o mundo do trabalho corpéreo, do balango/suingue
(danga) do “baile da pesada”, embalado pelo som (musica) SLA. Nesse sentido, o trabalho do
pensamento e das palavras é simbolizado como angustiante e depressivo, enquanto que 0
universo da musica e da danca funk, ao representar a “solu¢do”, a “cura” ou o alivio para o
desanimo e desespero da “menina”, simboliza o universo da festa, do lazer e da diversdo que,
ao interromper a mente e acionar o trabalho do corpo, traz o prazer ¢ a “liberdade” ao ato de
dancar como proposta resistente de ruptura com a valorizagdo racional vigente, mas também
se caracteriza pela entorpecéncia da “menina”, que se entrega a musica SLA.

Podemos visualizar essa transformacdo de estados da “menina” ao compararmos a
primeira e a segunda estrofe com a sexta:

Primeirae — “Hoje € uma noite como outra qualquer —

segunda E na sua casa vemos uma menina

estrofes Uma menina muito interessante
E mesmo que ndo parega, sua vida é dura Estado inicial disforico,

L ] marcado pelo trabalho da mente

Hoje & uma noite qualquer e pela estaticidade do corpo da
E 14 estd a menina, parada e pensando menina.
sentindo as palavras indo e voltando
sua mente trabalha, trabalha sem parar”

Sexta - “E ja ndo ¢ uma noite como outra qualquer —— Estado final eufdrico, marcado

estrofe E no centro da pista esta a menina pela interrupcio do trabalho da
dangando, sorrindo e dangando mente e pela instauracdo do
seu corpo trabalha, trabalha sem parar” ___| movimento corporal da menina.

A negac¢do do estado anterior no qual se encontrava a “menina” narrada, também
marcada pelo advérbio “ja”, na tUltima estrofe da cangdo, indica a mudanca ocorrida do
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primeiro para o segundo estado vivido pela personagem e pela manipulago sofrida por ela’,
pois denota duas situacdes vividas pela “menina”: uma, a primeira, disférica, mondtona,
desanimada e depressiva, a da ordem do mundo vigente, do trabalho-obrigacdo e da rotina;
outra, a segunda, euférica, agitada, animada, a da ordem do mundo do lazer, do trabalho do
corpo (suingue), da diversao, dos sentidos, do prazer, enfim, do clube SLA. A transformacao
ocorrida na cangédo € narrada como euforica porque a ordem do mundo do lazer e da diversao
aparece regida pela logica da musica e da danca SLA, responsaveis por uma aparente
libertagdo do estado depressivo em que se encontrava a “menina”. Esse segundo estado vivido
pela personagem, apesar de ser narrado como euforico e resistente, caracteriza-se como tao
entorpecente quanto o primeiro, pois a “menina” continua no mesmo estado em que se
encontrava no inicio do texto, agora, regido por um outra légica, ainda que a ordem do mundo
continue a mesma. A Unica diferenca ¢ a ilusdo vivida pela “menina” de que sua depressdo se
transformou em alegria e prazer quando, no fundo, a mdsica e a dancga apenas a tiraram do
contato com sua “dor”, por meio da fuga temporaria ao mundo SLA, caracterizado como
“funky club”, conforme “Disco Club 2 (Mel6 do radical)”.

A medida que o corpo da menina inicia sua movimentag&o por meio da danca e de
seus sentidos agucados, ocorre 0 Processo inverso com sua mente que, antes, em plena
“agdo”, “para”: “seu pensamento ¢ interrompido”. Assim, a razdo é interrompida e, com ela, a
producdo e a obrigacdo. O responsavel pela interrupcdo da acdo do pensamento da
personagem € 0 som, ou seja, a musica, 0 LSD “hipnético” de FA. Essa musica resistente
(elemento que tira a menina da monotonia de sua rotina e do “transe” de seus pensamentos) ¢
entorpecente (dispositivo que coloca a menina num outro “transe”, o do corpo e dos sentidos,
e a leva até a pista de danga, por “hipnose”) surge no centro do /fazer/ manipulador do
discurso verbal da cancdo, personificada, por ser caracterizada também pelo andar da
“menina”. Sua funcdo de interrup¢do tem por objetivo chamar a atencdo do corpo da
personagem e seduzi-lo a leva-lo até o local de onde vem: a pista de danca. Para atingir sua
finalidade, o som “corta”, interrompe o trabalho executado pela mente da “menina”. No
entanto, a mesma SLA lhe atribui um outro trabalho, o do corpo, por meio da danca.

Sob esse prisma, ndo hd mudanca, pois 0s dois estados narrados correspondem a
dois mundos calcados em dois tipos de trabalho. A diferenca se refere a valorizagéo atribuida
aos dois tipos de trabalhos narrados: a disforia ao trabalho-obrigacdo da mente versus a
euforia ao trabalho-diversdo do corpo. Nesse sentido, a primeira e a segunda estrofe versus a
sexta podem ser consideradas espelhos (com imagens invertidas) dos dois estados de animo
narrados, uma vez que se caracterizam como contrarias, sendo uma, a negacao da outra.

A estratégia discursiva da cancdo pode levar o “outro” (ouvinte/leitor) a se
identificar com a “menina”, a sentir-se “livre” para “escolher” o que acredita ser melhor para
si. Essa identificacdo colabora para a realizacdo do contrato de manipulacdo proposto pelo
“eu” (narrador) da cangdo, desde o inicio: de que o “outro” (leitor) deve /querer fazer/ algo
(movimentar-se) para mudar seu estado de animo, de depressivo para euforico. Assim, a
busca proposta pelo “eu” leva o “outro”, por meio da “menina”, a pista de danca SLA, que
aparece como “‘solu¢dao” para os problemas que parece viver, tanto a “menina” narrada quanto
o destinatario-ouvinte, projetado nela. A aparente liberdade de escolha, no entanto, ndo se
sustenta, uma vez que o “poder de observacao” da “menina” se desfaz diante do /poder/ do
som SLA (LSD) — ao mesmo tempo “dispositivo de controle” e “expansdo da mente” — que,
sem oferecer op¢ao, “hipnotiza” a menina que, sem se dar conta, entrega-se ao “clube SLA” e

" A manipulagéo por seducdo é a perférmance das palavras de seus pensamentos que a fazem se movimentar —
sair e caminhar; do som, que a seduz; e do espaco da pista de danca, que Ihe apresenta um outro mundo,
diferente do habitual
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comeca a “balangar”, embalada pelo som e pelas luzes daquele espaco “brilhante”, agitado,
diferente, “encantado” e “multirreluzente” da pista de danga, onde se encontra.

Assim, a “menina”, envolvida e entorpecida, inicia sua a¢dao (que pensa ser sua
manifestacdo de resisténcia — recusa ao mundo do trabalho mental “robdtico”, rotineiro) e
aceita a manipulacdo proposta como aparente liberdade, ainda que “alucinada” pela
linguagem musical. Seu corpo passa a se movimentar (olhos, boca e méos) até que o estado de
“anestesia” e, a0 mesmo tempo, “alucinacao” causado pelo som SLA chega ¢ domina os
sentidos e sentimentos (0 coracdo) da personagem, ja metamorfoseada do primeiro estado de
animo em que se encontrava no inicio do texto, o “l4” e o “entdo” do enunciado, para esse
segundo estado (euforia escapista), no qual se encontra “agora”, em fusdo com o “aqui” e o
“agora” do “clube SLA”, do “baile da pesada” e da cangao.

Concluséao

Nas cangdes de FA, como ocorre em “SLA radical dance disco club”, o baile surge
como “aliviador” de tensdes (como afirma o sujeito da cancao “Baile da Pesada”: “a condi¢ao
aliviar”), ou melhor, “solu¢ao” dos problemas cotidianos vividos (conforme os versos de
“Disco Club 2 (Meld do radical)” recuperada em “Bloco Rap Rio”, em que o destinador-
locutor afirma para o interlocutor da cancdo e, por meio dele, para o destinatario-ouvinte, que
“a solugdo pros seus problemas acabou de chegar / E radical, party”). Todavia, a “party” de
FA possui tragos tanto do funk dos anos 70 quanto dos anos 90 e 2000, pois mistura 0s ritmos
musicais em suas canc¢des e ainda cita, textualmente, nomes de personagens emblematicos do
funk desses dois momentos e os coloca lado a lado na mesma cangéo, melhor, no mesmo
“baile da pesada”, o seu “clube SLA”, bem como sintetiza e sampleia trechos ou cangdes
inteiras de ambas as épocas em suas SLAs. Além disso, também nomeia os sujeitos citados
como “galera sangue bom” e “galera” do baile e do som “radical”.

O som funk dangante e, muitas vezes, “quebrado” pela levada do samba, esta
comprometido com os “mandamentos black”, “paz e amor”, originarios do movimento “Black
Rio” e estendido para um dos sub-géneros do new funk atual, o “samba funk”. Para os sujeitos
das cangdes de FA, esse ¢ o “genuino” processo de “funkinizagdo” pelo qual “deve” passar o
pais, e ndo o “proibiddo” ou o funk melody de “popuzudas” e “tigrdes” difundido pela midia e
esvaziado de sentido por nada ter a ver com a historia cultural e social pela qual passou o funk
carioca desde meados dos anos 70.

Nesse sentido, a obra de FA possui, também, o papel de intermédio ou ligacdo entre
esses dois funks e seus respectivos momentos historicos. A “filigrana” que liga esses dois
funks ¢ o suingue dangante, talvez por isso a festa (o “baile”) seja central em sua obra e
apareca como “solu¢@o”. O baile ¢ a “solucdo” para a monotonia cotidiana porque institui, no
lugar da seriedade do trabalho e da razdo ordinaria, colocada de maneira disférica nas
cancdes, a alegria e o riso carnavalesco da festa como ordem imperativa euférica.O suingue,
foco de nossa andlise, aparece de forma central na festa, em torno da qual se constroi a
metalinguagem. Por isso, depreendemos o significado do baile, a fim de, por meio de sua
estruturacdo e dinamica, entender a busca por um pertencimento nesses locais.

Em “SLA radical dance disco club”, ndo existe uma proposta de re-estruturacao
social para que o trabalho, visto como obrigacdo, possa vir-a-ser diversdo e proporcionar
prazer, pois a exploracdo do trabalho sequer é questionada. Ao contrario. A transformacédo
proposta parece ser simples e facil, basta o sujeito se “fazer parte de” (pertencer a) o clube
SLA. Mas, a Unica diferenca entre 0 mundo do trabalho-obrigacdo e o universo do trabalho-
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diversao corporea, caracterizada pela musica SLA e pelo suingue funk, € a inclusdo do prazer
e do lazer como valor vigente, porém sua inclusdo € realizada, também, por meio de um tipo
de trabalho. Assim, podemos refletir se a foria estabelecida na cancdo se refere a uma
mudanca/transformacdo de estados sociais ou se é apenas uma maneira de inclusdo e
incorporacdo da logica e do mundo do funk como possibilidade de producéo capital, tanto
quanto qualquer outro tipo de trabalho “duro”.

Sob outro aspecto, podemos pensar que a auséncia de proposta significativa de
mudanga estrutural talvez seja a proposta resistente da cancdo — apenas “dizer ndo” ao
universo do trabalho-obrigatorio. Todavia, ao utilizar os mesmos mecanismos do mundo
vigente, essa proposta se instala como forma de entorpecéncia, pois seja no mundo do
trabalho mental seja no universo do trabalho corpodreo, o sujeito trabalhador, no caso de “SLA
radical dance disco club”, a “menina”, possui 0 mesmo papel: marionete manipuldvel pelos
fios quase invisiveis do discurso hegemonico, seja ele o0 do mundo rotineiro seja ele o do
“clube SLA”.

Além disso, a incorporacdo do universo SLA como trabalho, transformado em
produto rentavel, como retratado na cangdo analisada, de certa forma, “reflete e refrata” o
processo de “funkiniza¢ao” pelo qual passa o pais na contemporaneidade, uma vez que o funk
tem sido valorizado pelos meios de comunica¢do de massa como “fendmeno cultural carioca e
brasileiro” e transformado em produto de consumo pela industria fonografica, que tem
ganhado muito com a bombéastica vendagem desse estilo musical nos Gltimos cinco anos —
batendo indices de vendagem de todos os outros géneros musicais. Assim, o que era “som de
preto, de favelado”, desvalorizado e invisivel, adquire visibilidade como objeto que necessita
ser produzido e consumido cada vez mais, uma vez que usado como o “filao” da vez,
transformado em “moda”, depois da conquista do mercado local (carioca), nacional e
internacional, feita pelo marketing televisivo e radiofonico de promocéo desse ritmo.

Ao acusar o mundo do trabalho-obrigacdo e caracteriza-lo como disférico, o
narrador pretende conquistar adeptos ao mundo SLA para fortalecé-lo e enfraquecer,
conseqiientemente, 0 mundo racional vigente. Ao conseguir manipular os sujeitos da cancéo e
té-los como defensores do universo do trabalho-corp6reo, a masica SLA pode sair de seu
espaco periférico de invisibilidade, exclusdo e reclusdo, e tomar o “centro da pista”, ou seja,
ela adquire competéncia para entrar em conjuncdo com o objeto desejado, o poder. Assim, ao
“trocar de lugar” com o universo do trabalho-obrigacdo, o0 mundo-SLA, antes contracultura,
transforma-se em cultura hegemonica. Essa modificacdo, ao ser realizada, encerra o proposito
de manipulacdo do narrador e a propria cangdo. Talvez, por isso o desfecho da cancdo (ndo
apenas dessa, mas da maioria das can¢es de FA) ocorra com a realizacdo da mudanca de
estados de animo da “menina” que, no centro da pista de danca, encontra-se “feliz”.

Em suma, em “S.L.A. radical dance disco club”, a noite aparece como tempo de
“um grande negdcio” para os sujeitos pertencentes ao “clube SLA”, sujeitos compostos pelo
suingue proprio do funk, localizados no espaco da pista “dance disco club” e retratados como
integrantes de um “clube radical”, composto por cang¢des e sujeitos “sangue bom”. Afinal, a
noite é o tempo do lazer e do prazer, ou melhor, momento da realizacdo do trabalho corpéreo,
o trabalho-diversdo. Nesse sentido ¢ que, como ocorre em “O céu pode esperar” o “lema” do
suingue “carpe diem” aparece como “solucionador” e “aliviador”, uma vez que “os filhos, os
amigos, o amor ¢ o que interessa”. Além disso, a valorizacdo do processo de “funkiniza¢do”
SLA como estado de animo euforico e retratado nas cancdes de FA pela afirmagédo de que
“ndo basta sO viver, eu quero a felicidade” (“O céu pode esperar”) e, para os sujeitos das
cancdes de FA, a felicidade se relaciona com o trabalho prazeroso e ndo apenas com 0
trabalho-obrigatorio, ainda que a diverséo aparega como um outro tipo de trabalho.

16



Referéncias Bibliogréaficas

ABREU, F. SLA radical dance disco club. Rio de Janeiro: EMI-Odeon, 1990.
___.Raio X. Rio de Janeiro: EMI-Odeon, 1997.

BARROS, D.L.P. de. Teoria semiética do texto. Sdo Paulo: Atica, 1990.
BERTRAND, D. Caminhos da semidtica literaria. Sdo Paulo: EDUSC, 2003.
ESSINGER, S. Batidao: uma histdria do funk. Rio de Janeiro: Record, 2006.

FARIAS, I.R. Sujeito e discurso na cangdo RAP: o (en-)canto das palavras. Dissertacdo de
mestrado. Araraquara: UNESP/CAr., 1997 (mimeo).

FRENETTE, M. “O marginal integrado”. Bravo. http://www.bravonline.com.br, consultado
no dia 10/07/2006, as 00h15min.

HERSCHMANN, M. O funk e o hip hop invadem a cena. Rio de Janeiro: UFRJ, 2006.
HUXLEY, A. As portas da percepcao. Sdo Paulo: Globo, 2002.

TATIT, L. Elementos semioticos para uma tipologia da cancéo popular brasileira. Séo
Paulo: FFLCH — USP, 1986. Tese de Doutorado. (Mimeo)

___. O cancionista: composi¢do de cangdes no Brasil. Sdo Paulo: Edusp, 1996.
____. Musicando a semiética. Sdo Paulo: Annablume/FAPESP, 1998.
VIANNA, H. O mundo funk carioca. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1988.

Wikipédia, a enciclopédia livre .http://www.hostgold.com.br/Funk#Historia, consultada em
08/06/2006, 18h.

17



ANEXO

S.L.A. Radical dance disco club

Hoje é uma noite como outra qualquer

E na sua casa vemos uma menina

Uma menina muito interessante

E mesmo que ndo pareca, sua vida é dura

Hoje é uma noite qualquer

E 14 esta a menina, parada e pensando
Sentindo as palavras, indo e voltando
Sua mente trabalha, trabalha sem parar

Mas ela sabe gque a noite € um grande negocio
Entdo decide sair e caminhar pelas ruas

Seu pensamento € interrompido por um som
Vindo de um lugar ndo muito distante

Sla radical dance disco club
Sla radical dance club

Foi s0 ela entrar e se deparar

Com um ambiente requintado e cru
Um som vital, um ritmo quente
Uma grande pista multirreluzente

Ela gosta de excitar seus sentidos

De ampliar seu poder de observacao
Seus olhos tentam ver tudo, e assim
Sua boca, sua mao e assim seu coracao

E ja ndo é uma noite como outra qualquer
E no centro da pista estd a menina
Dancando, sorrindo e dancando

Seu corpo trabalha, trabalha sem parar

Sla radical dance disco club
Sla radical dance club
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