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1. Considerac6es preliminares

Sabemos que a musica é a arte de manifestar os diversos afe-
tos da nossa alma mediante o som, sendo dividida em harmonia, me-
lodia e ritmo. Por isso Aguiar J. (1998, p. 10) assevera que:

A masica e a poesia nasceram juntas. Ja que poema lirico significa
um certo tipo de composicdo literria feita para ser cantada fazendo-se
acompanhar por instrumento de corda. E ndo se pode esquecer também
que, tradicionalmente o poeta é chamado de cantor, assim como poema é
chamado de canto.

O jovem em geral interessa-se por diversas modalidades e es-
tilos musicais, visto que € um mecanismo que nos envolve de forma
plena, aliviando nossas tensGes, amenizando nossas angustias e esti-
mulando nosso &nimo, uma vez envolve todo 0 nosso ser, pois de-
pendendo da melodia e os tipos de enunciados emitidos, impelem
nossa imaginacdo a cenografias divergentes, embasado no nosso co-
nhecimento de mundo e nos frames ou scripts.

Van Dijk (2004 p. 78) pondera que:

Os frames ndo sdo porgdes arbitrarias do conhecimento. Antes de
tudo eles sdo unidades de conhecimento, organizadas segundo um certo
conceito. Porém, ao contrario de um conjunto de associagdes, tais unida-
des contém as informagcdes essenciais tipicas e possiveis, associadas a tal
conceito. Ademais, os frames parecem ter uma natureza mais ou menos
convencional e, portanto, deveriam especificar o que é caracteristico ou
tipico em uma certa cultura.

Sendo assim, procuramos ouvir as vozes dos educandos: pri-
meiro por meio de um questionario, depois face a face, onde pude-
mos estabelecer uma relagdo dialdgica para que desenvolvéssemos
um trabalho pertinente ao olhar dos mesmos. Segundo Berger (1997,
p. 8/9, apud MARQUES, 2007, p. 128) o olhar é

...uma escolha (...). Estamos sempre olhando para as relacfes entre as
coisas e nds mesmos. Nossa Vvisdo estd continuamente ativa, em movi-
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mento, segurando as coisas em torno de si mesma, constituindo o que es-
t& presente em nos da maneira que somos.

Tal olhar implica uma relagdo dialogica que, na educacao,
possibilita o surgimento de uma pedagogia problematizadora que,
segundo Paulo Freire (1987, p.39):

A educacdo libertadora, problematizadora, ja ndo pode ser o ato de
depositar, ou de narrar, ou de transferir, conhecimentos e valores aos e-
ducandos, meros pacientes, a maneira da educacéo bancéria” mas um ato
cognoscente.Como situagéo gnosioldgica, em que o objeto cognoscivel,
em lugar de ser o término do ato cognoscente de um sujeito, é o mediati-
zador de sujeitos cognoscentes, educador, de um lado, educando, de ou-
tro, a educagdo problematizadora coloca, desde logo, a exigéncia da su-
peracdo da contradicéo educador-educandos. Sem esta, ndo é possivel a
relacdo dialdgica indispensavel a cognoscibilidade dos sujeitos cognos-
centes, em torno do mesmo objeto cognoscivel.

Arroyo (2000) assevera que a pedagogia da libertacdo requer
0 aprendizado da liberdade de ser educador, abrangendo um dos sen-
tidos da transgressdo pedagdgica, onde o conformismo e pedagogia
ndo se interagem, principalmente na educacdo da infancia, adoles-
céncia e juventude. Salientando que nessas faixas etarias (12 a 20
anos periodo que corresponde a adolescéncia segundo o minidiciona-
rio Aurélio, 2000, p. 18) ndo cabem normas, ja que a vitalidade que
possuem, leva os educadores a transgredir, a ter que escolher e optar
por acBes, conteldos, tempos, espacos e relacdes educativas apropri-
adas & vitalidade dos educandos, & vontade de ser livres.

Por isso este artigo é de suma relevancia, pois contou com a
participagdo dos discentes da primeira série do ensino médio de uma
escola publica de Sao Paulo e de uma forma democratica e participa-
tiva, procuramos tornar a aprendizagem mais envolvente, conside-
rando as diferencas, motivando- os, porque aprender e compreender
requer envolvimento, ja que cada um aprende de modos diferentes,
sendo que aprendemos melhor por métodos, estilos e ritmos diver-
gentes.

O cotidiano escolar é movido por valores, sentimentos, pen-
samentos, concepgBes, culturas escolares e profissionais, onde as
culturas sociais guiam 0s agentes, sujeitos da pratica educativa, ja
que é o momento da autodescoberta da acdo humana é mais do que a
descoberta de explicagBes causais, tedricas ou ideoldgicas. Baseado
nesses pressupostos, este artigo abordara: o Histdrico da andlise do
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discurso, formagdo discursiva — dialogismo e ethos; o conceito de
Modsica; o estilo funk com o propdsito de analisar o corpus da muasica
"Créu", cujo estilo musical € o funk, por meio de um embasamento
tedrico de Mussalim (2005), Maigueneau (2004), Bakhtin (1992),
Kerbrat-Orecchioni (1989), Amossy (2005) e Herschmann (2005).

2. Histérico da anélise do discurso

A lingua é analisada na estrutura interna em um sistema fe-
chado, surgindo assim o estruturalismo. A andlise do discurso cresce
estruturada no Marxismo, juntamente com o desenvolvimento e
crescimento da linguistica.

E acordo com Mussalim (2005), a priori discurso significa
qualquer coisa, pois toda produgdo de linguagem é um discurso. No
entanto a andlise do discurso teve origem na Franca, em 1960. A
andlise do discurso francesa ndo considera a intengdo do sujeito co-
mo algo determinante, porém os sujeitos condicionados por uma ide-
ologia, sendo que analisar o discurso nada mais é que estudar a dis-
cursivizagéo.

Analisar o discurso procedendo de acordo com Harris (1969)
seguia a forma dos estruturalistas, porém procura transpor o limite
imposto pelo enunciado, seguindo a linearidade do discurso. Traba-
lha com conceitos de formacéo discursiva, formacéao ideoldgica, he-
terogeneidade e interdiscurso. Quer dizer, que a analise do discurso é
ancorado no Marxismo Althusseriano, na psicandlise lacaniana e na
linguistica estrutural. Sendo assim, de acordo com Maigueneau
(2004, p. 21), “a analise do discurso suple a colocagdo conjunta de
varios textos, dado que a organizacao do texto tomado isoladamente
ndo pode remeter sendo a si mesmo (estrutura fechada) ou a lingua
(estrutura infinita).”

2.1. Dialogismo

De acordo com Bakhtin (1992) a linguagem é dialégica, uma
vez que a ciéncia humana possui método e objetos dial6gicos, as i-
deias sobre 0 homem e a vida sdo marcadas pelo dialogismo, por is-
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so, Bakhtin (1992, p. 35, apud BRAIT, 1997, p. 30, "a vida é dial6-
gica por natureza”).

2.2. Ethos

O ato de utilizar a palavra leva a construcdo de uma imagem
de si. N&o é preciso que o locutor faga seu autorretrato, simplesmen-
te o locutor faz em seu discurso uma apresentacdo de si, efetua-se
com frequéncia a revelia dos parceiros, nas trocas verbais do cotidia-
no. Roland Barthes (1970, p. 315) designa ethos como os tracos de
carater que o orador mostra ao auditério com sinceridade ou néo,
contudo objetiva causar boa impressdo. A construcdo da imagem dos
interlocutores na obra de Michel Pécheux (1969), onde é feita uma
imagem um do outro, o emissor a faz uma imagem de si mesmo jun-
tamente com seu interlocutor e de forma reciproca o receptor faz
uma imagem do emissor e de si mesmo. Kerbrat-Orecchioni (1989)
salienta que a imagem que fazem de si mesmos, do outro e aquela
gue imaginam que o outro faz deles. Nesse processo marca a marca
das competéncias ndo linguisticas dos interlocutores que mostram a
situacdo que forma o universo discursivo. Dominique Maingueneau
(1993, p. 138, apud AMOSSY, 2005, p. 31) salienta que o ethos ndo
é dito claramente, porém mostrado:

O que o orador pretende ser, ele o da a entender e mostra: ndo diz
que é simples ou honesto, mostra-o por sua maneira de se exprimir. O
ethos estd, dessa maneira, vinculado ao exercicio da palavra, ao papel
que corresponde a seu discurso, e nogdo ao individuo real, independente
de seu desempenho oratdrio: é, portanto, o sujeito da enunciacdo uma
Vez que enuncia que esta em jogo aqui.

O lugar onde aparece o ethos é o discurso, o logos do orador,
mostra as escolhas feitas. Toda forma de se expressar, resulta da es-
colha entre diversas possibilidades linguisticas e estilisticas, Ruth
Amossy lembra que Roland Barthes, (1966, p. 212 apud AMOSSY
2005, p. 70) sublinhou esta caracteristica essencial:

S&o os tracos de carater que o orador deve mostrar ao auditdrio
(pouco importando sua sinceridade) para causar boa impresséo. [...] O

orador enuncia uma informacéo e, a0 mesmo tempo, ele diz: eu sou isto,
eu sou aquilo.
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O ethos esté ligado ao ato de enunciagdo e o publico constrdi repre-
sentagdes do ethos do enunciador antes que fale.

2.3. Formacéo Discursiva

De acordo com Maingueneau (2004, p. 20), “Formacédo dis-
cursiva € um conjunto de enunciados produzidos de acordo com esse
sistema a superficie discursiva”. Sendo esse item (superficie discur-
siva) definido por Foucault (1995, p. 135, apud MANINGUENEAU,
2004, p. 20) como discurso:

Chamaremos de discurso um conjunto de enunciados na medida em
que eles decorram da mesma formagéao discursiva... é constituido de um

ndmero limitado de enunciados para os quais podemos definir um con-
junto de condigdes de existéncia.

Compreende-se que enunciado e formacdo discursiva estdo
intimamente ligados, principalmente das praticas discursivas que
Foucault chama de praticas discursivas e que ele definiu assim:

E um conjunto de regras andnimas, histdricas, sempre determinadas
no tempo e no espago, que definiram, em uma dada época e para uma de-
terminada area econémica, geogréafica ou linguistica, as condigdes de e-

xercicio da fungdo enunciativa. (1969, p. 154, apud PAVEAU & SAR-
FATI, 2006, p. 207)

3. Mdsica

A musica ndo expressa uma ideia intelectual definida, tam-
pouco um sentimento determinado, mas apenas aspectos psicolégi-
cos gerais, abstratos, (SCHNEIDER, 1957), porém essa generalidade
ndo é uma abstracdo vazia, mas sim uma espécie de expressdo com
objetos divergentes que correspondem ao pensamento conceitual, por
isso a muUsica pode ser compreendida, interpretada e executada de
diversas formas.

Para Richard Wagner (1813/1883), musica é a linguagem do
corac¢do humano.

O conceito de musica diverge de cultura para cultura, embora
a linguagem verbal seja uma forma de comunicar e de nos relacio-
narmos.
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A musica ndo é universal, j& que cada povo possui sua manei-
ra de expressao através da palavra. Entdo, a musica possui uma lin-
guagem universal, porém com dialetos que variam de cultura para
cultura, envolvendo a maneira de tocar, cantar, organizar os sons e
definir as notas basicas juntamente com seus intervalos.

A musica estd vinculada as emocgoes e ao mundo pré- verbal,
tem uma linguagem privilegiada, ja que através da mesma os seres
humanos se comunicam e até dialogam com os cosmos, objetivando
viajar pelo espaco com um disco de bronze banhado de ouro, levan-
do 0 som da Terra.

Em razdo disso impele Sagan (1983, p. 287, apud JEANDOT,
2008, p. 13) que: “a musica delicada de muitas culturas, algumas de-
las expressando nossa sensacdo de soliddo césmica, nosso desejo de
terminar o isolamento, nossa vontade de estabelecer contato com ou-
tros seres no Cosmos”.

No entanto, quando um ser humano toca determinado instru-
mento, cria um gesto, por isso controla o som, ja que a palavra can-
tada amplia, de forma significativa, o vigor da linguagem falada. En-
fatiza Stockhausen (1971, apud JEANDOT, 2008, p. 18), dizendo
gue a musica é:

Determinada pelos musculos: os da laringe para o canto, os dos de-
dos para os instrumentos, os da respiraco para os instrumentos de sopro,
tudo é determinado pelo corpo do homem e é por isso que nunca se tocou

segundo ritmos mais rapidos ou mais lentos ou mais lentos que os natu-
rais do corpo.

Percebemos assim, que a musica ndo surgiu das reflexfes de
Pitagoras, tampouco de estudos das cordas ou das laminas que vi-
bram; é simplesmente resultado de extensas e infinitas vivéncias do
individuo com a musica e de civilizagdes musicais diversas. Por con-
seguinte, Aguiar J. P. (10/11, 1998) diz que:

A cancdo, tal como conhecemos hoje, existe ha bastante tempo. Uma
de suas caracteristicas foi a de ser musica produzida no meio popular e
para ele especialmente dirigida.

(...) Contudo, é pela antiga combinacéo letra & musica que a cangdo
melhor define. Quando pensamos em musica popular, logo nos vem a
mente a imagem de um cantor. (...) As palavras da letra servem para fixar
a melodia na memoria. Saber cantar as cangdes é um dos prazeres do ou-
vinte, e isto s6 é possivel gragas a presenca da letra combinada a masica.
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4. Estilo Funk

O termo funk ou funky surgiu na virada da década de 60 para
70, deixando de lado a conotagdo negativa para tornar-se simbolo de
alegria, de orgulho negro.

No mercado o soul marca presenca, entdo, alguns misicos da
época comegaram ver o funky apenas como uma vertente da musica
negra, capaz de elaborar uma musica revoluciondria, direcionada pa-
ra a minoria étnica.

J& que nos guetos de Nova York aparecia um tipo de som com
a intencéo de transformar o cendrio da musica negra.

O funky projetou-se internacionalmente a partir de 1975, a-
brindo caminho para o modismo e tomou conta da musica negra-
americana por anos.

A origem do funk carioca foi no inicio dos anos 70, com 0s
Bailes da pesada promovidos por Big Boy e Ademir Lemos. A equi-
pe Soul Grand Prix iniciou a nova fase dos ritmos funky no Rio de
Janeiro. O rapper Nelson na década de 80 trouxe o ritmo para a Pra-
¢a da Sé, em S&o Paulo iniciou embasado na mdsica negra norte-
americana, que faziam referéncia as politicas raciais e culturais, que
eram incompreendidas pelos funkeiros nacionais.

Entdo foi se nacionalizando e se distanciando do hip-hop, po-
rém parte de juventude negra que era mais politizada continuou a fi-
delidade. Agora, no Rio, o conteldo, o ritmo, foi traduzido em forma
de musica dangante, alegre e ndo tanto politizada. Ja em S&o Paulo, o
hip-hop foi firmado pelo discurso politico que fazia reivindicacoes
do movimento negro.

Na década de 90, o funk e o hip-hop se popularizavam e na-
cionalizavam em S&o Paulo e no Rio, onde funkeiros e b-boys dis-
tanciavam-se, surgindo uma dicotomia entre alienados e engajados,
ndo porque o funk produzia uma musica alegre, romantica e bem-
humorada, possuia uma visdo apolitica — por isso os funkeiros deixa-
ram de ser bem-vindos nos demais bailes. Na verdade, o funk e o
hip-hop ndo se iniciaram com os arrastdes, mas isso pode ter causado
a popularizagdo.
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Verificando o contexto sociopolitico geral dos anos 90, per-
cebe-se o clima de panico que aterrorizou as principais cidades brasi-
leiras, onde ocorreram arrastdes, ou seja, agdo conjunto de jovens,
objetivando pegar o que podiam e a midia acentuou essa sensagdo de
medo.

Ha certo interesse dos jovens pobres pelo linguajar que apre-
senta (expressao artistica), mas também como forma de protesto, de
afirmacGes de valores, significados e etnicidades. Na primeira meta-
de dos anos 90 ocorreram inimeros noticiéarios, que chocaram a opi-
nido publica como o assassinato de menores na Candeléria, Chacina
de Vigario Geral, arrastdes Militares no Rio de Janeiro, massacre de
Carandiru (SP), as invasdes e 0s massacres dos sem-terra em Varias
localidades...

Nesse contexto, percebemos a violéncia na sociedade brasilei-
ra, ha indicio de uma desordem urbana, na verdade € uma maneira de
expor a insatisfagdo pela estrutura autoritaria e celetista, que gera a
exclusao social, ja que, a puni¢do s6 ocorre para as camadas menos
favorecidas da populagdo, entdo a violéncia é uma forma de romper a
ordem social. A medida que o funk foi se destacando na midia, foi se
identificando como atividade criminosa, uma atividade de gangue,
que teve nos arrastdes e na “biografia suspeita” dos que a integram a
“contraprova” que acabam confirmando essa acusagao.

Né&o é apenas a midia que constituiu arena para o surgimento
de discursos e sentidos divergentes. De acordo com Mikhail Bakhtin
(1987), cada discurso comporta uma polissemia que ndo é controlada
totalmente pelo sujeito.

Sendo assim, o discurso nem sempre é traduzido num projeto
ideoldgico do produtor. Percebe-se, que o discurso que demoniza o
funk é 0 mesmo que assenta a sua estrutura para o glamour. O funk
parecia seduzir os jovens carentes e da classe média, encontrando o
caminho para o sucesso, dando uma perfeita visdo de expectativa e
frustracBes. Desenvolvendo assim, seus proprios veiculos de divul-
gacéo.

Com objetivo de ter imagens normalizadoras a midia também
possui limitagfes, mas também ha frestas, brechas, onde surge o0 “ou-
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tro”, constituindo um lugar para se perceber as diferencas, denunci-
ando condicdes e reivindicar a cidadania.

Os funkeiros constroem seus estilos nas ruas, desenvolvendo
trajetorias e elaborando sentidos e territorios. Atualmente o funk esta
muito apelativo, quer dizer, que um empresario opta por uma danca-
rina seminua rebolando. Anteriormente danga-se, fazia-se coreogra-
fias criativas, no entanto hoje, nos bailes ha trenzinhos, pulando de
um lado para o outro, os jovens em fila indiana, trazendo a méo so-
bre 0 ombro do companheiro da frente, como marca de solidarieda-
de, seguranca, protecdo e recolhimento.

H& uma exibicdo grupal demonstrando competicgdo e rivalida-
de entre 0s mesmaos, o baile possui uma dimenséo erética, onde ocor-
rem movimentos corporais que simulam atos sexuais. Na verdade es-
se ambiente produzido pelo funk é visivelmente masculino, mas é
claro que a presenca feminina é fundamental para descontrair o baile,
objetivando criar competi¢do entre os rapazes.

As coreografias dos homens sdo mais expansivas, com mo-
vimentos largos e jogo de pernas e bragos metrificados, ja as mulhe-
res apresentam movimentos sinuosos, porém nao deixam de uma ba-
se mais mecénica, produzindo movimentos retos. Enquanto os ho-
mens dangam sozinhos ou em grupo, 0s passos sdo sincronizados.

As mulheres geralmente dancam em duplas ou em grupos pe-
guenos com movimentos iguais opostos. O ritual de violéncia nos
bailes funk, os grupos ndo objetivam eliminar o inimigo, mas sim,
almejam reconhecimento de um lugar, um territério, nesse jogo, pro-
vam de participacdo, inclusdo compensando seu cotidiano onde séo
rejeitados e excluidos. Esses grupos, oriundos de segmentos popula-
res, transitam na midia numa espécie de jogo de espelhos, que ora os
associa a imagens de delinquéncia, ora os apresenta como uma ex-
pressdo da cultura popular dos anos 90.

Percebemos entéo, que o funk tem impressionado muito pela
forca que possui, e a capacidade de permanecer presente, de se dis-
seminar pelas localidades. O funk é considerado perigoso porque tra-
duz uma conduta inconsequente, que glorifica a delinquéncia.

O estilo de vida desses jovens, quer dizer, os produtos cultu-
rais, gostos, opcBes de entretenimento, danga, roupas tem como prin-
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cipio estético “pegue e misture”. Quer dizer que é uma maneira de
chantagear as estruturas de dominagédo, por isso, elaboram valores,
sentidos, identidade e afirmam localismos, e ainda se integram cada
vez mais no mundo globalizado.

Os funkeiros ndo sabem explicar ao certo como as coreografi-
as se consagraram, ja que é um processo de criagdo natural, esponta-
neo. Algumas musicas sdo elaboradas a partir de uma danga, ja ou-
tras vezes, a letra da musica sugere construcdo de passos de danca e
novas brincadeiras.

Quando estdo distantes de seu territério de origem (favelas e
bairros pobres) sentem-se mais frageis, porém mais engajados em lu-
tar por um lugar, um reconhecimento. E claro que isso néo ocorre
somente pela danca e certas praticas sociais, ja que a musica esta
presente nos momentos de lazer, formando assim o l6cus publico,
podemos assim afirmar e intervir de forma critica no espago publico,
mostrando um discurso proprio das favelas e sublrbios para toda a
cidade.

5. Analise do Corpus

E créu é creu neles é créu nelas.

Bora que vamos, bora que vamos.

Pra dangar créu tem que ter disposigéo
Pra dangar créu tem que ter habilidade
Pois essa danga ela ndo é mole néo

Eu venho te lembrar séo cinco velocidade

A primeira é devagarzinho,

E s6 aprendizado hein

E assim o...

Creeeuuu, Creeuuu, creeeuuu.
Se ligou... de novo...
Creeeuuu, Creeeuuu, creeeuuu

NUmero dois:

Creeuu, creeuu, creeuu, creeuu, creeuu,
creeuu, continua...

Facil né... de novo

Creeuu, creeuu, creeuu,

creeuu, creeuu,

creeuu
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NUmero trés:

Creuu, creuu, creeuu, creeuu, Creeuu, creeuu,
creeuu, creeuu, creeuu,

creuu, creeuu, creeuu, ta ficando dificil hein...
creeuu, creeuu,

Ccreeuu, creeuu, creeuu, Creeuu, Creeuu, creeuu
creeuu, creeuu, creeuu. ..

Agora eu quero ver na quatro hein

Creu, td aumentando mané

Créu, créu, créu, créu

Créu, créu, créu, creu, créu, créu, créu, créu
Créu, créu ...

Segura, dj vou confessar a vocés

Que eu nédo consigo a nimero cinco hein, dj
Ndmero cinco hein, dj

velocidade cinco na danga do creeuu...
créu, créu, créu, créu, créu, créu, créu, créu,
créu, créu, créu,

créu, créu, créu, créu, créu, créu, créu, créu,
créu créu créu,

créu, créu, créu, créu, créu, créu, créu, créu,
créu, créu, créu,

créu, creu, créu, créu, créu, créu, créu, créu
créu, créu, créu,

créu, créu, créu, créu, créu, créu, créu, créu,
créu, créu, créu,

créu...

hahahahaha...

créu, créu, créu, créu, creu, créu, créu, créu,
créu, créu, créu,

créu, créu, créu, créu, créu, créu, créu, créu,
créu, créu, créu,

créu, créu, créu, créu, créu, créu, créu, créu
créu créu créu

créu, créu, créu, créu, créu, créu, créu, créu
créu, créu, créu

créu, créu, créu, créu, créu, créu, créu, créu
créu, créu, créu

créu...

A musica inicia-se com um dialogo entre um enunciador que
é o cantor, que faz uma convocagdo ao enunciatario que séo os jo-
vens funkeiros. Lembrando que segundo Bakhtin (1929/1988) consi-
dera que a lingua é formada pelo fenémeno social da interagdo ver-
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bal, uma vez que o ser humano é inconcebivel distante das relacGes
que o ligam ao outro.

Esses jovens formam a base da sociedade que almejam diver-
sdo e reconhecimento, ja que vivem numa sociedade injusta, e a
grande massa humana vive em condi¢Ges miseraveis, em morros e
favelas, ja que a politica é essencialmente concentrada na renda, sen-
do que a topografia e a cronografia dessa cenografia é um baile, num
centro urbano, cujo estilo de vida desses jovens é similar, ja que co-
nota uma forma de autoexpressao, envolvendo o corpo, as roupas, o
discurso, os entretenimentos de lazer. Engloba a producéo cultural
do grupo, formando assim, o ethos dos funkeiros, salientando que os
mesmos constroem seu estilo nas ruas, em especial nas de terra bati-
da, nas praias e principalmente nos bailes, desenvolvem trajetérias,
elaboram-se sentidos e territérios. A nocdo de ethos retomada por
Oswald Ducrot (1984, p. 193, apud AMOSSY, 2005, p. 121) asseve-
ra:

Em minha terminologia, diria que o ethos € ligado a L, o locutor en-
quanto tal: € como fonte da enunciagéo que ele se vé dotado de certos ca-
racteres que, em consequéncia, tornam essa enunciagao aceitavel ou re-
cusavel. O que o orador poderia dele dizer, como objeto da enunciagéo,
concerne, em contrapartida [...].a0 ser do mundo, e ndo é este que esta
em questdo na parte da retérica de que falo.

Quando o enunciador diz...

E créu é créu neles é créu nelas.
Bora que vamos, bora que vamos.

H& uma imbricagdo por parte do enunciador (cantor) direcionando ao
enunciatério (plateia), neste momento ocorre uma espécie de ritual
social da linguagem implicito, que é compartilhado pelos interlocu-
tores. Quanto ao léxico créu, cujo significado contextual obtém pos-
sivelmente a seguinte definicdo: onomatopeia de conotacdo sexual,
gue supostamente corresponde ao som ou ruido no momento da con-
juncdo carnal, que simula um movimento.

Seguindo a musica com o léxico "bora”, que é um mecanismo
de interacdo com o locutor, que gramaticalmente de acordo com
(CUNHA, 2007, p. 83/105) ¢ uma palavra cuja composicao ¢é forma-
da por aglutinacdo, (em+boa+hora), resultando embora. O autor
pondera que:
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Chama-se Formagao de Palavras o conjunto de processos morfossintati-
cos que permitem a criacdo de unidades novas com base em morfemas
lexicais. Utilizam-se assim, para formar as palavras, os afixos de deriva-
¢éo ou os procedimentos de composicdo, que consiste em formar uma
nova palavra pela unido de dois ou mais radicais.

Sendo assim, no discurso houve um apagamento do prefixo
“em”, restando apenas "bora”. Esse enunciador manifesta seu discur-
so, fazendo um convite persuasivo ao enunciatario, que de acordo
com, Maingueneau (2007, p. 17, apud BRUNELLI, 2008, p. 11) “...é
um sistema de regras que define a especificidade de enunciagdo”.
Percebe-se que existe um comportamento intencional por parte do
enunciador em liderar a plateia, hd um jogo que é constituido pelos
atos de fala, os quais demonstram convengdes que regulam as rela-
¢des entre sujeitos, dando a cada elemento um estatuto na atividade
da linguagem, sendo assim, acaba ocorrendo um contrato que, de a-
cordo com Charaudeau (1983, p. 50, apud MAINGUENEAU, 1997,
p. 30),

... pressupde que os individuos pertencentes a um mesmo corpo de prati-
cas sociais sejam capazes de entrar em acordo a propésito das represen-
tacOes de linguagem destas praticas. Consequentemente, o sujeito que se
comunica sempre poderd, com certa razdo, atribuir ao outro (o ndo EU)
uma competéncia de linguagem analoga a sua que o habilite ao reconhe-
cimento. O ato da fala transforma-se entdo, em uma proposicéo que o EU
dirige ao TU e para a qual aguarda uma contrapartida de conivéncia.

Levando isso em consideracdo, um sujeito ao enunciar de-
monstra um ritual social da linguagem implicito, que naturalmente é
partilhado pelos interlocutores. Na verdade os atos da fala fornecem
credibilidade as enunciagdes do cantor que afirma o seguinte:

Pra dancar créu tem que ter disposi¢éo
Pra dangar créu tem que ter habilidade

Pois essa danga ela ndo é mole ndo
Eu venho te lembrar séo cinco velocidades

A subjetividade enunciativa constitui o sujeito (cantor) e o as-
sujeita, Maingueneau (1997) dando-lhe autoridade, € claro que a en-
cenacdo (sequéncia musical) ndo é uma mascara do real, ja que este
real é investido pelo discurso do enunciador quando diz: é necessario
ter "disposi¢do”, "habilidade”, ja que "n&do é mole ndo”. Ocorre a,
heterogeneidade constitutiva, visto que procura explicitar ao outro
(plateia) por meio do discurso, salientando essas hipoteses. Depois,
h& um reconhecimento por parte da plateia, que aceita e vibra com o
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enunciado do cantor, devido a autoridade que possui no discurso re-
latado. Isso ocorre devido a formagdo discursiva, a qual esta escrita o
enunciador pelo seu carater, que de acordo com Maingueneau (1997,
p. 47) “corresponde a este conjunto de tragos psicoldgicos que o lei-
tor-ouvinte atribui espontaneamente a figura do enunciador em fun-
¢do de seu modo de dizer”. Salienta Foucault (1995), que esse sujeito
traz e por isso demonstra suas experiéncias.

O enunciador ao afirmar isso, utiliza um tom, alegre, e varia-
do, j& que assevera Bakhtin (1992, p. 396, apud BRAIT, 1997, p. 33)

O tom néo é determinado pelo material do contelido do enunciado
ou pela vivéncia do locutor, mas pela atitude do locutor para com a pes-
soa do interlocutor (a atitude para com sua posicdo social, para com sua
importancia...)

Por isso, a plateia espontaneamente compreendeu, que o can-
tor tinha o objetivo de salientar o erotismo, ja que o funk assume a
condicdo de invencédo e potencializa essa tradicdo do pegue e mistu-
re, por isso Herchmann (2005, p. 214) esclarece que

O estilo de vida e as praticas sociais dos grupos revelam um tipo de
consumo e de producéo que os desterritorializa e reterritorializa. A partir
do funk esses jovens elaboram valores, sentidos, identidades e afirmam
localismos, a0 mesmo tempo em que se integram em um mundo cada
vez mais globalizado. Ao construir seu mundo a partir do improviso, da
montagem de elementos provenientes também de uma cultura transna-
cionalizada, em cima daquilo que est4d em evidéncia naquele momento,
€sses jovens, se ndo ressituam sua comunidade, amigos e a si mesmos no
mundo, pelo menos denunciam a condicéo de excluidos da estrutura so-
cial.

Percebe-se, que ha certo convencimento por parte da plateia,
ocorrendo assim, a eficacia discursiva advinda desse jogo de vozes.
Primeiramente o cantor lembra, depois afirma que sdo cinco veloci-
dades:

A primeira é devagarzinho,

E s6 aprendizado hein

E assim o...

Creeeuuu, creeuuu, creeeuuu
Se ligou... de novo...
Creeeuuu, creeeuuu, creeeuuu

Nessa enunciagdo, ocorre uma ordem por parte do enuncia-
dor, que espera uma atitude responsiva da plateia. A formacao dis-
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cursiva fornece certa corporalidade ao enunciador, e essa corporali-
dade que de acordo com Maingueneau, (1997) possibilita aos sujei-
tos a incorporagdo de esquemas, que definem a maneira especifica de
praticar o ato, incorporando assim, uma dimenséo erotica, realizando
movimentos corporais, visto que, de acordo com Maingueneau,
(1997, p. 40) "a formacéo discursiva na qual inscreve, o enunciador
podera jogar com estas coercdes, ou pelo menos, realizar escolhas
significativas entre as multiplas possibilidades que se lhe oferecem".

Na sequéncia musical, ocorre a repeticdo das vogais (e/u) na
palavra créu, conforme um eco, almejando indicar a intensidade do
ato, pois procura mostrar o prolongamento gestual, seguindo assim a
enumeragéo:

NUmero dois:

Creeuu, creeuu, creeuu, creeuu, creeuu,
creeuu, continua...

Facil né... de novo

Creeuu, creeuu, creeuu,

creeuu, creeuu,

creeuu

No baile provavelmente € tudo pura emogdo. Ha meninos e
meninas de todos os estilos, circulam intensamente, ocorrendo uma
grande proximidade de corpos. As meninas geralmente trajam shor-
tinhos e saias curtissimas, (algumas jovens um pouco mais velhas,
vestem calcas jeans, de moletom ou lycra) acompanhados de um top.
J&4 0s meninos, boné, bermud&o, blusdo, calga jeans ou moletom e
camisa de malha, as vezes com mangas rasgadas. Baseado nesses fa-
tos, Hermano Vianna (1997, apud HERSCHMANN, 2005, p. 25)
ressalta que: “tudo podia ser funky: uma roupa, um bairro da cidade,
0 jeito de andar e uma forma de tocar masica que ficou conhecida
como funk”. Quanto as coreografias dos homens sdo mais expansi-
vas, com movimentos largos e jogos de pernas e bragos metrificados,
ja as mulheres apresentam movimentos sinuosos, porém retos.
Vejamos a proxima enuneragao:
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NUmero trés:

Creuu, creuu, creeuu, creeuu, Creeuu, creeuu,
Ccreeuu, creeuu, creeuu,

creuu, creeuu, creeuu, ta ficando dificil hein...
creeuu, creeuu,

creeuu, creeuu, Creeuu, creeuu, creeuu, creeuu
creeuu, creeuu, creeuu. ..

O enunciador determina uma atividade, um movimento, uma
acdo e exige da plateia uma atividade responsiva, demonstrando as-
sim, a heterogeneidade mostrada, que é uma tentativa do sujeito, o
qual é representado pelo (cantor), pois procura explicitar a presenga
do outro, harmonizando essa presenca, a qual aparece na mdsica.
Lembrando que pertencer a0 mesmo grupo, obriga a acreditar no
discurso, uma vez que a enunciagao ndo é uma cena ilusoria, onde se
diz algo que é elaborado em outro lugar, mas sim, um dispositivo da
construgdo do sentido e dos sujeitos que se reconhecessem na musi-
ca.

Na verdade, o sujeito é clivado (Lacan, 1998), ja que ndo de-
cide sobre os sentidos do discurso e suas possibilidades enunciativas,
porém ocupa um lugar na sociedade, onde simplesmente enuncia
com fundamentos ideolégicos. Por isso Althusser (1970, apud MU-
SAALIM, 2005, p. 110) assevera que:

A ideologia é bem um sistema de representaces. Mas estas repre-
sentacdes ndo tem, na maior parte do tempo, nada a ver com a conscién-
cia, elas sdo na maior parte das vezes imagens, as vezes conceitos, mas
se impdem a maioria dos homens, sem passar por suas consciéncias.

Dessa forma, o sentido desse discurso é demarcado e preesta-
belecido pela identidade de cada um: o cantor e a plateia, nesse espa-
¢o interdiscursivo. O sentido da musica vai se construindo a medida
que o discurso foi se formando, logicamente que embasado na for-
macdo ideoldgica que de acordo com Maingueneau (2008, p. 206):

A enunciagdo, ao se desenvolver, esforga-se por instituir progressi-
vamente seu proprio dispositivo de fala. Ela implica, portanto, um pro-
cesso de enlagamento paradoxal. (...) Assim a, a cenografia € a0 mesmo
tempo, origem e produto do discurso; ela legitima um enunciado que, re-
troativamente, deve legitimé-la e fazer com que essa cenografia da qual
se origina a palavra seja precisamente a cenografia requerida por tal dis-
curso.

Na sequéncia musical temos:
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Agora eu quero ver na quatro hein

Creu, td aumentando mané

Créu, créu, créu, créu

Créu, créu, créu, creu, créu, créu, créu, créu
Créu, créu ...

Aqui, a déixis coordena o espago—temporal, articulando o eu e
tu/aqui e agora. Onde o locutor discursivo do publico, a topografia
(aqui — no baile) e a cronografia (agora). Que de acordo com Main-
gueneau (1997, p. 41)

A déixis define as coordenadas espago-temporais implicadas em um
ato de enunciacéo (...) possui a mesma funcéo, mas manifesta-se em um
nivel diferente: o do universo de sentido que uma formacéo discursiva
constrdi através de sua enunciagéo (...) distinguir-se-a nesta déixis o lo-
cutor e o destinatéario discursivos, a cronografia e a topografia.

O sujeito constroi a cenografia de sua autoridade enunciativa.
Por isso, Maingueneau (2008, p. 205) ressalta que: "o discurso impde
sua cenografia, de algum modo, desde o inicio; mas, por outro lado,
é por intermédio de sua propria enunciagao que ele poderd legitimar
a cenografia que impde.”

Em uma cenografia, associam-se a figura do enunciador e fi-
guras correlatas de coenunciadores. Esses lugares supdem igualmen-
te uma cronografia (um momento)e uma topografia(um lugar) das
quais o discurso pretende originar-se(a cronografia e a topografia
ndo sdo tempos cronoldgicos nem espacos geograficos, mas tempos e
espacos ideoldgicos, historicos: a favela, a cidade, a civilizacdo, a
globalizacéo).

Baseando-se nisso, o enunciador determina para si e para o
destinatario uma enunciagdo legitima, neste momento aparece no e-
nunciado (musica) uma terceira pessoa, a qual o sujeito (cantor) diri-
ge-se ao publico interpelando como mané, que de acordo com o ver-
bete do minidicionario Aurélio (2000, p. 443) significa individuo i-
nepto, desleixado, tolo e bobo. Na progressdo musical, impele ao dj
que ndo prossiga, porque demonstra inseguranca quando diz:

Segura, dj vou confessar a vocés

Que eu ndo consigo a nimero cinco hein, dj
Ndmero cinco hein, dj

velocidade cinco na danga do creeuu...
créu, créu, créu, créu, creu, créu, creu, créu,
créu, creu, creu,
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créu, creu, créu, creu, creu, créu, creu, créu,
créu créu creu,

créu, créu, creu, creu, creu, creu, creu, créu,
créu, créu, créu,

créu, creu, créu, créu, créu, créu, creu, créu
creu, créu, créu,

créu, créu, créu, créu, créu, créu, creu, creu,
créu, creu, créu,

créu...

hahahahaha...

créu, creu, creu, créu, creu, créu, créu, creu,
créu, creu, creu,

créu, créu, créu, créu, créu, creu, créu, créu,
créu, créu, créu,

creu, créu, créu, créu, creu, creu, créu, créu
créu créu créu

créu, creu, créu, créu, créu, creu, créu, créu
creu, creu, créu

créu, créu, créu, creu, créu, créu, créu, créu
créu, créu, créu

créu...

Lembrando que de acordo com Herschmann (2005, p. 287)
“dj é discotecario, é quem comanda o som e, por conseguinte, o bai-
le.”. O cantor (enunciador) dirige-se ao publico (plateia) através de
seu discurso, salientando a pressuposi¢ao, que ndo vai conseguir rea-
lizar a nimero cinco, demonstrando assim, uma refutacdo proposi-
cional. Sendo que a velocidade da danga podera atingir o apice, que
dizer, o éxtase. Por isso assevera Kerbrat-Orecchioni (1978, p. 56,
apud POSSENT, 2008, p. 79) o seguinte que; “toda assercao é assu-
mida, explicita ou implicitamente por um sujeito enunciador e é para
este sujeito, em primeiro lugar que ela é verdadeira”.

No entanto, para expressar toda a velocidade e éxtase nesta
cena, 0 cantor pronuncia ininterruptamente a palavra créu, totalizan-
do, 113 vezes, pronunciada num tom de autoridade e satisfagdo,
transparecendo assim, a heterogeneidade mostrada, que de acordo
com Authier-Revuz, (1982 apud MUSSALIM, 2005, p. 134) “é uma
tentativa do sujeito de explicitar a presenca do outro no fio discursi-
VO, huma tentativa de harmonizar as diferentes vozes que atravessam
0 seu discurso, numa busca pela unidade, mesmo que ilusoria”.
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6. ConsideracGes Finais

Dado o exposto, podemos perceber que a Analise do Discurso
com fulcro nos critérios da linha francesa, estuda as produgdes ver-
bais baseadas nas condi¢fes sociais de produgdo, sendo essas consi-
deradas integrantes na significacdo e modo de formacdo dos discur-
s0s. Por isso nos remetemos ao dialogismo, que origina da interacdo
verbal estabelecida entre o enunciador e o enunciatario, aparecendo a
relacdo eu-tu, que nos conduz para o subjetivismo, conclui-se ocorrer
um deslocamento do conceito de sujeito, o qual perde o papel princi-
pal, sendo substituido por divergentes vozes sociais que fazem dele
um sujeito historico e ideoldgico.

Esse sujeito contribui para a formacdo do ethos, que esta liga-
do ao estatuto do locutor e a questdo de sua legitimidade, quer dizer,
ao processo de legitimacdo pela fala, sendo que ato de utilizar a pa-
lavra leva a construcdo de uma imagem de si, pois o locutor faz em
seu discurso uma apresentacao de si.

Partindo dessa premissa, percebemos a construgdo do ethos
do enunciador na musica analisada (Creu), juntamente com o enun-
ciatario que é o fiador. Baseado na ampliagdo do nosso conhecimen-
to de mundo sobre o estilo funk que simplesmente invadiu a cena
cultural no Brasil, seduzindo o jovem em geral por possuir um ritmo
sincopado, que € levado por guitarras, um baixo denso, a presenga
marcada por metais e percussdo, uma ritmica forte devido as batidas
mais vigorosa e dancante, e, por conseguinte, & acompanhado por
modernas melodias. Devido a isso tem se consolidado como expres-
sdo artistica, mas também como meio de protesto, de afirmagdo de
valores, significados e etnicidades.

Sendo assim, percebemos que a sociedade atualmente possui
diversas etnias e valores, por isso cabe ao analista do discurso recu-
perar as formas de materializacdo, mostrando os efeitos de sentido,
fazendo os recortes e analisando os planos de forma global.
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