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RESUMO

Neste trabalho pretende-se analisar 0 modo como a musica difunde ideologias sobre o ser mulher.
Identificaremos para isso as formacBes discursivas sobre a mulher nas musicas de MPB e Pagode
baiano. A relevancia do tema se da pela necessidade de problematizar o modo como a imagem da
mulher construida, através de discursos reproduzidos/silenciados, atualmente, bem como o seu papel
na sociedade. Para isso, foi feita a analise de dois géneros musicais: o pagode e a MPB, e buscou-se
discutir os modos como os discursos sobre a feminilidade circulam nessas cancbes e as formagoes
discursivas e ideoldgicas, que permeiam a construcdo de sentidos. Também € pretendido identificar os
ja-ditos sobre a mulher materializados nas musicas analisadas a luz da Analise de Discurso (AD) de
Linha Francesa, mais precisamente, de orientacdo pecheutiana. Na AD, o sujeito do discurso é social,
determinado, historicamente e, por conseguinte, assujeitado ideologicamente e afetado pelo
inconsciente, assim sujeito e sentido sdo/estdo constituidos no discurso a medida que o sujeito assume
em seu dizer/escrever as posi¢Oes-sujeito proprias do discurso que articula, as quais carregam marcas
do social, do ideoldgico e do histérico. Mas o sentido da palavra ou da imagem enunciada se apresenta
como evidente e, por isso, apaga-se/desconsidera-se a necessidade do gesto de interpretagéo do sujeito.
Logo, é preciso compreender as condigdes de producdo (os sujeitos, a ideologia, a memoria e as
situacOes) desse texto. Desse modo musica se transforma em interagdo, isto &, uma relagdo entre
sujeitos que partilhem de um ponto de vista em comum que define um objeto a partir de uma
perceptiva semelhante, no caso das letras analisadas, o ser feminino, constituindo um ponto necessario
a leitura critica com relagdo a imagem da mulher, em alguns géneros musicais. Assim, 0s resultados
obtidos no trabalho mostram que, embora a mulher tenha obtido véarias conquistas na sociedade, esta é,
ainda, discursivizada em muitas letras de musicas como submissa, vista como dona de casa, mae de
familia, aquela deve ter seus cuidados voltados aos filhos, marido e com os afazeres domeésticos ou
ainda como objeto, que serve apenas para deleite e prazer do sexo masculino.

Palavras-chave: Analise do Discurso. Amélia. Periguete.



ABSTRACT

This work aims to analyze how music spreads ideologies about being a woman. In order to do it we
will identify the discursive formations about woman in Brazilian Popular Music (MPB) and Pagode
from Bahia state. This subject is relevant because it is necessary to problematize the construction of
stereotypes about women through discourses reproduced/silenced nowadays about women and their
role in the society. For this, two musical genres were analyzed: pagode and MPB, aiming to discuss
the way the discourses about femininity circulate in these songs as well as the discursive and
ideological formations which permeate the construction of senses. The research also aims to identify
the already-said about women materialized in the songs which were analyzed and discuss the notion of
music and woman under French Discourse Analysis, especially Pécheux’s perspective. According to
DA, the subject of the discourse is social, historically determined and, therefore, ideologically
subjected and also affected by the unconscious, so, subject and sense are constituted in the discourse
as the subject takes on in his/her saying/writing the subject-positions from the discourse he/she
articulates, which carries marks of the social, historic and ideological. Although, the sense of the word
or the image enunciated seems to be evident e, because of this, the necessity of the subject’s
interpretation gestures is erased/inconsiderate. So, it is necessary to comprehend the text’s conditions
of production (the subjects, the ideology, the memory and the situations). Thus, the music becomes
interaction, meaning, a relation between subjects who share a common point of view which defines an
object from a similar perspective, in the case of the analyzed song letters, being a woman constitutes a
necessary point to a critical reading concerning the image of woman in some musical genres. So, the
results of the analysis show that, although women have obtained many achievements in the society,
they are still discursed in some song letters as submissive, they are seen as housewives, mothers, who
have to take care about the children, husband and chores or even are seen as an object, which serves
only for male delight and pleasure.

Keywords: Discourse Analysis, Amélia, Periguete.
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INTRODUCAO

Apesar de ser um instrumento de entretenimento, a musica se consolida também como
um veiculo de difusdo ideologica. Alguns pontos explorados pelas diversas can¢des sdo: 0
amor, a seducéo, a desilusdo amorosa, a saudade, temas que, em sua maioria giram em torno
do papel da mulher e 0 que ela representa para 0 homem. Assim, neste trabalho pretende-se
discutir o modo como a masica difunde ideologias sobre o que é ser mulher em nossa
sociedade; objetiva-se analisar a forma como a mulher é discursivizada nas letras de musicas
da MPB e do Pagode baiano, tendo como base tedrica a Analise de Discurso de Linha
Francesa.

E sabido que durante muito tempo na histéria, a mulher foi colocada na sociedade
como submissa e, atualmente, além de discursos como esse, tem-se também discursos que
concebem as mulheres ora como seres idealizados ora como piriguetes.

Para realizar a pesquisa foram selecionadas mdsicas que se enquadram no que se
chama de Musica Popular Brasileira e no Pagode baiano, a fim de fazer analisar o modo como
a mulher é caracterizada nas letras dessas canges.

Sabe-se que a histéria da MPB tem sua trajetoria marcada pela necessidade de se
encontrar uma mdasica que representasse a producdo cultural brasileira, diferenciando-a da
musica produzida em outros paises. Assim, a MPB conta com estilos musicais diversos, fruto
da diversidade cultural brasileira. No entanto, o estabelecimento do que viria a ser
considerado MPB nos primordios de seu surgimento ndo ocorreu de forma tdo simples, uma
vez que demandou uma separacdo entre 0 que pertencia € o que ndo pertencia ao rol de
Mdsica Popular Brasileira, havendo, no inicio uma separacdo entre 0 que poderia ou ndo
configurar dentro do rétulo MPB e somente depois houve uma maior democratizacdo e
ampliacdo das musicas que se encaixavam dentro de tal conjunto de musicas.

No que diz respeito ao Pagode baiano, esse teve sua origem do samba e influéncias de
ritmos ja tocados na Bahia provenientes do estilo chamado axé music e de ritmos cariocas,
como funk. Sua ascensdo também foi marcada por mudancas, ndo s6 em sua estrutura, mas
também em seu ritmo; isso porque houve uma separacdo do pagode em dois subestilos: 0
pagode originado exclusivamente do samba, o chamado pagode raiz, e o pagode baiano,

advindo ndo sé do samba, mas também da mistura de outros estilos.



19

No que tange a mulher na musica, essa € discursivizada em aspectos como: 0 corpo, a
beleza, a sensualidade, a sexualidade, a intelectualidade, entre outros. Ha a construcdo de
esteredtipos através de discursos reproduzidos/silenciados, atualmente, sobre a mulher e seu
papel na sociedade, discursos esses que sdo disseminados nas diversas letras de musicas que
circulam e propagam ideologias do que € ser mulher na esfera social.

Esta dissertacdo esta dividida em quatro secGes. Em que na primeira sec¢ao, aborda-se
sobre a Analise do Discurso, bem como alguns de seus elementos como 0s conceitos sujeito,
discurso, interdiscurso e memoria discursiva, siléncio, lingua e ideologia além de apresentar
exemplos relacionados a musica. Ainda nesta primeira se¢do tem-se 0s processos identitarios
do sujeito que é de tamanha importancia para se compreender a posicdo sujeito e suas
filiacdes com a ideologia e suas formagdes discursivas e ideoldgicas.

Na segunda secéo, fala-se sobre a histéria da musica, focando na histéria da MPB e
suas modificacdes com o passar dos tempos, desde a delimitacéo até o alargamento dos estilos
gue poderiam compor 0 género e na historia do Pagode baiano mostrando sua origem e as
misturas que caracterizou este ritmo musical. Discorre-se também sobre a mulher e como essa
é vista no contexto da musica no Brasil, bem como, a forma que a sexualidade e o corpo
feminino sdo evidenciados nas letras de musicas, além dos conceitos de “Amélia” e
“Periguete” trazidos no titulo do trabalho como foco para desenvolvimento da pesquisa.

A terceira se¢do traz a metodologia e toda projecdo de como aconteceu a pesquisa e
como esta foi executada apresentado desde a descri¢do do corpus até as técnicas de anlises
utilizadas, mostrar-se também nessa secdo as letras de musicas que serdo usadas para analise.
As letras previamente selecionadas serdo listadas em quadros nos quais constituirdo as
categorias escolhidas e as sequencias discursivas que representam cada categoria.

Na quarta secdo temos as analises das letras selecionadas fazendo relagdo com o a
teoria e 0 que foi apresentado na sec¢do historica e, por fim, tém-se as considerac@es, onde séo

apresentados os resultados obtidos com a pesquisa.
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1 CONHECENDO A ANALISE DO DISCURSO

A Anadlise de Discurso (doravante AD), mais precisamente de linha francesa, a qual é
uma teoria que surge em 1960 com o filésofo Michel Pécheux como principal representante,
toma como objeto de estudo o préprio discurso. Ndo o discurso concebido com o que
pressupde o senso comum caracterizado como a fala, o ato de “falar bem”, a eloquéncia ou
ainda a oratdria da pessoa, relacionando o dominio que esta possui dos seus enunciados. Ao
contrario, na AD, o discurso é concebido a partir de outro vies, implicando a mobilizacéo de
fatores relacionados a exterioridade da lingua e elementos da ordem do historico e do social.

De acordo com Pécheux (2010, p.81), “O termo discurso implica que nédo se trata
necessariamente, de uma transmissédo de informagdo entre A e B”, mas de modo mais geral,
de um “efeito de sentidos” entre os pontos A e B. Vale ressaltar que os pontos A e B, aqui
apresentados, sdo compreendidos como a representacdo dos sujeitos no processo discursivo e
ndo como 0s sujeitos empiricos envolvidos nessa atividade. Deste modo, para fazer analise de
discurso é preciso recorrer ao sujeito enquanto ser de discurso; pois € em sua pratica
discursiva que damos significagdo aos seus enunciados. Logo, € preciso compreender o
sujeito como um ser marcado pelo historico, pelo social e ideoldgico e que é através do
discurso que ele materializa a formacao discursiva, com a qual esta identificado O sujeito na
AD francesa é visto através de tracos do sujeito psicanalitico (do inconsciente) somados a
tracos do sujeito do materialismo historico (do ideoldgico), tdo logo o sujeito do discurso é
social, determinado, historicamente assujeitado a ideologias e afetado pelo inconsciente. Ndo
g, portanto, o sujeito empirico, o ser no mundo, sujeito individual que se constitui fora da
historia.

Diferente de outras teorias da comunicagdo (como Estruturalismo), que entende a
linguagem como simples transmissao de mensagens de um emissor para um receptor, para a
AD no discurso ndo ha linearidade no evento comunicativo, pois a lingua ndo € apenas codigo
e que, por sua vez, ndo é transparente, ndo existindo um sujeito intencional que controla os
sentidos. O Discurso, na AD, é entendido como fendmeno socio-historicamente produzido e
ideologicamente marcado. Dessa forma, consideramos que o0s processos de significagdo séo
de grande importancia para a AD, uma vez que 0s sentidos ndo estdo prontos, acabados,

transparentes no texto, mas sdo construidos nos gestos de interpretacéo dos sujeitos.
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E preciso ressaltar, ainda, que a AD francesa nio se detém apenas ao contexto
imediato (momento da enunciacdo), mas leva em conta também a relacdo com a historia e
com a ideologia, pois, de acordo com Orlandi (2001, p. 27), “Para significar, insistimos, a
lingua se inscreve na historia.” Para a AD, todo enunciado que, concretamente, se manifesta
no discurso é construido a partir de um ja dito e é, inevitavelmente, marcado pela alteridade.

A AD se constitui sobre a bases de trés dominios disciplinares, quais sejam: a
Linguistica (Saussure), o Marxismo (Althusser) e Psicandlise (Lacan), tripé que ficou
conhecido como triplice alian¢a, os quais Pécheux e Fuchs (2010, p.160) chamardo de regibes

de conhecimento, sendo elas:

1.0 materialismo histérico, como teorias das formacgdes sociais e de suas
transformacdes, compreendida ai a teoria das ideologias; 2.a linguistica,
como teoria dos mecanismos sintaticos e dos processos de enunciacdo ao
mesmo tempo; 3. a teoria do discurso, como teoria da determinacéo historica
dos processos semanticos.

Assim, a AD surge da influéncia de outras teorias. O materialismo histérico traz
para a AD nocéo de formac@es sociais ou classes, nas quais 0s sujeitos se encaixam e ocupam
posicOes; a partir dessas posicdes, eles sdo interpelados pelo que Althusser denominou
ideologia e passam a agir com determinada regularidade, de acordo com seu grupo social. A
linguistica contribui na medida em que, para utilizar a lingua, nos submetemos a sua estrutura
sintatica, morfologica e fonoldgica. Porém essa lingua ndo é totalmente autbnoma, pois esses
elementos linguisticos também sdo constituidos por aspectos socio-histéricos, culturais e
ideoldgicos (falar sobre teoria do discurso). Para Gregolin, sdo quatro os contribuintes para tal

teoria:

Quatro nomes, fundamentalmente, estdo no horizonte da AD derivada de
Pécheux e védo influenciar suas propostas: Althusser com sua releitura das
teses marxistas; Foucault com a nocdo de formacdo discursiva, da qual
derivam varios outros conceitos (interdiscurso; memoria discursiva; praticas
discursivas); Lacan e sua leitura das teses de Freud sobre o inconsciente,
com a formulacdo de que ele é estruturado por uma linguagem; Bakhtin e o
fundamento dialdgico da linguagem, que leva a AD a tratar da
heterogeneidade constitutiva do discurso (GREGOLIN, 2003, p.25).

Desse modo, entendemos que Pécheux aproveitou os conceitos ja estabelecidos pelos

fundadores de outras ciéncias e os ampliou ou os modificou para constituir a sua teoria. 1sso
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ndo significa dizer que ele apenas se baseou nelas, mas ao contrario, ele as interrogou,
questionando as lacunas que as mesmas deixaram para, enfim, criar seu proprio arcabouco
tedrico.

A Anélise de Discurso passou por trés diferentes fases: a primeira ligada a analise de
corpos fechados; a maquina discursiva, em que os discursos que eram produzidos em
condi¢des de producdo homogénea eram priorizados. Nessa fase, os discursos eram tidos
como fechados com pouca variacdo polissémica e o sujeito concebido como ndo autbnomo,
por estar preso a condicdes historicas, que sobrevém o “seu” discurso. E ainda nessa fase que
vai surgir a nocao de condic¢des de producéo e de discurso dada por Pécheux, como estaveis e

homogéneas. Assim Pécheux (1993 [1983]) diz que:

Um processo de producdo discursiva € concebido como uma méaquina
autodeterminada e fechada sobre si mesma, de tal modo que um sujeito —
estrutura determina os sujeitos como produtores de seus discursos: 0s
sujeitos acreditam que “utilizam” seus discursos quando na verdade sdo seus
“servos” assujeitados seus “suportes” (PECHEUX (1993 [1983], p.31)

Desse modo, as contribui¢cOes desse momento com relagdo ao modo de pensar a
producdo da linguagem ndo deram conta do que a AD propunha. Assim a AD-1 passa por
criticas de estudiosos. Isso devido a nocdo de maquina discursiva, 0 que proporcionou a
segunda fase da AD. Nessa segunda fase (AD-2), entra em questdo a no¢do de Formagéo
Discursiva (FD) (nogdo esta vinda de Foucault e modificada por Pécheux na AD),
constatando-se uma existéncia do outro no discurso, ou seja, todo discurso provém de outros
discursos; de discursos anteriores que indicam embates ou aliancas. O Outro com “0”
mailsculo € relacionado as vozes que sdo provenientes do inconsciente e que marcam e
constituem o sujeito; ja o outro (grafado com “0” minusculo), por sua vez, faz referéncias ao
sujeito com o qual o sujeito do discurso interage; € o outro do enunciado, com o qual se
interage no processo discursivo. A relagdo de uma FD com outras FDs faz com que esta ndo
possa mais ser considerada como espaco estrutural fechado. Sendo assim, passamos, dessa
forma, de processos discursivos fechados e justapostos, em contrastes, para pProcessos
discursivos abertos e atravessados por outros processos discursivos de forma paradoxal e
diferente, dando origem a préxima fase. Na terceira fase, a ideia de maquina discursiva
fechada deixa de existir e entra em jogo a nogdo de interdiscurso e memoria discursiva,
indicando que um discurso &, inexoravelmente, constituido pela heterogeneidade. Quanto ao
interdiscurso, Pécheux (1993 [1983], p.314) afirma:
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A nogéo de interdiscurso ¢ introduzida para designar “o exterior especifico”
de uma FD enguanto este irrompe nesta FD para construi-la em lugar de
evidéncia discursiva, submetida a lei da repeticdo estrutural fechada: o
fechamento da maquinaria é, pois conservado, a0 mesmo tempo em que €
concebido entdo como o resultado paradoxal da irrup¢do de um “além”
exterior.

E segue:

AD-2 sendo em termos da ilusdo do “ego-eu” [“moi-je ] como resultado do
assujeitamento (cf. a problematica althusseriana dos Aparelhos ldeol6gicos
de Estado) freqlientado pelo tema spinozista da ilusdo subjetiva produzida
pela “ignorancia das causas que nos determinam”.

Assim, a terceira fase AD-3 é marcada pela ideia de heterogeneidade discursiva,
que se opde completamente a no¢do de maquina discursiva estrutural e fechada e do discurso
como homogéneo, aprofundando assim a nogdo de interdiscurso que, neste momento, estd em
seu ponto alto, levando em considera¢dao o que Pécheux (1993, p.315) vai chamar de “o

primado teorico do outro sobre 0 mesmo” e sobre isso ele afirma que:

discurso de um outro, colocado em cena pelo sujeito, ou discurso do sujeito
se colocando em cena como um outro (cf.as diferentes formas de
“heterogeneidade mostrada”)”. Assim ao enunciar, o sujeito traz consigo
outras vozes um discurso- outro que sera ressignificado podendo ser
atribuidos novos sentidos (PECHEUX, 1993, p.315).

Desse modo, 0 sujeito traz para a cena atual vozes de outro lugar, de FD’s

diversas que no discurso podera ter mesmas ou outras acepgoes.

1.1 SUJEITO E PROCESSOS IDENTITARIOS

Diferentemente de outras teorias (como a Pragmatica) que concebem o sujeito como
livre, dono e origem do dizer, na AD este sujeito é social, portanto serd sempre marcado por
questdes histdricas e ideoldgicas. Ele ndo € livre para dizer o que quer, pois submete-se a

historia, ao processo histérico no qual é constituido. A partir das ideias do materialismo
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historico, concebia-se o sujeito como ocupante de uma posi¢do social que ndo pode ser
desconsiderada frente ao discurso e, portanto, determinado, historicamente e, por conseguinte,
assujeitado ideologicamente.

Segundo Pécheux (1975), o ideoldgico e o inconsciente sdo elementos constitutivos de
todo sujeito. No que diz respeito a essa nocao de sujeito Possenti (2005, p. 386) afirma que:
“O sujeito ¢ clivado, ou seja, ndo € uno; o sujeito € assujeitado, isto €, ndo € livre e ndo esta na
origem do discurso -, sobre as quais ha uma extensa literatura [...]”. Desse modo, estudar o
sujeito discursivo € estudar as instancias sécio-historicas e ideoldgicas que constituem esse
sujeito.

Na AD, o sujeito é marcado, também, pelo simbdlico, visto que imaginariamente se
identifica com uma forma-sujeito de uma determinada formacdo discursiva a partir de
elementos simbolicos. O sujeito também tem a impressdo de ser o senhor do seu discurso, é 0
que Pécheux (1975) chama de “ilusdo discursiva do sujeito”. Mas na verdade, 0 sujeito
recorre a essa memdaria discursa que ja se encontra esquecida e que é reativada pelo seu
inconsciente, 0 que indica, portanto, que ele ndo é senhor do dizer e, por isso, ndo pode
controlar os efeitos de sentido. Portanto, na AD ndo existe sujeito livre, todo e qualquer
sujeito € assujeitado, uma vez que é interpelado pela ideologia e se submete a lingua para se

constituir como sujeito do discurso. Segundo Orlandi (2015, p. 48):

A forma-sujeito da historia que corresponde a da sociedade atual representa
bem a contradi¢do: € um sujeito ao mesmo tempo livre e submisso. Ele é
capaz de uma liberdade sem limites e uma submissdo sem falhas: pode tudo
dizer, contanto que se submeta a lingua para sabe-la. Essa é a base do que
chamamaos assujeitamento.

Isso implica dizer que ele € livre e preso ao mesmo tempo; livre para escolher as
suas filiacdes e preso no sentido de ndo existir sujeito sem ideologia.

Dentro da AD, é possivel também falar em, segundo Coracini (2003), processos
identitarios, visto que falar em identidade pode remeter em alguns casos ao que € Unico,
consolidado, acabado e pronto. Ja ao falarmos em processos identitarios é possivel fazer
referéncia a momentos de identificagdo. Para Coracini (2003, p. 203), o sujeito é “fruto de
multiplas identificacbes — imaginarias e/ou simbolicas — com tracos do outro que, como fios
que se tecem e se entrecruzam para formar outros fios, vdo se entrelagcando e construindo a

rede complexa e hibrida do inconsciente e, portanto, da subjetividade”.
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Nessa Ultima concep¢do, 0 sujeito € visto como um ser incompleto sempre em
(trans) formacdo. Ele pode em determinado momento se identificar (identificacdo) com uma
FD e em outro momento romper com essa FD (desidentificacdo) e, por conseguinte, se
identificar com outra FD; eis, entdo, o “ciclo” dos processos identitarios. Sobre essa
movimentacdo feita pelo sujeito na atividade discursiva, que vai da identificacdo completa
com a formacdo discursiva até a desidentificacdo com a mesma, Pécheux (2009, p.199-201)

afirma que ela se divide em trés modalidades, quais sejam:

A primeira modalidade consiste numa superposi¢do (um recobrimento) entre
0 sujeito daenunciagdo e o sujeito universal, essa superposi¢do caracteriza o
discurso do “bom sujeito” que reflete espontaneamente o Sujeito (em outros
termos: o interdiscurso determina a formacdo discursiva com a qual o
sujeito, em seu discurso, se identifica, sendo que o sujeito sofre cegamente
essa determinacdo, isto é, ele realiza seus efeitos “em plena liberdade”)
(Pécheux, 2009, p.199-201).

Nessa primeira modalidade, tem-se o sujeito que se identifica, totalmente, com a
forma-sujeito da FD, com a qual esta filiado. Sendo assim, esse sujeito vai seguir a finco essa

forma sujeito sem conflitos ou contradigdo em seu discurso.

A segunda modalidade caracteriza o discurso do “mau sujeito”, discurso no
qual o sujeito daenunciacgdo “se volta” contra o sujeito universal por meio de
uma “tomada de posi¢do” que consiste desta vez, em uma Separacio
(distanciamento, duvida, questionamento, contestacdo, revolta...) com
respeito ao que o “sujeito universal” lhe “dd a pensar”.[..] Em suma, 0
sujeito, “mau sujeito”, “mau espirito”, se contra-identifica com a formacéo
discursiva que lhe é imposta pelo “interdiscurso” como determinacao
exterior de sua interioridade subjetiva, o que produz as formas filosofica e
politicas do discurso-contra (isto é, contradiscurso), que constitui 0 ponto
central do humanismo (antinatureza, contranatureza etc.) sob suas diversas
formas teoricas e politicas, reformistas e esquerdistas. PECHEUX (2009,
p.199-201)

Na segunda modalidade ocorre um afastamento do sujeito do discurso com a
forma-sujeito. Tem-se nessa modalidade o questionamento, a contestacdo por parte desse
sujeito do discurso a Forma sujeito com a qual ele se filia; € o que Pécheux vai chamar de

contra-identificacéo, pois, embora haja esse distanciamento, o sujeito ndo deixa de filiar a FD.

A terceira modalidade subjetiva e discursiva, paradoxalmente, caracterizada
pelo fato de que ela integra o efeito das ciéncias e da pratica politica do
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proletariado sobre a forma sujeito, efeito que toma a forma de uma
desidentificacdo, isto é, de uma tomada de posi¢do ndo subjetiva: se estamos
sendo bem compreendidos, essa desidentificagdo é correlativa do fato , ja
mencionado, de que os conceitos cientificos ndo possuam “um sentido”
apreensivel no funcionamento de uma formacéo discursiva, 0 que acarreta,
ao mesmo tempo, o fato de que, enquanto conceitos, ndo ha nenhuma
“representa¢do” que lhes corresponda. PECHEUX (2009, p.199-201)

Nessa Ultima modalidade, o sujeito do discurso desidentifica-se, completamente, da
FD e, consequentemente, da forma-sujeito dessa FD passando a se identificar com outra FD e
sua respectiva forma-sujeito

Desse modo, 0 sujeito é sempre heterogéneo, ocupando posicdes diversas na
sociedade. Portando, percebe-se com a afirmativa de Fernandes (2005. p. 43) quando diz que
“A identidade, assim como o sujeito, ndo ¢ fixa, ela esta sempre em producao, encontra-se em
um processo ininterrupto de construcao e ¢ caracterizada por mutagdes”, que 0 sujeito ndo tem
uma identidade Unica no que diz respeito as suas filiages, mas momentos dentro desse

processo identitario.

1.2 CONTEMPLANDO OUTROS ELEMENTOS DA AD

1.2.1 Lingua e ldeologia

A nocdo de lingua para AD vai além da postulada pela Linguistica, tanto na vertente
formal quanto na funcional. Assim, dentro do formalismo, por exemplo, encontra-se o
estruturalismo que concebe lingua como um sistema homogéneo e entende que, como uma
estrutura formada por uma rede, esta lingua possui em cada elemento uma importancia
funcional fundamental. Além disso, no estruturalismo, a lingua é vista como sistema
autdbnomo, sujeito a regras internas e sem levar em conta o contexto histérico e social. A
linguagem, nesta teoria € vista, entdo, a partir da dicotomia lingua (langue) / fala (parole), em
gue Saussure traz a langue como social e exterior ao individuo, sendo que este ndo pode
altera-la e a fala como algo individual e, por esse motivo, nao seria possivel estuda-la.

A AD, ao contrario das teorias linguisticas tradicionais, trabalha com o real da lingua a
partir da producédo de sentido, e este ultimo, por sua vez, sera construido a partir do contexto

historico e/ou imediato e ligado a uma dada formagéo discursiva. Nessa teoria, a lingua € vista
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como um sistema, relativamente autbnomo, j& que seu funcionamento estd ancorado em
questdes historicas e ideoldgicas, das quais ndo se pode desvencilhar.

A lingua € para a AD a materializagdo do discurso, deixando de ser apenas uma
estrutura, passando, assim, a ser acontecimento, pois através dela, juntamente com a historia,
tem-se a producdo de sentido. Dessa forma Pécheux (2010, p.171) considera a lingua como

“lugar material onde se realizam os sentidos”. Segundo ele:

A perspectiva de conjunto é a seguinte: estando os processos discursivos na
fonte da produgdo dos efeitos de sentido, a lingua constitui o lugar material
onde se realizam estes efeitos de sentido. Esta materialidade especifica da
lingua remete a ideia de “funcionamento” (no sentido saussuriano), por
oposicao a ideia de “fungdo”.

Assim, 0 sujeito ndo tem total dominio dos efeitos de sentidos dos seus
enunciados. E, portanto, todo dizer pode tornar-se outro, resgatado a partir da falha e do
equivoco; dessa tensdo que permeia o0 processo de produgdo de sentidos. Por ocorrer essa
falha, pode-se considerar a opacidade da lingua, uma vez que esta € marcada pela ideologia
com a qual os sujeitos se identificam, ndo existindo ligacdo direta entre palavra e objeto do
mundo, mas, ao contrario, essa relacdo € permeada desde sempre pela ideologia que interpela
o individuo em sujeito. Segundo Heine (2012, p.119): “ndo se pode considerar a lingua como
exterior ao individuo, um mero instrumento que ele usa para se comunicar. Ao contrario: o
sujeito é constituido pela lingua, ndo ha sujeito sem lingua. Ele se submete a ela para se
constituir como tal”. Sendo assim, por ser a lingua sujeita a falha e equivocos, é nesse
“deslize” que o sujeito, como afirma Orlandi (2015, p.35) ao significar, se significa. E € nesse
assujeitamento do sujeito a lingua e a ideologia que teremos os sentidos possiveis para o
discurso. Com relacdo ao conceito de ideologia, para Althusser, sera “o sistema das ideias, das
representacdes, que domina o espirito de um homem ou de um grupo social”. Segundo Souza
(2006, p.47):

A palavra ideologia foi utilizada pela primeira vez por Destrutt de
Tracy,filosofo francés, lider dos idedlogos. Tracy em seu livro de 1801,
Eléments d’ideologie, afirma que as agbes dependem do conhecimento para
serem levadas a efeito. O conhecimento seria feito de idéias, sendo

necessario, portanto, decompor essas idéias para poder entendé-las e assim
agir. A ideologia seria essa ciéncia das idéias.
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Depois de muitas discussdes e evolucdo acerca do conceito de ideologia, Marx traz
esse termo como a relacdo de opressdo da classe dominante (grupo A) sobre a classe
dominada (grupo B), através de um conjunto de praticas que disseminam ideias da classe
dominante, ideias essas usadas para manter inalterada as relagdes de poder. Desse modo, para
Marx, a ideologia nada mais é sendo a distorcao da realidade para que assim o grupo A tenha
um controle sobre 0s demais grupos, sem que estes mostrem reacao adversa, uma vez que 0
grupo dominado estaria permitindo, inconscientemente, ser dominado, mas acreditando ser
livre e, por isso, “aceitando” tal dominag@o. No entanto, Althusser faz uma releitura da obra
de Marx, ampliando o conceito de ideologia, considerando-a como uma pratica que tem
existéncia material. Segundo o referido pensador, a ideologia ¢é difundida através do que se
denominou de Aparelhos Ideoldgicos de Estado ou Instituicdes de Estado, dentre as quais
destacam-se: a igreja, a escola e o exército. Como assegura Althusser (1970, p 22) em
releitura de Marx:

A Escola (mas também outras instituicdes de Estado como a Igreja ou outros
aparelhos como o Exército) ensinam saberes praticos mas em moldes que
asseguram a sujeicdo a ideologia dominante ou 0o manejo da pratica desta.
Todos os agentes da producéo, da exploracéo e da repressao ndo falando dos
profissionais da ideologia (Marx) devem estar de uma maneira ou de outra
penetrados desta ideologia para desempenharem conscientemente a sua
tarefa, quer de explorado (os proletérios), quer de exploradores (os

capitalistas), quer de papas da ideologia dominante (0s seus <<
funcionarios>>), etc.

Assim, a ideologia dominante é difundida através dos Aparelhos Ideoldgicos do
Estado e faz com que o sujeito se submeta a ela sem que o sujeito se dé conta disso. Mais
tarde, em seus estudos, Althusser vai trazer a distin¢do entre Aparelhos Ideoldgicos de Estado
e Aparelhos Repressivos do Estado, sendo que os primeiros funcionam através da difuséo da
ideologia, enquanto os segundos funcionam através da repressao. Os aparelhos repressivos do
Estado envolvem o Governo, a Administracdo, o Exército, a Policia, os Tribunais, as Prisdes
etc., 0s quais (exceto a administracdo) funcionam pela violéncia.

Ja os Aparelhos Ideoldgicos, segundo Althusser, sdo: a Escola, a Igreja, a Familia etc,
ou seja, aqueles que funcionam pela ideologia, sendo este funcionamento de carater massivo e
unificado, apesar das suas contradigdes e de sua diversidade na ideologia dominante que, por
sua vez, é a da classe dominante.

Embora faca essa separacdo, Althusser ndo anula o fato de ambos aparelhos

funcionarem ao mesmo tempo pela violéncia e pela ideologia; o que os difere € que os
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Aparelhos Repressivos de Estado tém seu funcionamento, primordialmente, pela repressao e,
secundariamente, pela ideologia, enquanto os segundos, os Aparelhos Ideologicos,
funcionardo de modo massivamente pela ideologia e secundariamente pela repressao, ainda
que no limite, mas de forma branda, dissimulada ou até peculiar.

Em outra parte de seus estudos, Althusser apresenta algumas teses as quais
considerou um conceito importante para ideologia. Para o fildsofo, a ideologia € representada
como a relagdo do individuo com sua real condicdo de existéncia através do seu imaginario,
ou seja, a ideologia religiosa, moral, juridica, politica etc. é vista, pois, como concepgdo de
mundo, sendo essa ideologia chamada pelo autor de ilusdo/ alusdo, ja que, embora esta ndo
corresponda a realidade, constituida assim como iluséo, faz alusdo a ela, sendo que basta
“interpreta-la” para reencontrar, sob a sua representacdo imaginaria do mundo, a propria
realidade desse mundo. Como afirma Althusser (1970, p.81):

Ora, retomo aqui uma tese que ja formulei: ndo sdo as condicBes de
existéncia reais, o seu mundo real, que 0s homens se representam na
ideologia, mas é a relagdo dos homens com estas condigdes de existéncia que
Ihes é representada na ideologia. E esta relagdo que esta no centro de toda a
representacdo ideoldgica, portanto imaginaria, do mundo real. E nesta
relacdo que estd contida a <<causa>> que deve dar conta da deformacao
imaginaria da representacdo ideoldgica do mundo real. Ou melhor, para
deixar em suspenso a linguagem da causa, convém formular a tese segundo a
qual é a natureza imaginaria desta relacdo que fundamenta toda a

deformacdo imaginaria que se pode observar em toda ideologia (se ndo se
vive na verdade desta).

Assim, podemos asseverar, de acordo com Althusser, que todo individuo é interpelado
em sujeito por uma ou mais ideologias e € nessa perspectiva que a abordagem desse pensador
tera grande importancia para a AD, pois para esta corrente ndo ha outro sujeito sendo o da
ideologia. Na AD, a ideologia e inconsciente sdo vistos como estruturas-funcionamentos,
como funcdo da relacdo indispensavel entre linguagem e mundo. E através dessa relacdo que

se tem os sentidos do discurso. Assim, Orlandi (2015, p. 46) diz que:

Enquanto pratica significante, a ideologia aparece como efeito da relacdo
necessaria do sujeito com a lingua e com a histéria para que haja sentido. E
como néo ha uma relacdo termo-a-termo entre
linguagem/mundo/pensamento essa relacdo torna-se possivel porque a
ideologia intervém com seu modo de funcionamento imaginario. S&o assim
as imagens que permitem que as palavras “colem” com as coisas. Por outro
lado, como dissemos, é também a ideologia que faz com que haja sujeito.
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Desse modo, como ja foi dito, em outro momento, ndo ha sujeito sem ideologia e

esta dependera da historia para que assim se tenha o sentido.

1.2.2 Interdiscurso e Memb6ria discursiva

As reflexdes atreladas as nogdes de discurso, sentido e sujeito nos levam a refletir
sobre o fato de que os sentidos sdo historicamente construidos. Assim, tém-se as noc¢Ges de
interdiscurso e memdaria discursiva, as quais ndo se refere a uma memoria psicologica, mas a
um conjunto de enunciados que foram ditos e esquecidos, ficando assim circunscritos na
historia e que, ao serem utilizados novamente, poderdo ser ressignificados, atribuindo-se
dessa forma, novos sentidos. Segundo Heine (2012, p.122), “O que ja foi dito se repete e
pode ser ressignificado no discurso do sujeito enunciador”. Essa memoria discursiva pode,
também, ser compreendida como interdiscurso. Como afirma Orlandi (2005, p.30), “o
interdiscurso, se pensado como a rede de j& ditos que marca a constituicdo de qualquer
discurso, pode ser entendido como a propria memoria discursiva”. Quanto a memoria

discursiva Pécheux (1999, p.52) afirma que:

A memoria discursiva seria aquilo que, face a um texto que surge como
acontecimento a ser lido, vem restabelecer os ‘implicitos’ (quer dizer, mais
tecnicamente, os pré-construidos, elementos citados e relatados, discursos-
transversos, etc.) de que sua leitura necessita: a condicdo do legivel em
relacdo ao proprio legivel.

Ja Indursky (2009, p.8) concebe a memoria discursiva como:

Se a memodria discursiva se refere a existéncia historica do enunciado no seio
de praticas discursivas reguladas pelos aparelhos ideoldgicos, isto significa
que ela diz respeito aos enunciados que se inscrevem nas FD, no interior das
quais eles recebem seu sentido. E mais: se a memoria discursiva se refere
aos enunciados que se inscrevem em uma FD, isto significa que ela nédo
cobre todos os sentidos, como é o caso do interdiscurso, mas apenas 0S
sentidos autorizados pela Forma-Sujeito no ambito de uma formacéo
discursiva. Mas ndo s6: a memoria discursiva também diz respeito aos
sentidos que devem se refutados. Ou seja: ao ser refutado um sentido, ele 0 é
a partir da meméria discursiva que aponta para o que nao pode ser dito na
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referida FD. A memoria discursiva ainda tem um outro funcionamento: é em
funcdo dela que certos sentidos sdo “esquecidos”, ou seja, certos sentidos
gue em um determinado momento podiam ser produzidos no seio de uma
FD, em funcdo de mudancgas conjunturais, ndo podem mais ser ditos,
atualizados, lembrados.

Para melhor explicitar os conceitos de memdaria discursiva e interdiscurso,

apresentar-se-a o exemplo seguinte:

Texto 1: Ai que saudade da Amélia

Nunca vi fazer tanta exigéncia
Nem fazer o que vocé me faz
Vocé ndo sabe o que é consciéncia
N&o Vvé que eu sou um pobre rapaz
Vocé s6 pensa em luxo e riqueza
Tudo o que vocé Vvé, vocé quer
Ai meu Deus que saudade da Amélia
Aquilo sim que era mulher
As vezes passava fome ao meu lado
E achava bonito ndo ter o que comer
E quando me via contrariado dizia
Meu filho o que se ha de fazer
Amélia ndo tinha a menor vaidade
Amélia que era a mulher de verdade

Ataulfo Alves / Mario Lago

(https://www.vagalume.com.br/mario-lago/ai-que-saudades-da-amelia.html)

Na letra da musica acima, € possivel notar a retomada de ja ditos (interdiscurso) sobre
a mulher, uma vez que a mausica retoma enunciados que ja foram ditos em momentos
histéricos passados. Assim, a partir da musica, pode haver a inscricdo dos sujeitos em
determinadas formacdes discursivas e ideoldgicas e a interpelacdo dos sujeitos ouvintes das
masicas, que podem se identificar ou se contra-identificar com essas formagdes discursivas,
se constituindo, assim, como sujeitos do discurso. Esses ja ditos constitutivos do interdiscurso
relacionam-se a formacdao discursiva do patriarcado, e o sujeito utiliza-se dessa memdria para
formar seus enunciados.

O autor se refere a Amélia como mulher de verdade, uma vez que esta ndo fazia
exigéncias, ndo pensava em luxo nem em riquezas e aceitava passar fome sem reclamar. Além

disso, a “mulher de verdade” nao tinha vaidade e aparece em oposi¢do a mulher a qual o autor
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da letra se dirige. Esta ultima “faz exigéncias” e “s6 pensa em luxo e riqueza”, além de ser
tratada como consumista “tudo o que vocé€ v€, vocé€ quer”.

H4, nesse caso, dois polos opostos de caracterizagdo da mulher; de um lado, a “mulher
de verdade”, de outro a mulher “que ndo seria de verdade”. Ocorre, nesses enunciados, a
retomada de ja ditos de que a mulher tem que se submeter e aceitar tudo ao lado do seu
marido, sem reclamar ou exigir muito dele, além da retomada de outros enunciados como
“toda mulher ¢ consumista”, a “mulher ndo pode ser muito vaidosa”, dentre outros enunciados
que podem geram esses sentidos. Tais enunciados fazem parte do interdiscurso e se ligam a
FD machista e patriarcal.

Essa retomada dos ja ditos se da porque o sujeito resgata discursos ja esquecidos como
afirma Orlandi (2012, p.29): “todos os sentidos ja ditos por alguém, em algum lugar, em
outros momentos, mesmo distantes, tem efeito sobre o que aquela faixa diz”. Assim, ao
mostrar a mulher como ser submisso, os sentidos atribuidos a tais enunciados podem estar
ligados ao papel da mulher na sociedade que h& muito tempo era colocada com um papel
totalmente secundario e de completa submissao ao sexo masculino.

Nesse jogo entre a redefini¢do e o retorno do discurso no processo de significagdo, tem
a rede de ja ditos constituintes do interdiscurso. Sobre interdiscurso, segundo Courtine (1981,
p.49):

O interdiscurso est4, portanto, em constante processo de reconfiguracgéo,
através do qual o saber de uma FD é conduzido, em funcdo das posicdes
ideoldgicas que esta FD representa numa conjuntura determinada: a de
incorporar elementos pré-construidos produzidos no exterior dela mesma,
imprimindo-lhes uma redefinicdo, e também suscitando-lhes seus proprios
elementos, seja sob a forma de repeticdo do esquecimento ou mesmo da
denegacdo. O interdiscurso de uma FD é constitutivamente contraditdrio e,
enquanto instancia de “formagao” repeticdo e transformacdo dos elementos
do saber de FD, pode ser entendido como o que regula o deslocamento de
suas fronteiras.

Dessa forma, considera-se que 0s processos de significacdo sdo de grande
importancia para a AD, uma vez que 0s sentidos nao estdo prontos, acabados, transparentes no
texto, mas sdo construidos nos gestos de interpretacdo dos sujeitos. E preciso lembrar ainda
que a AD francesa ndo se detém apenas ao contexto imediato (momento da enunciagdo), mas
leva em conta, também, a relagcdo com a histdria e com a ideologia. Nesse sentido, tem-se as

condigdes de producdo que, segundo Orlandi (2007), podem ser entendidas como “a relagao
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entre 0s sujeitos e a situacdo, ou seja, 0s elementos sociais, historicos e ideologicos que 0s
interpelam em uma dada construcédo discursiva e que sdo possiveis de serem identificados por
meio das marcas linguisticas”.

Ao apresentar Amélia como a mulher de verdade, pode o sujeito leitor/ ouvinte da
musica citada gerar um sentido de que essa era a mulher ideal, pois ¢ “de verdade”; porém, se
levarmos em conta o contexto histérico em que foi produzida, em 1941, notamos que 0
modelo “Amélia” ¢ comum na sociedade nesta época, pois nesse periodo a mulher ndo tinha
ainda muita participacdo social quanto ao mercado de trabalho, quanto a politica, entre outros,
ficando restrito a ela apenas o trabalho doméstico. Sendo assim, € possivel asseverar que
dentro dessas condicGes de producdo, esse era o perfil de mulher adotado como modelo pela
sociedade do periodo e, assim, € possivel, através da letra, entender o que ocorria e como a
mulher era vista na ocasido em que esse texto foi produzido. Com isso, tem-se a relagcdo desta
letra de masica com a posi¢do social da mulher durante muito tempo na historia.

Vale ressaltar que, além da concepcdo de memoria discursiva e interdiscurso
apresentada até aqui, ha outros autores, como Indursky e Branddo, que defendem a nocéo de
interdiscurso como algo além da memoria discursiva; ou seja, esse interdiscurso sera assim o
conjunto de todos os enunciados ditos e esquecidos e que, por sua vez, ndo podem ser
resgatados em sua totalidade; ja a memoria discursiva, esta é colocada como a parte

recuperavel do interdiscurso, a partir de uma formacéo discursiva. Para Brand&o, (2004 p.76).

E a memoria discursiva que torna possivel a toda formagao discursiva fazer
circular formulagdes anteriores, ja anunciadas. E ela que permite, na rede de
formulagbes que constitui o interdiscurso de uma FD, o aparecimento, a
rejeicdo ou a transformacdo de enunciados pertencentes a formacGes
discursivas historicamente contiguas.

Ja para Indursky (2009, p. 8-9): “memoria discursiva esta circunscrita a uma FD
especifica, enquanto o interdiscurso representa a memoria social referente a todas as FD que
compdem o complexo com dominante”.

Na musica ‘Ai que saudade da Amélia’, ao resgatar a mulher como boa esposa sendo
aquela que lava, passa, cozinha e sofre sem reclamar, ha nesse discurso outros que foram
resgatados, mas que o sujeito autor ndo é capaz de identificar em que momento da histéria
isso foi dito e por quem foi dito, pois houve a recuperacédo de tais enunciados, a partir da sua

memoria discursiva.
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1.2.3 Condicdes de Producdo e Formacdes Imaginarias

Como ja foi dito anteriormente, ao enunciar, 0 sujeito se inscreve na historia.
Nesse sentido, tem-se as condi¢gdes de producdo do discurso. O discurso tem seu sentido
produzido a partir de dois tipos de contextos: o primeiro, que Orlandi (2015) vai chamar de
circunstancias da enunciacdo, ou seja, o contexto imediato, e 0 segundo que é o contexto
socio-historico, ideoldgico, o qual a AD vai chamar de condi¢cbes de producdo. Como
assevera Heine (2012, p.121):

Na Analise do Discurso, o contexto, entendido como as condicbes de
producdo do discurso e ndo apenas como O entorno que envolve um
determinado ato de fala, liga-se, principalmente, a configuracdo
historico/ideolégica dos sujeitos, a memoria discursiva que é o primado de
todo e qualquer discurso e a aspectos sociais que marcam a interagdo entre
sujeitos. Ndo se trata, portanto, de um contexto imediato, mas sim de um
contexto amplo, baseado nas relagfes histérico-ideoldgicas que constituem
0s sujeitos, e, com eles, os sentidos.

Assim, 0s aspectos historicos, sociais e ideoldgicos que envolvem o discurso
possibilitam ao sujeito ressignificar (ou ndo) os discursos, dando a eles novos sentidos.

Outro ponto de grande importancia para a AD é o que se entende por formacéo
imaginaria. A formacdo imaginaria diz respeito as imagens que o sujeito faz de si, do outro e

do objeto do discurso, como explica Pécheux (1993[1969], p. 82):

O que funciona nos processos discursivos € uma série de formacOes
imaginarias que designam o lugar que A e B se atribuem cada um a si e ao
outro, a imagem que eles fazem do seu proéprio lugar e do lugar do outro. Se
assim ocorre, existem nos mecanismos de qualquer formagdo social regras
de projecdo, que estabelecem as relages entre as situacBes (objetivamente
definiveis) e as posigdes (representacfes dessa situacoes).

As imagens que se trabalham na AD como diz Pécheux (1993[1969]), ndo dizem
respeito a presenga fisica de organismos humanos individuais, mas a posi¢do que esse sujeito
ocupa na esfera discursiva. Ou seja, essas imagens, chamadas de formacdes imaginérias, ndo

dizem respeito a sujeitos fisicos ou lugares empiricos; mas as imagens resultantes de suas
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projecdes no discurso. Aqui, temos o jogo de imagem entre A e B que Pécheux (1993[1969], p

83) traz no quadro a seguir:

Quadro 1: Formagdes imaginarias

Expressio quedesignaas Significacioda Questio i,.’mp].l'.citacuja
formacdes imaginarias expressic “resposta” subentende
aformacio imaginaria
correspondente
Imagem do lngarde A
IA (G paraco sgjeito colocado “Quem en son para
em A lhe falar assim?™
A
I Imagem do lngarde B N
a® parao smjeito colocado “Quem é ele paraen
em A lhe fale assim?”
Imagem do lngarde B
I B @) paraco sgjeito colocado “Quemsonen para
emB que ele me fale
assim?”
B
I [€:-N] Imagem do lngarde A “Quem é ele paraqune
B paraco snjeito colocado me fale assim?”
emB

Fonte: Pécheux, 1993, p.83

Assim, na musica ‘Ai que saudade da Amélia', analisada anteriormente, tem-Se
também esse jogo de imagens, pois existe ai a imagem que 0 sujeito autor tem da mulher
(mulher sem vaidade, que ndo reclamava, etc. imagem do Referente (R.); a imagem que 0
autor (A) faz do ouvinte (B), a imagem que o sujeito ouvinte (B) faz desse sujeito autor (A) e
a imagem que o sujeito ouvinte (B) por sua vez faz da mulher (R) cantada na musica. Desse
modo, temos as regras de projecdes que 0s sujeitos utilizam para assim serem deslocados ao
lugar do outro e, portanto, desse lugar poderem gerar tais imagens e antecipar possiveis
respostas. “Sdo essas projegdes que permitem passar das situagdes empiricas — 0S lugares dos
sujeitos - para as posig¢oes dos sujeitos no discurso. Essa ¢ a disting@o entre lugar e posi¢ao”.
(ORLANDI, 2015, p. 38).

Essas formacgOes imaginarias sdo, também, resultantes de processos discursivos
anteriores, 0s quais se concretizam no discurso atraves da antecipacéo e das relacGes de forca
e de sentido, sendo essa relacdo de forca referente a construgdo do lugar de onde o sujeito
enuncia. No caso de seu objeto, A corresponde ao autor da musica, B ao ouvinte e a mulher

corresponde a R, o referente, o objeto do qual se fala.
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1.2.4 Formacao ldeoldgica (FI) e Formacao Discursiva (FD)

A formacédo ideoldgica (FI) que interpela o sujeito remete a0 modo como este é
constituido ideologicamente. Essa FI se manifesta por posicdes de classe (nas formas
religiosas, moral, juridica ou politica). Flores (2006, p.134) diz que: “ O ser humano, segundo
Marx e Engels, é um ser social, ou seja, um ser inserido numa classe com certas condi¢des de
existéncia, ou condicdes de producdo, as quais determinam sua consciéncia ou ideologia”. E
interessante perceber que essa mesma condicdo age nesse sujeito de forma inconsciente sem
gue o sujeito perceba que € dominado por ela.

A FI como um de seus componentes a formagéo discursiva (FD), elemento esse que,
por sua vez, estd ligado a produgdo do discurso. Sdo as FD’s que, segundo Pécheux e Fuchs

(2010, p. 164):

[...] determinam o que pode e dever ser dito articulado sob a forma de uma
arenga, um sermdo, um panfleto, uma exposi¢do, um programa etc.) a partir
de uma posi¢ao dada numa conjuntura”, isto é, numa certa relagdo de lugares
no interior de um aparelho ideolégico, e inscrita numa relacédo de classes.

Assim sendo, as FDs determinam como um sujeito pertencente a uma conjuntura
social pode e como ndo pode se posicionar. Isso porque sdo governadas por formacoes
ideoldgicas, as quais refletem as diferentes posi¢des sociais que o0s sujeitos ocupam. Como
bem cita Heine (2012), as formacdes discursivas se inscrevem em determinadas formacgoes
ideologicas e estas se relacionam com a posicao social que o sujeito ocupa. Assim, dentro de
uma dada FD sera possivel encontrar elementos de outras FDs pertencentes a ideologias
diversas, que se confrontam, ideologicamente. Tomando como exemplo a musica citada na

pagina 29:

[.]

As vezes passava fome ao meu lado
E achava bonito ndo ter o que comer

E quando me via contrariado dizia
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Meu filho o que se ha de fazer
Amélia ndo tinha a menor vaidade
Amélia que era a mulher de verdade.

E possivel perceber na letra determinados sentidos para o que seja “mulher de
verdade”. Essas caracteristicas se opdem no discurso a ideia de que ha mulheres que nao sao
de verdade. Assim, para ser mulher de verdade é preciso ser conformista (ndo reclamar
porque ndo se tem dinheiro, porque se passa fome, e ndo ter a menor vaidade). Todas essas
atribuicbes a mulher trazem consigo marcas das formacdes ideoldgicas (FIs) predominantes
na sociedade brasileira na década de 1940. No entanto, tais ideias ainda podem ser
encontradas nos dias atuais. Ha ainda outras ideias que trazem novos sentidos para a mulher

que ndo circulavam facilmente na década de 40, tais como os colocados na musica a seguir:

Texto 2: Meter Meter

Diz pra o que o bonde vai fazer
Meter, meter, meter, meter
Até o dia amanhecer

Chama a juliana, Rafaela, e Paulinha
As novinha do Fg que derrete camisinha
Chama a juliana, Rafaela, e Paulinha
As novinha do Fg que derrete camisinha
Mete trava, mete trava, mete trava, mete trava

O bagulho ficou louco, quero ver se vocé aguenta
Fazer o quadradinho em camera lenta
Mete trava, mete trava, mete trava, mete trava

Diz pra o que o bonde vai fazer
Meter, meter, meter, meter
Até o dia amanhecer

(https://www.vagalume.com.br/bailao-do-robyssao/meter-meter.html)

No texto 2, intitulado como “Meter meter”, trata de uma musica composta no ano de

2015 em que ha a discursivizagdo do homem como “garanhdo”, “poderoso” que pega todas e
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tem uma necessidade extrema de sexo. Ao citar nomes de mulheres, e estas como as
“novinhas que derrete camisinha”, existi ai marcas linguisticas que denunciam que mulher é
colocada como algo usado apenas para satisfacdo do desejo sexual masculino, ou seja, tem-se
a objetificacdo da mulher. Tais sentidos ndo poderiam circular abertamente na década de 40,
qguando a musica “Ai que saudade de Amélia” foi composta, devido ao fato de que, naquela
época, a imagem feminina nédo podia estar ligada ao comportamento sexual. Por outro lado, a
masica citada no exemplo 2 ndo ressalta a condicdo sexual feminina; mas objetifica o corpo
da mulher que serd usado para satisfazer os desejos do homem. A repeti¢do do termo “mete”
enfatiza o discurso desse uso e abuso sexual do ser feminino, trazendo ai construcdes
discursivas do homem como aquele que deseja e necessita de sexo e da mulher como aquela
que deve estar pronta a satisfazé-lo e que tem que ceder aos desejos masculino, ora
permitindo ora ndo permitindo, mas que tem que servir a esses desejos para que assim possa
ser considerada mulher.

E possivel perceber a partir dai a reafirmacdo da construcio discursiva do que é ser
homem e do que é ser mulher, a partir de uma dada caracterizacdo que perpassa a letra das
masicas. Ou seja, para ser homem, este precisa fazer sexo, ndo importando a quantidade de
mulheres ou a permissdo delas para tal ato, mostrando que o ser masculino precisa da pratica
sexual para auto afirmar sua masculinidade, ndo passando de uma necessidade, distanciando
do que é encontrado no discurso em relagdo a mulher como aquela que faz sexo porque ama

ou esté apaixonada e, ndo apenas, para satisfacdo do desejo.

1.2.5 Siléncio

O ato de silenciar pode ser visto para alguns como passividade; para outros, como a
auséncia de sons. Na AD, no entanto, o siléncio gera efeitos de sentidos. As palavras séo
cheias de sentidos a ndo dizer e, além disso, colocamos no siléncio muitas palavras. Segundo
Orlandi (2007, p 14), isso implica considerarmos que o siléncio é em si, essencialmente,
carregado de sentidos. Sendo assim, o siléncio ndo fala, mas significa. Ndo se pode separar,
portanto, o siléncio da histdria e ideologia, uma vez que € através delas que se tém a producao
de sentidos. Nessa perspectiva, temos o siléncio como fundante como especifica Orlandi
(2007, p.14):
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Siléncio que atravessa as palavras, que existe entre elas, ou que indica que o
sentido pode sempre ser outro, ou ainda que aquilo que é mais importante
nunca se diz, todos esses modos de existir dos sentidos e do siléncio nos
levam a colocar que o silencio é “fundante”. Isso porque ¢é matéria
significante, estando os sujeitos sempre condenados a interpretar.

O siléncio fundante tem relacdo com o ndo dito da historicidade, o real da significacéo,

aquilo que a torna possivel. Para Orlandi (2007, p.23):

é assim que podemos compreender o siléncio fundador como o nédo dito que
é historia e que, dada a necesséria relacdo do sentido com o imaginério, é
também funcdo da relagdo (necessaria) entre lingua e ideologia. O siléncio
trabalha entdo essa necessidade estando sempre marcado em qualquer
texto/discurso.

Por isso, a nocdo de completude, em se tratando da linguagem, é iluséria, sendo o
siléncio o manifesto e alicerce da producdo e da composicdo das bases significantes. Para
tanto, Orlandi (2007, p.101) lembra alguns principios sobre o siléncio:

1- O silencio ndo fala, ele significa. E, pois, indtil traduzir o silencio em
palavras; é possivel, no entanto, compreender o sentido do silencio por
métodos de observacao discursivos.

2- Considero pelo menos duas grandes divisdes nas formas do siléncio: a) o
siléncio fundador; b) a politica do siléncio. O fundador é aquele que torna
toda significacdo possivel, e a politica do siléncio dispde as cisGes entre o
dizer e o ndo-dizer. A politica do siléncio distingue por sua vez duas
subdivisbes: a) o constitutivo (todo dizer cala algum sentido
necessariamente); e b) o local (a censura).

3- O siléncio ndo é auséncia de palavras. Impor o siléncio ndo é calar o
interlocutor mas impedi-lo de sustentar outro discurso. Em condigdes dadas,
fala-se para ndo dizer (ou ndo permitir que se digam) coisas que podem
causar rupturas significativas na relacdo de sentidos. As palavras vém
carregadas de silencio (5).

4- Ossiléncio e o implicito ndo sdo a mesma coisa.

Assim, em um enunciado, ha sempre siléncios, pois, ao escolher uma palavra, silencia-
se outra. Tomemos como exemplo mais uma vez a musica “Ai que saudade da Amélia”, ao
colocar Amélia; como a mulher de verdade, o sujeito autor silencia que outras mulheres que
ndo se adequam as caracteristicas citadas por ele (da mulher de verdade) sdo colocadas no rol

das falsas, em oposicéo as mulheres de verdade.
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E possivel perceber, também, na sequéncia discursiva “Amélia ndo tinha a menor
vaidade” que esta silenciado que a mulher ndo pode ser vaidosa, pois a mulher vaidosa era
ruim e indesejada. Desse modo, temos a ndo transparéncia do siléncio.

Para a autora, existe o siléncio constitutivo, ou seja, ao dizer algo, hd o apagamento de
outros possiveis sentidos em uma dada conjuntura discursiva. Esse siléncio trabalha a
fronteira e a construcdo das formacdes discursivas, limitando o dizer. Enquanto no siléncio
constitutivo os sentidos sdo instituidos pela inclusdo do sujeito em determinadas formac6es
discursivas, no siléncio local esse sujeito é impedido pela censura, sendo, assim, “proibido”
de dizer o que pode ser dito, gerando um enfraquecimento de sentidos.

O siléncio local é aquele que esta no espaco do que € proibido, na censura, no que ndo
pode ser dito em um dado momento. Ele é o colocar em siléncio porque néo se pode enunciar.

E preciso ressaltar que o fato de haver essa interdigdo no discurso através do
silenciamento ndo implica dizer que esse sentido silenciado em um dado local ndo va surgir

em outras condicOes de producdo. Sobre isso assevera Orlandi (2007, p. 104):

A censura tal como a definimos é a interdi¢do da inscrigdo do sujeito em
formagdes discursiva determinadas, isto é, proibem-se certos sentidos porque
se impede o0 sujeito de ocupar certos lugares, certas posi¢fes. Se se considera
que o dizivel se define pelo conjunto de formagGes discursivas em suas
relacdes, a censura intervém a cada vez que se impede o sujeito de circular
em certas regides determinadas pelas suas diferentes posicbes. Como a
identidade é um movimento, afeta-se assim esse movimento. Desse modo,
impede-se que o sujeito, na relagdo como o dizivel, identifique-se com certas
regibes do dizer pelas quais ele se representa como (socialmente)
responsavel, como autor.

Desse modo, consideremos a fundamental importancia do siléncio enquanto
componente na relacdo do sujeito com as formaces discursivas, pois ele permite a construcao

da histéria ndo apenas como mera reproducdo, mas como modificador dos sentidos.

2 BREVES CONSIDERACOES SOBRE MPB, PAGODE BAIANO E MULHER

Pretende-se nessa secdo, falar sobre a musica trazendo a etimologia da palavra e um
pouco de sua historia no Brasil, a partir do século XIX. Nas subsecfes seguintes,
trabalharemos com a nogdo de musica popular brasileira, bem como o conceito geral do que

vem a ser pagode e pagode baiano. Falaremos, também, sobre a mulher na musica, fazendo
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um enfoque sobre como essa € vista como Amélia e como Piriguete, e por fim, sobre corpo e
sexualidade.

Palavra originada do grego mousiké, a musica tem sua historia perpassada entre
séculos e espacos. A importancia da musica na sociedade deve-se a uma grande circulacao e
principalmente, ao seu grande poder enquanto difusor de valores sdcio-culturais, uma vez que,
além de ser um elemento de diversao e entretenimento, a musica pode construir estere6tipos e
difundir ideologias sobre diversos grupos sociais.

De acordo com estudos sobre a historia da masica, hé que se observar que, no Brasil, a
musica tem sua originalidade formada a partir de elementos que foram provenientes da
mistura entre aspectos culturais dos portugueses, dos negros trazidos da Africa e dos indios.
Segundo Caldas (1985, p.25)

A nossa musica, de acordo com seus estudiosos, aparece, juntamente com 0s
primeiros centros urbanos, no Brasil colonial do século XVIII [...] Mas é s6 a
partir do final do século XIX que se configura a sintese da nossa expressao
musical urbana através do hibridismo de sons indigenas, negros e
portugueses"

Essa ideia de que a musica surgida no Brasil era um elemento de construcdo da
identidade nacional, proveniente da mistura entre elementos culturais dos povos que
formaram o pais, foi partilhada por alguns tedricos do inicio do século XIX, como Guilherme
T. P. de Mello (1908), Renato Almeida (1926) e Luciano Gallet (1928 e 1936). Esses autores,
de modo geral, procuraram mostrar que a musica aqui produzida representava uma identidade
nacional. A partir do esforgo desses pesquisadores, comecou a haver uma preocupacao em
reconhecer a musica produzida no Brasil, como um produto cultural que representava essa
identidade nacional. Assim, a partir das décadas de 30 e 40 do século XX houve um empenho
em valorizar o que se considerava como “musica popular”, essa musica que representava os
elementos identitarios da brasilidade. O termo musica popular, nessa época surgiu como
forma de diferenciar a musica produzida pelo povo (aquela que trazia influéncias dos
elementos formadores da cultura brasileira), em oposi¢cdo & musica erudita (muitas vezes,
importada, sem ligacdo com os elementos culturais brasileiros). Napolitano (2005, p.15)
classifica a musica popular como “filha direta da “musica ligeira” (musica leve) do século
XIX, mas sem status coadjuvante que esta adquiriu no campo musical erudito”, sendo essa

masica popular fruto da mesticagem racial e homogeneizagdo cultural.
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Com relacdo a esta musica popular, sabe-se que no seu nascedouro ela foi alvo de
muitas criticas e preconceito, pois, como representante de uma identidade nacional, era
produzida pelo povo abrindo espago para que “qualquer pessoa” (de qualquer camada social)
viesse a ser considerada cantor ou compositor, desvalorizando, dessa forma, os critérios
rigorosos que os criticos da mausica erudita acreditavam ser importantes para a composicao.

Como afirma Napolitano (2002, p. 11):

A musica popular nasceu bastarda e rejeitada por todos os campos que lhe
emprestaram seus elementos formais: para os adeptos da musica erudita e
seus criticos especializados, a musica popular expressava uma dupla
decadéncia: a do compositor, permitindo que qualquer compositor mediocre
fizesse sucesso junto ao publico, e do préprio ouvinte, que se submetia a
formulas impostas por interesses comerciais, cada vez mais restritas a
liberdade de criacdo dos verdadeiros compositores. Além de tudo, conforme
o0s criticos eruditos, a musica popular trabalhava com os restos da musica
erudita e, sobretudo no plano harménico-melddico, era simpléria e
repetitiva.

Desse modo, a musica popular ficou por um periodo a margem da sociedade, pois esse
tipo de musica, como o préprio nome sugere, era direcionada a classes sociais consideradas
como reles e s6 a partir dos anos 60, depois de sofrer algumas modificagdes, houve uma
melhor aceitacdo desse género musical, passando a ser levada a sério, visto que. para além de

um movimento artistico, agora também era considerado como uma manifestacdo académica.

2.1 AMUSICA POPULAR BRASILEIRA APARTIR DOS ANOS 60

“Considero que todos os movimentos que antecederam as décadas de 50 e 60
fazem parte da pré-histdria da musica brasileira.” (SUZIGAN 1990, p. 7)

E somente na década de 60, diante da efervescéncia cultural do periodo e da
necessidade de se fortalecer os simbolos nacionais, que surge a denominagdo Musica Popular
Brasileira (MPB), como uma forma de marcar uma produgdo musical realizada no Brasil.

A Musica Popular Brasileira seria, entdo, um modo de representacdo da brasilidade, da
identidade nacional. A partir dela, os artistas pretendiam criar uma imagem de Brasil,
construir uma identidade brasileira, que caracterizaria de modo especifico a producdo musical

do pais. O proprio nome Mdasica Popular Brasileiras, agregava a necessidade de demarcagéo
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de uma especificidade: se tratava de uma musica popular e de uma mausica brasileira. Assim,
ao criar essa marca identitaria nacional, se estabelece o que de fato seria essa musica popular
brasileira e quais elementos e simbolos fariam parte dessa identidade.

Na década de 60, o pais passava por uma efervescéncia cultural, por um lado, e, por
outro, a censura se impunha através da ditadura militar que se estendeu durante anos no pais.
Assim, o pensamento nacional popular resistia e se construia fortemente como um campo de
enfretamento do golpe de 64. A producdo musical feita no periodo terminou por ganhar um
carater revolucionario e de resisténcia que ia de encontro ao conservadorismo, pretendendo
resgatar elementos da cultura popular brasileira. Para isso, nomes da Bossa Nova, do Samba e
de outros géneros musicais foram agregados dentro da sigla MPB, que passou a buscar
elementos bastante populares como a musica produzida nos morros, no sertdo, para, assim,

mostrar a riqueza da masica do Brasil. De acordo com Napolitano (2005, p.64):

[...] por volta de 1965, surgiu a sigla MPB, grafada com maitsculas como se
fosse um género musical especifico, mas que, a0 mesmo tempo, pudesse
sintetizar “toda” a tradigdo musical popular brasileira. A MPB incorporou
nomes oriundos da Bossa Nova (Vinicius e Baden Powell, Sergio Ricardo,
Geraldo Vandré, Nara Ledo e Edu Lobo) e agregou novos artistas ( Elis
Regina, Chico Buarque de Holanda, Gilberto Gil e Caetano Veloso, entre
outros), se apropriando e se confundindo com a prépria memoria musical
“nacional-popular”. A MPB sera um elemento cultural e ideoldgico
importante na revisdo da tradicdo e da memoria, estabelecendo novas bases
de seletividade, julgamento e consumo musical, sobretudo para os
seguimentos mais jovens e intelectualizados da classe média. A “ida ao
povo”, a busca do “morro” e do “sertdo”, ndo se faziam em nome de um
movimento de folclorizacdo do povo “reserva cultural” da modernizagio
sociocultural em marcha, mas no sentido de reorientar a prépria busca da
consciéncia nacional moderna. Nessa perspectiva é que se deve entender as
cancdes, atitudes e performances que surgiram em torno da MPB, que
acabaram por incorporar o pensamento folcloricista (esquerdizando-0”) ¢ a
ideia de “ruptura moderna” da Bossa Nova (“nacionalizando-a”).

Desse modo, quando institucionalizada, a MPB foi marcada por uma transformacéo,
pois sua criacdo partiu de géneros que ja circulavam e que tinham uma marca social, como a
Bossa Nova, juntamente com aquelas que até entdo ndo tinha uma particularidade marcante
sendo o caso da musica folclérica. De acordo com Suzigan (1990, p.20): “Em sintonia com
outros paises americanos a mdasica brasileira comeca a ter forma, conteudo, escolas
estilisticas, instrumentos novos ¢ um conceito de elaboracao”. Esse “novo” modo de se fazer

mausica trouxe uma roupagem diferente ao que ja era produzido.
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Durante muitos anos, a musica popular brasileira foi caracterizada como toda aquela
produzida em solo nacional porém, esse conceito que por muito tempo assim foi visto, a partir
dos anos 60 passou por uma modificagdo, tornando-se um conjunto complexo de diversos

géneros musicais e ficando conhecido pela sigla MBP. Segundo Napolitano (2002, p.44):

A MPB foi pensada a partir da estratégia de “nacionalizagdo” da Bossa Nova
que traduzia uma busca de “comunicabilidade e popularidade”, sem
abandonar as “conquistas” € o novo lugar social da cang¢do. Por outro lado,
0s novos intérpretes ndo s6 traziam a memoria da “bossa” recente (Edu
Lobo, por exemplo), mas também da bossa renegada do bolero e do hot-jazz
(como Elis Regina). Chico Buarque, por sua vez, trazia de volta a cena
musical a memdria do samba urbano dos anos 30 (Noel), marcando sua obra
inicial (2966-2970) como conjunto heterogéneo de expressdo do samba, com
predominancia de elementos da “velha” e da “nova” bossa. [...] A origem do
movimento da “MPB” fora anunciada por varios LPs (discos long playings)
e eventos musicais que apontavam para uma nova postura diante do dilema
“tradicdo — ruptura” que se colocou no comecgo dos anos 60. Entre estes
produtos destacamos o primeiro LP de Nara Ledo pelo Elenco (Nara 1963),
0 primeiro LP de Elis pela Philips (samba eu canto assim, 1965), o
espetaculo Opinido (1964) e os Festivais de cancdo (entre 1965 e 1967)
NAPOLITANO (2002, P.44).

A constituicdo da Musica Popular Brasileira, em género, aconteceu de forma lenta e
gradual. “Essa construgdo ndo se deu de forma passiva, havendo embates simbdlicos entre
diversas correntes que levaram o género por um caminho que hoje podemos reconhecer,
configurando-o como uma expressdo Unica de nosso povo” (Sandroni, 2004, p.53. ). A
restricdo da musica da massa em um estilo mais fechado, cabendo a este apenas alguns ritmos
e géneros, fez com que a musica popular brasileira tivesse sua ascensdo tornando-se aos olhos
da elite um tipo musical de qualidade, mais refinada, 0 modelo ideal para representar a cultura
sonora nacional. De acordo com Baia (2010, p. 39): “[...] a partir da institucionalizacdo da
MPB no final dos anos de 1960, constituiu uma linha formativa que articula trés géneros-

9999

samba, bossa nova e MPB, com a tradi¢do da musica popular brasileira “de qualidade™”. Para

ele:

A ideia desta linhagem como articuladora da tradicdo da musica popular
brasileira foi dominante no pensamento sobre esta musica até por volta de
1980 e, mesmo que perdendo forca, até hoje constitui um dos parametros
para 0 debate sobre a producdo de recepcdo da masica no Brasil. Um
conjunto de mediadores culturais- entre intelectuais produtores musicais,
masicos, jornalistas e aficionados- foi determinante para a construcdo desta
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nocdo de MPB a qual se agrega a defesa de uma tradicdo musical que deve
ser preservada como simbolo da brasilidade. (BAIA, 2010, p. 39):

No entanto, para ser aceita por setores da elite, a Musica Popular Brasileira foi
moldada no seu inicio de maneira que ganhasse cada vez mais, caracteristicas brasileiras em
sua letra com base nos gostos e costumes da burguesia. Percebe-se que, além do molde,
também houve uma opressdo da parte da elite, retirando muitos ritmos do contexto de
“popular brasileira” como forma de levar ao auge apenas o que eles caracterizavam
conveniente. Vale ressaltar que ha pesquisadores que concebem a MPB de modo mais
restritivo e outros de modo mais abrangente, considerando que todos os ritmos produzidos no
Brasil constituem a chamada MPB.

Nos anos 60, além de uma limitacdo no que diz respeito ao género que surgia na
ocasido, houve também a opressdo de muitos artistas que sofreram perseguicdo e censura
durante periodos como o da ditadura militar. A utilizacdo de letras com criticas sociopoliticas
levou a tentativa de extinguir algumas composices. A ideologia militar predominante na
época ndo permitia que se propagassem cangdes que viessem de encontro e que pudessem
conscientizar a populacdo a respeito da realidade. E foi nesse cenario que surgiram o0s
festivais que lancaram a masica popular brasileira nacionalmente com canc@es abertamente

direcionadas a condic¢éo politica do pais. Segundo Napolitano, (2004, p. 176)

Foi neste momento que apesar do grito fundo de dor e revolta, também com
o olhar atualizado e quase profético das possibilidades reais de ser e sentir,
com o aumento dos movimentos estudantis, o aumento das multidées nas
ruas e o aumento da producgdo cultural que cantores através do seu jeito
préprio decidiram dar solucBes aos problemas politicos, ideolégicos e
culturais inovando desta forma a arte musical e inaugurando um novo ciclo
de estruturacdo modernista.

A partir dessa revolta social e da nova estruturacdo modernista, 0s movimentos
tomaram forca e constituiram uma rede de protestos que foi se alastrando até que se
alcancasse o objetivo de mudar a realidade da época e toda essa luta teve como principal meio
difusor a masica.

Os protestos nos festivais, feitos atraveés das mdsicas, tornaram-se também alvo da
censura militar, sendo proibidos em espacos como, televisdo, teatro e até mesmo nas
universidades na tentativa de impedir a propagacdo de ideias que ndo condiziam com aquelas

impostas pela militancia.



45

O periodo militar ficou marcado na musica pelas perseguicbes e prisdes de
compositores, como Caetano Veloso e Gilberto Gil e outros canones da entdo Musica Popular
Brasileira, muitos desses precisaram ser exilados e nesse periodo foi recorrente o uso de
figuras de linguagem para a produgdo de suas composi¢des. E o exemplo da musica “Calice”
do compositor Chico Buarque, a qual foi escrita como forma de protesto ao silenciamento
imposto através da censura de algumas cancdes, assim como tortura e mortes daqueles que se
opuseram a tal regime. Esses cantores, por meio das suas composi¢fes, buscavam passar aos
jovens a mensagem de modo a tentar driblar os preceitos do opressor, 0 que muitas vezes nao
funcionava, pois tais manobras ja eram notorias por aqueles que os perseguiam. Conforme
Tinhorao (1998, p. 318):

A sociedade brasileira vivia desde 1964 o peso de uma ditadura militar
imposta para consolidar a integracdo forcada do pais na divisao internacional
da economia, sob a égide dos Estados Unidos e controle do FMI, essa
gratuidade da resisténcia em cutucar o Poder com a vara curta das cancfes
de protesto acabou determinando em 1968 a reacdo das autoridades sob a
forma de maior repressdo e reforcamento da censura (levando compositores
como Chico Buarque e Geraldo Vandré a sair do pais, e outros serem presos
e expulsos como Gilberto Gil e Caetano Veloso). [...] Do ponto de vista
musical - e levando em conta a chegada de novas geracBes de jovens da
classe média, massificadas pela musica de consumo internacional produzida
pelas multinacionais do disco -, a interrupg¢éo do processo de criacdo que por
aqueles fins da década de 1960 entrava em nova faze sob o nome de
tropicalismo serviu para desorganizar de vez o quadro cultural ao nivel
universitario, e a alienagdo voltou sob o império do rock.

Sendo assim, a musica popular brasileira, neste momento de afirmacéo e resisténcia,
tem suas composi¢fes ndo mais voltadas apenas para o folclore, mas também debates que
causem impactos. Nesse sentido, tem-se o0 seu papel de difusora ideoldgica, pois através dela
momentos historicos, como o periodo militar, pode ter outras versdes contadas e cantadas,
divulgando outras realidades e despertando novos olhares para 0 momento.

Conforme a citagdo apresentada, apesar das perseguicdes e controles, muitos nomes da
mausica passaram seu recado através de suas cangdes, ainda que para isso tivessem que abrir
médo de seu pais de origem, buscando exilios para fugir da ditadura militar sem serem presos
ou ainda torturados. Assim, a masica passou a ter maior destaque e expansao, possibilitando
que milhares de brasileiros passassem a ter acesso as criticas sociais transmitidas pelas

cancdes que, por muito tempo, ficaram impedidas de circular. Assim, como afirma Nercolini:
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Dispostos a dar sua contribuicdo na revolucdo que se vislumbrava, 0s
cantores e compositores da MPB se propunham a produzir uma mdsica que,
valorizando as conquistas inovadoras e modernas da Bossa Nova, resgatasse
os elementos da cultura popular, reafirmando, assim, sua condicdo de
brasileiros e disposicdo a criar a partir do contexto em que viviam.

(NERCOLINI, 2006, p. 127)

Nesse sentido de se criar a partir do contexto em que viviam, tem-se as cancdes de
protesto que, embora algumas tivessem uma melodia harmoniosa com tracos da bossa nova,
traziam em suas letras declaragdes que contavam o que acontecia na sociedade na década de
60.

Ainda, nesse periodo, surge o Tropicalismo (movimento cultural liderado pelo cantor
Caetano Veloso, entre os anos de 1967 e 1980), o qual foi um movimento que pretendia se
incorporar socialmente por meio da identificacdo da cultura de massa, usando, dessa forma,
algo mais proximo daquilo que, a0 mesmo tempo em que fosse uma representacdo social,
pudesse, também, ser consumido. Essa idealizacdo vista como uma ruptura de tudo que, até
entdo, a musica popular vivia, teve seu desenvolvimento, concomitantemente, com a Bossa
Nova de Jodo Gilberto e Nara Ledo. No entanto, a nova modalidade musical teve seu
nascimento sendo alvo de criticas por aqueles que defendiam a musica engajada, o que ndo
impossibilitou que o Tropicalismo recebesse apoio de artistas que eram contra o tradicional
visto como “careta”. Napolitano (2005, p. 66) apresenta alguns pontos ditos como principais
mitos negativos disseminados, especialmente pelos simpatizantes do Tropicalismo, quais
sejam:

¢ A MPB nacionalista e engajada privilegiava o conteido e ndo a forma.

e A MPB “folclorizava” o subdesenvolvimento e a era xendfoba.

e A MPB constituia um bloco estético e ideolégico monolitico, marcado pelo
populismo e pelo nacionalismo, sem matizes e nuances entre os diversos
artistas e a ela identificados.

e A MPB era mistificadora, pois prometia conscientizagdo “para o povo” mas
oferecia apenas uma catarse escapista (marcada pelo culto do “dia que vird”
nos libertar), sobretudo para os estratos intelectuais da classe média, sem
espaco politico ap6s o golpe de 1964.

O autor apresenta ainda, no mesmo seguimento, alguns pontos positivos que, segundo
ele, foram cristalizados e até hoje sdo idealizado por uma certa memdria de esquerda. S&o

eles:
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¢ A MPB nacionalista e engajada ocupava uma faixa de circulacdo social, nos
anos 60, que ndo se confundia nem era determinada pelo mercado
fonografico (a0 menos até 1968).

o A MPB nacionalista e engajada era a expressao auténtica da brasilidade e foi
um movimento legitimo e espontdneo de “socializacdo da cultura” e de
busca de “conscientizacao politica” das classes médias e populares.

e A MPB tinha uma inspiracdo revolucionaria e, se ndo fosse a repressdo
politica e a cooptacdo da inddstria cultural, teria desempenhado sua tarefa de
ser a trilha sonora da revolucéo brasileira.

Assim, temos pontos negativos considerados por Napolitano como mitos, os quais
representam o ponto de vista daqueles que eram a favor do movimento tropicalista e em
contrapartida ttm-se 0s pontos positivos, estes apreciados por grande parte da sociedade e que
ainda hoje sdo disseminados socialmente.

A partir do final dos anos 80, a musica popular brasileira teve sua mudanga marcada
por trés regras: econdmica, semidtica e as regras de técnica e formais. Foi a partir desses
principios que surgiu a expressao “Nova MPB”, atualizando desse modo o conceito do género
musical que até entdo tinha um formato mais generalizado. Como assevera Gongalves (2014,
p.69):

Agora estilos como o rock, o reggae, o funk, o dub, o samba, a eletrénica
como fortes elementos que se misturam para adquirir novos sentidos com a
Nova MPB do que aquele representado pelo discurso nacionalista da MPB
tradicional ou mesmo posteriormente com o BRock durante década de 1980,
ao absorver elementos do rock estrangeiro numa atitude de rebeldia ao
discurso nacionalista. Dentro desse cenario, as parcerias sao firmadas uns
com 0s outros sem que isso signifique atender a estratégias de mercado
propostas pelas gravadoras.

Essa fusdo de ritmos, citada acima, possibilita uma nova designacdo para uma nova
forma de caracterizacdo dessa musica. Assim, passa-se a chamar essa nova tendéncia de nova
musica popular brasileira. Muda-se, dessa forma, o discurso antes classificado como
tradicional e, consequentemente, as relacdes comerciais no mundo da discografia também séo
alteradas, ja que novas parcerias sao firmadas para atender a todos os ouvintes.

Com o nascimento dessa nova designacdo, a finalidade era de restringir esse formato,
mas isso sO seria possivel com a contraposicao entre a “Nova” e a “velha” MPB. A nova
modalidade musical difundiu uma ideologia que fosse facilmente compreendida por diversos
grupos sociais. A musica brasileira moderna €, em parte, 0 produto desta apropriacéo e desse
encontro de classes e grupos socioculturais heterogéneos (Napolitano 2005, p. 48). Essa nova

estética formatou o que seria “musica brasileira” usando a musica como estratégia de
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comércio e produto cultural através da divulgacdo na TV e no radio, abrangendo diferentes
expressdes musicais, simultaneamente ou néo.

Com a nova sigla e formacéo, a mdsica ganhou novos nomes em seu elenco, ficando
sua estrutura baseada ndo apenas nos classicos; o samba e a bossa nova, foram incluidos,
também, nesse novo estilo; a tropicalia e as influéncias do rock. Surgem entdo, nomes como
Rita Lee, além de Ana Carolina, Marisa Monte entre outros. A Nova MPB vem tornando-se
cada vez mais proximo ao gosto musical nacional independente de classe social, desde as
classes menos favorecidas até a mais alta sociedade.

E, essa Nova MPB, reflete um Brasil plural, Conforme Nercolini (2006, p. 131), essa
pluralidade j& se apresentava desde o inicio, quando se discutia a brasilidade ndo como algo

fixo, mas como:

Uma brasilidade, porém, ndo baseada no consenso, no ideario do “todos
como um”, mas no dissenso de uma nacdo que sdo muitas, de um Brasil
formado por culturas diversas, ndo mais querendo forgar uma igualdade
utopica construida a partir de padrdes que estabeleciam o “bem” a ser
seguido e valorizado, demonizando o restante como coépia, lixo cultural, o
ndo-Brasil. Uma brasilidade aberta e construida no dialogo e no embate, ndo
fixa e imutavel. (NERCOLINI, 2006, p131)

Desse modo, podemos considerar que a constituicdo da musica se deu com o0s
seguintes géneros: a musica folclérica mais voltada para o espagco do campo, a musica popular
brasileira voltada para os centros urbanos e a MPB, oriunda da fusdo da musica folclorica
com a Bossa Nova (composta de géneros restritos), havendo mais tarde uma abertura maior
para novos ritmos, passando o género a ser chamado de Nova MPB. A histéria da musica no
Brasil perpassa por momentos de lutas e transformagdes sociais e, nessa trajetoria, se tem a
musica como difusor ideoldgico e um dos principais elementos cultural e histérico.

Ressalta-se que, enquanto alguns autores consideram toda a musica produzida no
Brasil como MPB, independente do género, neste trabalho vamos enfatizar separadamente nas
analises a MPB e o Pagode baiano, por considerarmos que esse ultimo tem uma
especificidade que é a de trazer questdes de expressao identitaria da musica produzida na
Bahia pelas classes populares.

A seguir, falaremos sobre o Pagode baiano, género musical que se tornou conhecido

nacionalmente a partir de alguns grupos como Gera Samba, atual E o Tchan. No entanto, para
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falarmos do Pagode baiano, iremos iniciar de modo geral, e posteriormente chegaremos ao

que se convencionou chamar de Pagode Baiano.

2.2 O Pagode

Na década de 1970, o samba carioca deu formato a um estilo musical nascido do
movimento entre artistas pouco conhecidos pela midia e que tornou-se uma novidade muito
difundida nos meios de comunicagdo. Surge entdo o pagode. Esse estilo musical teve sua
origem ligada diretamente as classes subdesenvolvidas e mais tarde tornou-se um dos maiores
estilos populares ja conhecido. Lima (2002, p. 93) afirma que:

O movimento do pagode cresceu lenta e gradativamente nos suburbios do
Rio durante a década de setenta, até que, em 1978, a cantora Beth Carvalho
usou em um de seus discos alguns musicos que costumavam participar do
pagode do Cacique de Ramos (carvalho, Beth, 1978), o que marcou o

comeco da integragdo do pagode no circuito da producdo fonogréfica em
larga escala.

Essa iniciativa da cantora Beth Carvalho tirou o0 pagode do espagco das quadras de
samba para o chamado gosto popular, marcado por ter letras de refrdo apelativo e com grande
facilidade de memorizacdo. O pagode foi se instalando, socialmente, primeiro em encontros
informais com cunho festivo e s6 mais tarde transformou-se em um elemento importante para
a musica.

No ano de 1979, o grupo Fundo de Quintal trouxe inovagdes importantes para o samba
com a introducédo de instrumentos tocados a mdo, como o pandeiro e o repique de mao, além
de uma estrutura musical mais harmdnica. Com o passar do tempo, o grupo ficou visto como
um modelo para aquele estilo que surgia no momento. Dessa forma, o0 pagode teve sua
transformacéo, tornando-se diferente daquele modelo tocado nas quadras de escolas de samba.

O chamado pagode de raiz, também conhecido como pagode de mesa, tem até hoje
uma aproximagdo com 0 samba no que diz respeito a sua estrutura, pois em sua formacao
nomes como Zeca Pagodinho entre outros, aparecem como icones desse novo modo de

“cantar o mundo”. Segundo Lima (2002, p. 96):

A principal diferenca entre, de um lado, Almir Guinéto, Zeca Pagodinho,
Fundo de Quintal, Jovelina Pérola Negra, junto com outros artistas do
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pagode que apareceram neste momento e, de outro lado, os cantores de
samba que ja& tinham sucesso anteriormente- como Martinho da Vila, Beth
Carvalho, Agepé e Paulinho da Viola — era a relagdo com a indUstria, ja que
estes artistas eram projetados dentro do contexto da MPB e da fabricacéo de
idolos, enguanto os pagodeiros , seus elementos musicais e simbdlicos eram
apresentados de maneira mais proxima a de sua veiculagdo nos pagodes
informais e ao vivo.

Assim, temos 0 samba para um contexto mais elitizado, enquanto o pagode aparece
como mdasica corriqueira e por muito tempo sem muito prestigio para a industria fonogréafica.
Mas essa realidade foi mudada depois que alguns grupos criaram uma versao mais romantica
para 0 pagode, sendo o0 grupo Raca Negra considerado 0 que mais caracterizou essa nova
vertente, tornando-se deste modo um dos estilos favoritos do publico, permanecendo assim no

auge do sucesso durante muitos anos. Consoante Lima (2002p.96):

Em 1990, Raga Negra aparecia com um perfil romantico- contrastante com o
do disco Raca brasileira- que misturava elementos de baladas pop
internacionais, musica sertaneja e ritmos de samba (Raca Negra, 1990).
Além disso, Raca Negra usava bateria, baixo elétrico, saxofone e
sintetizadores, fugindo ao padrio “fundo de quintal” estabelecido
anteriormente, apresentando também cangdes com poucas caracteristicas da
tradicdo do samba e alguns covers de sucessos de rock/pop e de musicas
sertanejas. A partir desse momento, o “novo” pagode iria se tornar um novo
modelo, mais “profissional” e adaptado do que seu predecessor ao ambiente
midiatico, 0 que se confirmou com nimeros de vendas muito superiores aos
ja satisfatorios nimeros do pagode 1986-87. (LIMA, 2002, p.97)

Com essa versao mais romanesca dos novos grupos de pagode, esse estilo musical teve
uma rapida ascensao social, descontraindo o ritmo anterior, a nova forma de samba e pagode
transformou a plataforma musical da categoria. Sem revisdo de preceitos, 0 samba moderno
foi modificando o cenério, atraindo apaixonados pela musica e traduzindo uma nova forma
melddica de se cantar.

A partir dos anos 2000, o pagode passou a ter uma influéncia maior da industria
fonografica e também da cultura eletrénica e de massa, 0 que contribuiu para a mudanca
estrutural do estilo. Dessa forma, temos a transicdo do género que Lima (2002, p.12) vai
considerar como Unica possibilidade de tratar a competéncia do pagode como campo de

significacdo aberto e inclusivo. Para ele:
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Os planos de estrutura social afetados por esse estilo eram variados em
medida proporcional as possibilidades de arranjo entre o0s niveis de
organizagdo e significagdo da musica. Por essa variedade a cultura midiatica
assemelhava-se a um “mundo inacabado, com grande relativizagdo das
classes sociais”, como na sociedade do final da idade média e da renascenca
referida na obra de Frangois Rabelais, segundo Bakhtin (1965). (LIMA
2002, p.12).

Destarte, essa mudanca do tradicional para 0 moderno se deu a medida que a
sociedade foi mudando o jeito de ver a nova categoria musical com base na variagcdo que
midia assemelha a um “mundo inacabado” em que cada coisa muda ou surge, de acordo com
a necessidade social; ou seja, 0 pagode atual é uma mistura do pagode raiz advindo do samba,

porém, foge daquilo que até entéo era considerado classico.

2.2.1 Pagode Baiano

Nascido do samba, o pagode baiano surgiu nos anos 90, com um estilo mais agitado
do chamado pagode raiz ou pagode de mesa, citado anteriormente. Essa nova maneira de se
fazer masica € caracteristica marcante na Bahia e tem critérios especificos que o constituem,
mas que muitas vezes nao sao estimados pela critica especializada. “A pouca presenca dessa
producdo na critica musical especializada ou mesmo discursos que afirmam o pagode
enquanto distor¢cdo da cultura tradicional sdo estratégias discursivas de cunho estético”
(BARBOSA, 2004, p.33).

Segundo Nascimento (2012, p. 55): “O termo pagode baiano ocupa um lugar
especifico dentro do contexto da musica baiana contemporanea denominada axé music,
expressdo forjada pela midia na década de 1980”. O Pagode baiano tem suas especificidades
que o diferencia do pagode vindo do Rio de Janeiro. Desse modo, o pagode baiano &, pois, um
género musical hibrido que mescla elementos oriundos dos sambas de roda do Recdncavo,
elementos da musica eletronica e até mesmo do funk carioca. Assim, € um género que possuli
uma especificidade, pois traz elementos tipicos da producédo cultural baiana como o samba de
roda e a chula (danca tipica do Recbncavo Baiano caracterizada por ter passos curtos e
movimento em circulos), mas 0s mescla com outros géneros, tornado o Pagode Baiano

diferente do Pagode de raiz ou tradicional. Segundo Nascimento (2012, p. 55):
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No atual contexto, o pagode baiano — aqui compreendido como uma das
expressoes da “musica baiana” — é um género hibrido oriundo do samba que
mescla a tradi¢do do samba do Recéncavo baiano com algumas intervencdes
e inovacBes tecnoldgicas, incorpora novas experimentacdes da mdusica
eletronica a partir de tecnologias como o sampler bem como agrega o funk e
dialoga com outras tradi¢fes regionais, como a chula.

Assim, o pagode baiano, embora possua a aceitacdo de boa parte da sociedade,
agregando pessoas desde as classes menos favorecidas até a chamada classe alta. E, até os
dias atuais, visto como um estilo musical de baixa qualidade. Isso por causa da maioria de
suas letras possuirem um contetdo sexual e geralmente, com ambiguidades. No entanto, esse
género musical tem ampla aceitacdo dentre as classes populares por ter letras de facil
memorizacdo e melodias que facilitam performances de dancas que atraem o interesse de
parte do publico.

Do ponto de vista da indUstria cultural, essas musicas se apresentam como
um produto cultural de forte apelo junto ao publico consumidor, pelo ritmo e
pelas letras carregadas de refroes que, de facil memorizacdo, sdo repetidos

exaustivamente, e, aliados as performances, mobilizam melodia, ritmo,
danga e teatralidade (NASCIMENTO, 2012 p. 58).

Até mesmo dentro do grupo artistico baiano, ha posicGes diferentes sobre o género
pagode baiano e sobre a importancia de sua difusdo. Exemplo disso, percebemos em
declaracfes dadas pelos cantores Caetano Veloso e Margareth Menezes, em 2009, em que 0
primeiro enalteceu o pagode baiano e valorizou esse género, 0 que rendeu a ele criticas por
grupos elitizados, enquanto a segunda fez uma critica ferrenha, principalmente aos

compositores e musicos do pagode que circula na Bahia como esta descrito a seguir:

[...] Eu ja tive oportunidade de fazer um show em um lugar, agui mesmo em
Salvador onde tinha outra banda de pagode que tocaria depois de mim. Eu
cantei samba reggae, eu cantei reggae, alids o meu repertdrio é assim, eu
cantei MPB e 0 povo nédo reagia. O povo sO reagia a quebradeira, aquela
coisa ridicula. Desculpe, mas eu acho aquilo ridiculo essa exposicéo, a falta
de postura, mesmo quando vocé mobiliza uma comunidade para consumir
porcaria. Eu j& fui adolescente, mas eu nunca deixei a minha mente cantar
para subir com merda, porque eu me dou ao valor. A comunidade, a
populacdo devia expressar seu desejo melhor, de querer ver uma musica
melhor, de querer ver sua comunidade melhor representada [...] (GALDEA,
2009).

Até mesmo na midia nacional, o Pagode Baiano é, muitas vezes, considerado como

um subgénero musical, uma musica de pouca relevancia e de menor status do que as musicas
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baianas, nacionalmente reconhecidas como fazendo parte do axé music (é o caso das musicas
produzidas a partir de grandes gravadoras, que tém apelo comercial, e que possuem projecao
nacional nas vozes de Ivete Sangalo, Claudia Leite e outros cantores que fazem parte do
circuito do carnaval baiano). Isso acontece, segundo Nascimento (2012), muitas vezes, devido
a producdo musical do Pagode Baiano ser feita por pessoas da periferia, com pouco
conhecimento e quase nenhuma projecéo social.

O pagode baiano teve uma maior ascensdo e projecdo nacional na midia, se
espalhando assim pelo Brasil, através do grupo “E o Tchan” e, posteriormente, bandas como
Harmonia do samba, Cia do Pagode, Terra Samba entre outros, foram surgindo, trazendo nova
roupagem para o estilo musical que se espalhava pelo pais. Antes de se tornar grupo ‘E 0
Tchan’, esse conjunto era denominado de Gera Samba e tinha sua influéncia mais préxima do
samba e do batuque de origem africana, sendo sua formacdo apenas de musicos sem a
presenca de dancarinos, no final dos anos 80, pois no inicio dos anos 90, quando ocorreu a
troca de nome do grupo de ‘Gera Samba’ para o entdo ‘E o Tchan’ e a entrada de dangarinos,
houve uma maior divulgagdo do estilo musical, propagagdo esta que, talvez, o grupo néo
tivesse a nocao que aconteceria. Atualmente, com tragos também do funk carioca o pagode
baiano traz consigo uma versdo mais “apimentada”, com letras mais sensualizadas e termos
diretos ligados as partes do corpo feminino como algo naturalizado e banal.

Embora oriundo desse misto de tradi¢fes, o pagode baiano, atualmente, estd mais
engajado no chamado pagofunk, ou seja, sua estrutura no que diz respeito a composicao
musical e danca esta mais proxima do funk, o que ndo implica dizer que ndo existam mais
musicas com caracteristicas do samba. Esse tipo de composicdo, hoje, encontra-se em um
namero menor de que quando surgiu o pagode baiano.

O pagode, hoje, é muito escutado por apreciadores, mas em contrapartida é criticado
por aqueles que ndo se identificam e consideram que esse estilo trata da sexualidade e expde o
corpo das mulheres, além de apresenta-las, em sua maioria, de forma pejorativa. No entanto,
que o pagode baiano ndo é escutado apenas pelos baianos; ele hoje é ouvido por varios tipos
de pessoas fora da Bahia. E, mesmo com essa propagacao nacional, ainda € um ritmo alvo de
preconceito, pois ha pessoas que o caracteriza como musica para suburbano. Isso porque
quando surgiu, o pagode baiano era tocado, principalmente, nas periferias de salvador e ainda

hoje o suburbio baiano é o espaco de maior publico desse estilo musical.
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2.3 CONDICOES DE PRODUCAO: BREVES CONSIDERACOES SOBRE A
MULHER NA HISTORIA DA MUSICA NO BRASIL

Escrever foi dificil. Pintar, esculpir, compor musica, criar arte foi ainda mais
dificil. Isso por questdes de principio: a imagem e a musica sdo formas de
criagdo do mundo. Principalmente a musica, linguagem dos deuses. As
mulheres sdo impréprias para isso. Como poderiam participar dessa
colocagdo em forma, dessa orquestracdo do universo? As mulheres podem
apenas copiar, traduzir, interpretar. (PERROT, 2007, p.98)

A imagem da mulher vem sendo, cada vez mais, um alvo para o mercado publicitario,
a masica, também, é um recurso que faz uso da imagem feminina, representando a mulher
através de padrdes sociais e esteredtipos diversos. Isto ocorre porque a figura feminina, muitas
vezes, € apresentada como o sexo fragil, a dona de casa, do lar, o objeto de consumo etc.
Deste modo, tanto a tradicional MPB como o Pagode baiano difundem determinadas ideias do
que é ser mulher, a partir de regularidades discursivas que se ligam aos momentos histéricos
nos quais essas masicas sao produzidas.

Segundo Costa (2006, p.17), a Musica Popular tem sido no Brasil uma “trilha sonora
de geragdes, uma discursividade peculiar que reflete o cotidiano da vida social”. Sendo assim,
a musica é, como qualquer outro discurso, um elemento marcado por posi¢Ges daqueles que

enunciam. Segundo a referida pesquisadora:

O discurso do Sujeito do canto, tomado na condicdo de um lugar vazio, de
onde todos podem falar, € um murmurio andbnimo que percorre a formagao
social, mas no qual se podem ouvir distintas concepcbes sobre a vida, 0s
anseios e declaragdes de amor, apreciagdes morais e estéticas que percorrem
a cultura brasileira. (COSTA, 2006, p.17)

Esse lugar vazio no discurso do Sujeito do canto € o espaco que possibilita qualquer
ouvinte que se identifiqgue com a canc¢do, ocupar esse espac¢o, colocando como aquele que cita
o Outro, ou ainda, como esse outro que é apresentado na letra.

Partindo desse pressuposto, nessa se¢do, é pretendido trabalhar a construgéo discursiva
da imagem da mulher, os modos de constituicdo do corpo e sexualidade feminina e sua
relagdo com a masica brasileira, tendo como foco a MPB tradicional e o chamado pagode

baiano, ja definidos e caracterizados na se¢éo anterior.
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Sendo um dos artificios que tem o poder de descentralizar o lugar da mulher, a musica
permite a apresentacdo do ser feminino, além da sua identidade, sendo esta colocada ora como
angelical ou prostituta, amada ou desprezada, ignorada ou desejada, fragil ou forte, fiel ou
traida e ainda como submissa ou descarada, como afirma Perrot (2007, p.17): “as mulheres
sdo imaginadas, representadas, em vez de serem descritas ou contadas. Eis ai outra razdo para
o siléncio e a obscuridade: a dissimetria sexual das fontes, variavel e desigual.” Assim, a
concepcdo do termo mulher como sujeito pode ser entendida como um componente para
dissolver as questbes conservadoras que por muito tempo a prépria histéria pds as margens.
Ninguém nasce mulher, torna-se mulher (BEAUVOIR,1967, p. 9). E a mdsica é, também, um
veiculo construtor de identidades. Assim, nas letras de musicas essas mulheres passam a ser
interpretadas ou reinterpretadas com mais criatividade, muitas vezes, sendo caracterizadas

apenas a partir de seus corpos e sua sensualidade. Para Nascimento (2012, p.157):

A representacdo idealizada da mulher brasileira na muasica produzida no
Brasil ultrapassa os limites de estilos e marcos histéricos. Esteve presente no
samba, em toda a sua trajetdria e nas mais variadas vertentes, especialmente
nas décadas de 1930 e 1940, em meio ao periodo do Estado Novo, quando
vigorava uma atmosfera politico-cultural marcada pelo nacionalismo. Trata-
se, portanto, de um tema recorrente que é, também, revisitado na atual
conjuntura pelos grupos baianos de pagode.

Desse modo, pode-se asseverar que a presenca da imagem feminina é algo marcante
nas letras de musica independente do estilo musical. A mulher € cantada desde as letras que a
enaltecem até as que a depreciam ou, ainda, aquelas que a coloca em um espaco de
inferioridade com relagéo ao sexo oposto.

A maioria das letras de musicas que cantam as mulheres através de vozes masculinas
trazem uma construcdo julgada acerca do que vem a ser mulher em nossa sociedade. Assim,
enguanto é comum no pagode baiano a mulher ser erotizada, sensualizada e a0 mesmo tempo
desvalorizada, na MPB tradicional essa representacdo feminina se d& de maneira mais
enaltecida, colocando a mulher em lugares naturalizados, como o lar e a maternidade. No
entanto, ainda é possivel encontrar nesse estilo musical musicas que depreciam a mulher;
algumas que estimulam a violéncia contra a amada, outras que reproduzem estere6tipos da
mulher fragil, submissa etc. Da mesma forma que ha letras de pagode baiano que as

enaltecem, porém, essa exaltacdo é mais frequente na MPB do que no pagode baiano. Neste a
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erotizacdo se faz mais forte, uma vez que a propria letra incita a subversdo do corpo e a
envolvéncia com o ritmo ou melodia.

O ser feminino é visto na MPB como fonte de inspiragdo e seu corpo, a sexualidade e
a sensualidade na maioria das vezes ndo sdo expostos aqui de forma exacerbada, mas como
algo que encanta, inspira ou ainda como diz Carlos Gualhardo: “um poema divino cheio de
esplendor”. Ja no Pagode Baiano, a exposicao do corpo e sexualidade feminina € feita de
forma mais explicita, recorrendo-se, inclusive a termos como: mete, enfia etc, que trazem
elementos explicitos do ato sexual. O mesmo ocorre no funk em que elementos explicitos da
sexualidade s&o colocados nas produgdes musicais: “S6 ndo vem aquela que fala demais. Ta

ligado? Aquela que fala demais pode ficar 1a. Fica |4 e minha filha: Saia da janela; vé se tu se

toca: mulher de verdade gosta mesmo ¢ de piroca” (Musica Vem todo Mundo — Mr. Catra).

Beauvoir (1970, p.170) diz que:

A mulher é entdo o principal p6lo da poesia, a substancia da obra de arte: os
lazeres de que dispde permitem-lhe consagrar-se aos prazeres do espirito:
inspiradora, juiz, pablico do escritor, ela torna-se seu émulo. E ela muitas
vezes que faz prevalecer um modo de sensibilidade, uma ética que alimenta
0s coragdes masculinos.

Essa poesia, dita por Beauvoir, coloca a mulher em uma posi¢do além do fisico, do
tocavel, transcendendo-a para além do imaginario masculino. A poesia, também, relata a
mulher como aquela que enche de vigor aqueles que a admira, e isso a torna especial em todos
0s seus momentos, sejam eles prazerosos, cansativos e até sensiveis.

A mulher, na musica brasileira, é descrita, ainda como interesseira e oportunista que
d& maior valor a bens materiais de alto custo. E perceptivel, em diversas masicas, o intuito do
cantor em subjugar as mulheres como usurpadoras em que 0 Unico propdsito é usufruir do
dinheiro de homens com boas cifras para manter uma boa vida a custo masculino. Como
podemos perceber em um trecho da musica de pagode baiano “joga as nota de cem que elas
vem” do cantor Robyssdo, a mulher é colocada como aquela que é atraida pelo dinheiro, s6
isso importando para que o sexo oposto a “tenha”; ou seja, 0 homem s0 precisa ter dinheiro
(nesse caso, notas de cem reais) para que tenha qualquer mulher que desejar. A expressao
“joga” deixa entre linhas a ideia de mendigarem, e que essa mulher por sua vez, gosta de ser
tratada dessa maneira. Isso pode ser percebido no fragmento “que elas vem” do enunciado,

pois mostra que “as mulheres s irdo se os homens jogarem o dinheiro para elas”.
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Na MPB, a mulher também é vista em algumas letras, como submissa e inferior em
relacdo ao sexo masculino. S6 que, nesse estilo hd uma suavizada na forma de expressar tal
construgdo, ¢ o exemplo da composi¢ao da cantora Elis Regina intitulada por ‘Da cor do
pecado’ em que no trecho ‘Esse corpo moreno cheiroso e gostoso que vocé tem. E um corpo
delgado da cor do pecado/ Que faz tao bem’, fica evidenciado apenas o aspecto fisico da
mulher, sendo sua cor ligada ao pecado como se a mulher negra levasse 0 homem a pecar,
através da atragcdo que o corpo dessa mulher traz ao sexo masculino. Ha ainda, nessa letra,
outro fragmento em que existe uma ambiguidade com o fato de se dizer, em ‘Porque se revela
a maldade da raga’ ndo se sabe ao certo se o termo “raga” refere-se a raga negra, uma vez que
durante toda a musica fala-se em corpo moreno e morena, sempre os relacionando a raca
negra, ou se o termo usado na can¢do se refere a raca humana. E de quem seria essa maldade
entdo? E importante observar que a letra em questdo é uma composicdo feminina e nem por
isso deixou de trazer a mulher de maneira diferente aquelas, muitas vezes, expostas pelos
compositores masculinos.

A construgdo social da mulher como “apropriadas” e “improprias”, que se da a partir
do ponto de vista masculino, sdo projecdes feitas de modo que esses homens as interpretem,
subjetivamente, o que nos era mostrado, julgando ser realidade mesmo sendo o proposito de
facil percepcéo, nos fazendo ver que tudo ndo passava de uma ideia imaginada e desejada por
homens de diferentes niveis sociais para obter um controle permanente sobre as mulheres, o
que as levam a lutar, constantemente, pelos seus direitos para se libertar das “correntes”

postas pela sociedade. Consoante Caldas (2006, p.18):

O discurso da musica popular é do cotidiano, mas nele abre uma brecha, a do
nado-cotidiano, do sonho e devaneio, do imagindrio, da festa; e também serve
de pano de fundo para o trabalho. Ndo importa como figure, o discurso é
produzido no cotidiano, como mediacgdo, aproximacao e afastamento deste
cotidiano. Por isso nele se constitui um sujeito que ndo é um agente nem ator
social, mas aquele lugar vazio do qual todos falam, ou cantam. Nele aparece
refletida uma formacao social, na historicidade peculiar que o caracteriza, e
também ele reflete 0 mercado de produtos culturais, com sua multiplicidade
de agentes, formas e meios.

Portanto, temos o discurso da musica como descricdo do cotidiano, sendo que essa
descricdo nem sempre acontecera de forma categérica da realidade e uma vez que ele é

perpassado pela ideologia, existird esse movimento entre o real e o imaginario, que refletira
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na construcdo social e, por conseguinte, na cristalizacdo de esteredtipos ou ainda
disseminacéo de ideologias que vao se massificando através da musica popular.

Desse modo, pode-se considerar que os discursos propagados através dos estilos
musicais demostram caracteristicas diferenciadas na construgdo da imagem feminina. De um
lado, a posicdo do ser com a sensualidade da mulher amada, angelical. Do outro, aquela

escultura exposta ao sexualismo material do prazer desambiguizado.

2.3.1 A sexualidade e o corpo feminino em evidéncia nas letras de musicas

Nas sociedades contemporéneas, 0 COrpo passou a ser uma construcao social
de inestimavel valor que identifica o individuo com um determinado grupo
e, a0 mesmo tempo, também o distingue, tornando visiveis as diferengas
entre os diversos grupos sociais (NASCIMENTO 2012, p.43).

A sexualidade feminina sempre foi um ponto de grande discussdo social.
Historicamente, a sexualidade feminina foi reprimida, escondida, negada. As mulheres cabia
apenas a sexualidade para procriacdo, sendo recusada a ela a expressdo da sexualidade como
forma de prazer. O fato é que a sexualidade é parte fundamental da vida e da sociedade
humanas, desde os periodos mais remotos. As caracteristicas especificas de civilizacbes
peculiares mostram claramente a existéncia de enfoques distintos, no que tange a padroes,
representacfes e comportamentos sexuais entre homens e mulheres. Além disso, com o
advento das grandes religides, houve um impacto decisivo sobre a sexualidade, em alguns
casos propiciando novas justificativas e normas para padroes ja estabelecidos e, em outras
instancias, introduzindo consideraveis mudancas, por exemplo, na maneira de encarar a
homossexualidade. Louro (2000, p.6) afirma que:

[...] a sexualidade envolve rituais, linguagens, fantasias, representacdes,
simbolos, convengdes... Processos profundamente culturais e plurais. (...). Os
corpos ganham sentido socialmente. A inscri¢do dos géneros — feminino ou
masculino — nos corpos é feita, sempre, no contexto de uma determinada
cultura e, portanto, com as marcas dessa cultura. As possibilidades da

sexualidade — das formas de expressar os desejos e prazeres — também sdo
sempre socialmente estabelecidas e codificadas.

Nesse sentido, é possivel salientar que ndo haveria um Unico conjunto de critérios

constitutivos da sexualidade do qual seja possivel inferir algo sobre as condicdes inerentes as
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mulheres, mesmo que muitas sociedades possuam formas de diferenciacdo
feminino/masculino e, em graus diversos, as atitudes referentes a sexualidade diferem de
acordo com os contextos sociais distintos. Isso implica dizer que ser mulher ou homem
representam alteragdes importantes nas formas como 0 sexiSmo opera para 0s géneros.

Durante muito tempo na sociedade, a mulher era obrigada a esquecer a sua
sexualidade, retrai-la, como afirma Perrot (2007, p. 64): “o sexo das mulheres deve ser
protegido, fechado e possuido. Dai a importancia atribuida ao himen e a virgindade. ” A
iniciacdo sexual da mulher, como a do homem, comeg¢a na primeira infancia. H4& uma
aprendizagem teoérica e pratica que se desenvolve de maneira continua, desde as fases oral,
anal, genital até a idade adulta, porém com distintas diferenciacbes como assevera Beauvoir
(2000, p.110):

Para o homem, a passagem da sexualidade infantil a maturidade ¢é
relativamente simples: ha objetivacao de prazer erético que, em lugar de ser
realizado na sua presenca imanente, é intencionado em um ser transcendente.
A erecdo é a expressdo dessa necessidade; sexo, maos, boca, 0 homem volta-
se com todo 0 corpo para a parceira, mas permanece no centro dessa
atividade [...]. O erotismo da mulher é muito mais complexo e reflete a
complexidade da situacdo feminina, a fémea submete-se a espécie cujos
interesses se dissociam dos fins singulares dela; essa antinomia atinge o
paroxismo na mulher: exprime-se, entre outras coisas, pela oposicdo de dois
Orgdos: o clitéris e a vagina[...] A mulher era outrora arrancada de seu
universo infantil e jogada na sua vida de esposa.

Neste contexto, observa-se que a sexualidade do homem ¢, pois, profundamente
diferente a da mulher. A civilizacdo patriarcal dedicou a mulher a castidade; reconhece-se,
mais ou menos, abertamente a0 homem o direito a satisfazer seus desejos sexuais, a0 passo

que a mulher € confinada no casamento e a submissao masculina.

O mercado matrimonial, que estdo na base de toda a ordem social: as
mulheres s6 podem ai ser vistas como objetos, ou melhor, como simbolos
cujo sentido se constitui fora delas e cuja fungdo é contribuir para a
perpetuacdo ou o aumento do capital simbélico em poder dos homens.
(BORDIEU, 2002, p, 27)

Com o passar dos anos, algumas mudancas na historia da sociedade comegaram a
tomar forma, a introducdo de novos dispositivos como, por exemplo, o controle da natalidade

que representou um grande avango para os séculos XVIII e XIX (isso ndo quer dizer,
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obviamente que esse recurso estava disponivel de maneira uniforme), gerou uma separacéo do
sexo com a procriacdo e enfatizou a pratica sexual como um ato de prazer. Também, nesse
periodo, os médicos comegcaram a reivindicar um novo papel nas questdes sociais,
argumentando que seu aconselhamento era crucial tanto para a moralidade sexual bem como
para a saude. Atualmente, falar sobre sexo ou sexualidade com e sobre mulher deixou de ser
tabu, tornando-se algo comum, discutido entre assuntos como politica e economia. Quanto a
isso Perrot (2007) diz que:

A importancia atribuida ao sexo ndo é a mesma ao longo das épocas.
Algumas a minimizam. Assim ocorre na ldade Média, quando se considera
que 0s sexos sao variedade de um mesmo género. O Renascimento, como ja

foi dito, distingue o “alto” e o “baixo” do corpo, exalta o alto, nobre sede da
beleza, e deprecia o “baixo”, animal (PERRROT, 2007, p. 63).

Essa relagao do “baixo” do corpo com o animal pode ser percebido em algumas letras
de musica, em que a mulher é posta em compara¢ao com animais ou ainda pela exposicao que
tais letras fazem do 6rgao sexual feminino. Nelas, a mulher é discursivizada como piranha,
galinha, cachorra, dentre outros adjetivos que ainda consideram a sexualidade de forma
estereotipada. A sexualidade, enquanto critério fundamental na classificacdo dos sujeitos em
feminino e masculino, é a responsavel pela relacdo estabelecida entre os géneros. Ela,
segundo Foucault (1988, p.99):

[...] aparece mais como um ponto de passagem particularmente denso pelas
relacOes de poder; entre homens e mulheres, entre jovens e velhos, entre pais
e filhos, entre educadores e alunos, entre padres e leigos, entre administracéo
e populacdo. Nas relacdes de poder, a sexualidade ndo é o elemento mais
rigido, mas um dos dotados da maior instrumentalidade: utilizavel no maior
nimero de manobras, e podendo servir de ponto de apoio, de articulacéo as
mais variadas estratégias.

Assim, tem-se a sexualidade como um divisor de géneros, a qual traz consigo marcas
historicas cristalizadas do simbolico social que coloca homem e mulher em diferentes lugares,
uma vez que a mulher é concebida como o sexo fragil, aquela que por muito tempo foi alvo de
proibicdes e sempre questionada por suas posi¢fes sociais, enquanto o0 homem era e ainda é
visto por muitos como o controlador, superior ao ser feminino.

A sexualidade exacerbada nas letras de mdsicas, principalmente no pagode baiano,

dentre os géneros discutidos neste trabalho, constroi a mulher apenas como um corpo
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mercantilizado, objeto de consumo masculino. E possivel perceber, em algumas dessas letras,
0 uso recorrente de termos referindo ao 6rgao sexual feminino como aquele que constitui a
representagdo da mulher: a que “derrete a camisinha”. Assim, para tal pratica, Foucault (1988,

p.22) nos traz a seguinte afirmacéo:

Sobre o sexo, os discursos — discursos especificos, diferentes tanto pela
forma como pelo objeto — ndo cessaram de proliferar; uma fermentacéao
discursiva que acelerou a partir do século XVIII. Ndo penso tanto aqui, na
multiplicacdo provavel dos discursos “ ilicitos”, discurses de infragdo que
denominam o sexo cruamente por insulto ou zombaria aos novos pudores; 0
cerceamento das regras de decéncia provocou, provavelmente, como contra
— efeito, uma valorizagéo e uma intensificagdo do discurso indecente. Mas o
essencial é a multiplicagdo dos discursos sobre 0 sexo no proprio campo do
exercicio do poder: incitacdo institucional a falar do sexo e a falar dele cada
vez mais; obstinacdo das instancias do poder a ouvir falar e a fazé-lo falar
ele proprio sob a forma de articulacdo explicita e do detalhe infinitamente
acumulado.

Aqui, tem-se a ideia de que a sexualidade € uma construcdo, que, historicamente, pelas
vias do poder, esteve ligada a algo imoral, ilicito ou vista como um insulto. Do ponto de vista
das musicas de Pagode Baiano, a mulher é representada como a que possui liberdade sexual,
mas essa sexualidade é estereotipada de maneira negativa, sendo a mulher colocada a servico
do homem. Assim, apresentado nas letras de musicas, € comum encontrar o que podemos
chamar de “pseudonimos” para a genitalia feminina, tais como “xana”, “perereca”, “xoxota”,
entre outros, termos esses que se “naturalizam” frente a essas representacoes, sendo a mulher
confundida com o sexo. As mulheres sdo, também, generalizadas e marcadas com a
expressao: as mulheres séo ..., de modo que serdo cantadas em determinadas musicas como
“cachorras”, “vadias” ou ainda “Amélias” fazendo alusdo a submissdo ao sexo oposto.

Segundo Nascimento (2010, p.6), a sexualidade representada nas musicas de Pagode é vista

de modo diferente dentro do proprio movimento feminista:

Como parte do debate do feminismo da segunda onda, ela é vista, por um
lado, como uma fonte de opressdo da mulher em uma ordem patriarcal e, por
outro lado, como um potencial de libertacdo, isto € como uma fonte de
prazer e poder. Nas letras de pagode o corpo se apresenta como uma arena
de disputa e de relacbes de poder e veicula um discurso masculino que quer
ter um poder de controle sobre a sexualidade da mulher.
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O uso de termos que estereotipizam a sexualidade feminina ndo € exclusividade do
pagode baiano; ha outros géneros musicais, como funk carioca, 0 groove em que também se
Ve tal estereotipizacdo. N&o se questiona aqui a erotizacao e a liberdade sexual da mulher. O
que se coloca em debate é o modo de representacdo da sexualidade feminina, de modo a fazer
com que a mulher seja representada apenas pela sua atividade sexual, sendo esta sexualidade
um mecanismo de exploracdo do homem, uma vez que o corpo feminino ali representado

visara atender aos desejos masculinos, instaurando novas formas de submissao.

2.3.2 A mulher enquanto “Amélia”

Ingressado na histdria pelos consagrados Ataulfo Alves e Mario Lago, através da letra
“Ai que saudade da Amélia”, lancada em 1942, o termo “Amélia” ficou marcado por
caracterizar a mulher considerada ideal pela sociedade da época em que a mdusica foi
produzida. E possivel encontrar em dicionarios, como o Aurélio (2010, p.126), o conceito
para o termo como “mulher que aceita toda sorte de privagdes e/ou vexames sem reclamar,
por amor a seu homem?”.

Analisando as condi¢cBes de producdo do periodo em que a cancdo foi lancada,
podemos perceber qual ou quais eram 0s papéis ocupados pelas mulheres no inicio do século
XX. “A mulher estaria voltada inteiramente aos afazeres do lar, o espago feminino por
exceléncia, ao passo que 0 espaco publico seria 0 dominio dos homens. O homem, por sua
vez, deveria ser o tinico provedor da familia” (PINSKY E PEDRO, 2013, p. 17). Nessa época,
a mulher ainda trazia a submissdo imposta pela sociedade, quando solteira, ajudava a mae nos
afazeres domeésticos e sé poderia realizar algumas atividades consideradas do universo
feminino, como a de costureira, professora etc. Legalmente, a mulher ndo tinha autonomia;
ela pertencia ao pai e a este devia obediéncia até que casasse e entdo, passasse a obedecer,
também, ao marido. Quando casada, a mulher continuava sua rotina na esfera doméstica,
porém, no cuidado também com o marido e filhos, se houvesse. Essas mulheres ndo tinham
uma voz ativa sendo vetada sua participagdo em esferas como social, econdmica e politica;
sem poder trabalhar ou escolher seu casamento, eram desprezadas e vistas como incapazes de

tomar decisoes.
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Amélia seria, entdo, segundo a musica, aquela mulher que tudo aceitava sem reclamar,
que ndo exigia luxo ou riqueza e que estava sempre ao lado do seu esposo em todos 0s
momentos, bons ou ruins. Por muito tempo na histdria, ter as caracteristicas da “Amélia”
cantada por Ataulfo e Mario era, para muitas mulheres, motivo de orgulho e seguranga, pois
acreditavam que se cuidassem bem de sua casa, filhos e marido néo deixaria espaco para ser
vista como ma esposa, e assim, seus maridos irem buscar fora a mulher que Ihe oferecesse
aquilo que ndo encontrava em casa. Para a Psicologa Marisa de Abreu Alves “nestas
condicBes aceitar e considerar bonito o fato de passar fome era a Unica opgéo para quem nao
queria correr o risco de sair do casamento e perder o “emprego” de mulher de alguém.”

Atualmente, ser “Amélia” ¢ sindnimo de total submissao, uma vez que, hoje, a mulher
tem maior autonomia, através dos direitos que lhe foram garantidos, ao longo dos anos. A
liberdade para trabalhar, votar e poder sair sozinha ou ainda de escolher se quer ou ndo se
casar, sem ser subjugada pela sociedade, deu a mulher o poder de ser “dona” de suas escolhas.
Mas, segundo o site Bota na Mesa, ao contrario do que se pensa, a Amélia que inspirou a
cangdo “ Ai que saudade da Amélia” nao era l4 tdo submissa quanto se imagina. O site traz a

seguinte informacao:

A “musa inspiradora” para escrever o famoso samba existiu sim, seu home
era Amélia Ferreira, uma faxineira e lavadeira que trabalhou na casa da
cantora, e amiga dos autores, Aracy de Almeida, no Rio de Janeiro. Ao
contrario do que muitos imaginam, Amélia era mulher de muitas jornadas,
trabalhava fora e em casa como muitas mulheres atuais e ainda encontrava
tempo para cuidar dos filhos e se divertir. Casou-se aos 14 anos com Pedro,
um tipografo, e teve 13 filhos. Dava o sangue para sustentar sua familia, mas
sem abrir mdo de algumas sessdes de cinema e de pular Carnaval, sempre
com o apoio e presenca do marido. De submissa a verdadeira Amélia ndo
tinha nada, o que ela tinha era amor a vida, bom-humor e ndo deixava os
percalcos da vida afetarem seu sorriso. Amélia era uma mulher de verdade.
(SITE BOTA NA MESA)

Ao que se percebe, a Amélia que inspirou a cancdo que se tornou alvo de polémicas
acerca da submisséo feminina, em alguns momentos da historia, na verdade néo trazia por
completo em seu cotidiano marcas daquela apresentada pelos compositores. A Amélia, aqui
contada, tem uma liberdade que ndo era tdo comum para a década de 40, de trabalhar fora de
casa, pular carnaval ou sustentar sua familia (0 que na época isso era visto como papel do

“homem da casa”, o “pai de familia”), mas, segundo Pinsky e Pedro (2013), isso era feito por
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muitas mulheres, principalmente de classe menos favorecidas, para garantir o sustento

familiar. Para as autoras as mulheres:

[...] das familias menos privilegiadas, que mesmo ao casar, se mantinham,
formal ou informalmente, trabalhando para contribuir financeiramente na
manutencdo da prole e do lar. De fato, em muitos casos- quando ndo havia
marido ou quando seus ganhos eram insuficientes, por conta do desemprego
ou da baixa qualificagdo — eram elas que verdadeiramente sustentavam a
familia. (PINSKY E PEDRO, 2013, p.22)

Pode-se notar também, que, apesar de ter uma certa “liberdade”, essa “musa
inspiragdo”, como traz o site, ainda esta atrelada a questdo de estar “sempre com o apoio e
presenca do marido”, ficando ainda dependente dessa presenga para se caracterizar enquanto
“mulher de respeito”, pois nesse periodo a mulher s6 poderia sair de casa com autorizagao ou
na companhia do marido.

A partir de meados do século XX, principalmente com o movimento feminista,
comecou a luta para que a mulher tivesse uma participacdo maior na esfera publica. Isso se
deu gracas a mudanca ocorrida na legislacdo que possibilitou que a mulher ndo fosse,
totalmente submissa ao marido, podendo agora trabalhar em espacos além da esfera

domestica, sendo assegurada pela lei. Segundo Pinsky e Pedro (2013, p.23):

[...] foi somente no ano de 1943 que a legislagdo brasileira concedeu a
permissdo para a mulher casada trabalhar fora de casa sem a “autorizacdo”
expressa do marido”. A situagdo de dependéncia e subordinagdo das esposas
em relagdo aos maridos estava reconhecida por lei desde o Codigo Civil de
1916. Nesse codigo, o status civil da mulher casada era equiparado ao “dos
menores, dos silvicolas e dos alienados”, ou seja, “civilmente incapaz”.

Essa relacdo de incapacidade da mulher, principalmente as casadas, por muito tempo
tornou-a como aquela que néo teria outra funcdo se ndo a que lhe foi dirigida socialmente, ou
seja, tarefas que ndo lhe exigissem muito esforco fisico ou intelectual. Porém, apesar de a
masica que difundiu esse conceito de mulher enquanto “Amélia” ser produzida no ano
del942, é possivel perceber nas informacgdes trazidas pelo site citado, anteriormente que a
Amélia que inspirou a can¢ao ja tinha um pouco dessa “liberdade” que foi instaurada no ano
de 1943,

Apesar dos avancos no que se refere aos direitos sociais da mulher, ¢ comum nos dias

atuais a circulagéo de discursos que indicam a subordinagdo do sexo feminino perante o sexo
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oposto, ou seja, mesmo com tanto progresso ainda ha inferiorizacdo. Mesmo a mulher na
sociedade atual, ocupando grandes cargos no mercado de trabalho, ainda se encontram
discursos que a recolocam no espaco domestico, naturalizando esse espago como o que sO a
ela pertence. Nesse sentido, tem-se o que Pécheux chamou de interpelacéo ou assujeitamento.

Segundo ele:

A modalidade particular do funcionamento da instancia ideol6gica quanto a
reproducdo das relagbes de producdo consciente no que se convencionou
chamar de interpelacdo, ou assujeitamento do sujeito como sujeito
ideoldgico, de tal modo que cada um seja conduzido, sem se dar conta, e
tendo a impressdo de estar exercendo sua livre vontade, a ocupar o seu lugar
em uma ou outra das duas classes sociais antagonistas do modo de produgao
(ou naquela categoria, camada ou fracdo de classe ligada a uma delas).
(PECHEUX E FUCHS, 2010, p.162)

E nessa interpelacdo trazida por Pécheux que o sujeito, aqui no caso a mulher, pode ou
ndo se identificar enquanto “Amélia”, movimentando-se no discurso, pois, apesar de ser um
termo que causa polémica e levanta discussdes, acerca do papel da mulher na sociedade,
existem mulheres que veem a vida de “dona de casa” e mde de familia como algo Unico para
as mulheres, ficando estas limitadas a este espago. Muitas acreditam ser o “dever” do homem
enquanto provedor da familia, dar a esta 0 sustento e a protecdo necessaria, ficando para a
mulher o dever de cuidar e zelar por essa familia, dividindo, dessa forma, o que caberia ao
sexo feminino e masculino no seio familiar ou ainda na sociedade de modo geral.

Partindo dessa construcdo social sobre a mulher no século XX, temos a mulher como
aquela que deve ser obediente, fragil, doce e que mesmo conquistando espagos que a
sociedade lhe impds como impréprios ndo desvie dessas caracteristicas que a concebe
enquanto mulher. E quando isso ocorre, termos pejorativos sdo usados para designar essas
mulheres que “fogem” dos padrdes impostos, socialmente. Assim, termos como “sirigaita”
eram usados em tempos passados. Atualmente, tem-se o termo periguete para referenciar
aquelas mulheres que atuam com mais “liberdade” em seu comportamento, modo de se vestir

ou, ainda, na maneira de se relacionar sexualmente.

2.3.3 Piriguetes, cachorras e metralhadas
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O termo periguete (ou piriguete), ganhou popularidade, atraves das musicas de pagode
tocadas na regido da Bahia. Ndo se tem ao certo a definicdo do lugar de surgimento dessa
expressdo. Segundo Nascimento (2009, p.126): “os primeiros registros da representacdo da
mulher, sexualmente livre, com a denominagdo de “piriguete” comegam a aparecer nas letras
de pagode do final da década de 1990, a divulgacdo dessas letras na midia propiciou a
propagacao de tal termo.

Hoje, a palavra periguete ja € dicionarizada, podendo ser encontrada em dicionarios
como o Aurélio Segundo a Editora Valéria Zelik, em uma matéria apresentada pelo site
Municipio em Foco, 0 uso é o que habilita uma palavra a entrar para o dicionario. Ela conta
que a equipe de dicionaristas que trabalha no Aurélio pesquisa constantemente 0os meios de
comunicacdo de massa e obras literarias e académicas, em busca de novas palavras a serem
reconhecidas. O termo periguete é trazido no dicionario Aurélio (2010, p.1613). como
“aquela que nao tem namorado. 2. Aquela que, buscando um par ou ndo, da em cima de todos
ou fica com Varios, sem, no entanto, namorar ninguém”, popularmente, essa expressdo ganha
diversos significados, pois Pécheux mesmo diz sobre a lingua, esta ndo é transparente, sendo
que sua opacidade é que possibilita essa ramificacdo de significados e sentidos possiveis.
Assim, tem-se a piriguete como “a mulher perigosa” ou ainda, como mostra Barros (20009,
p.32):

Inicialmente o termo foi amplamente utilizado em letras de pagodes baianos
para designar as mulheres que seguiam esse género musical. A partir dai
todo o movimento de construcdo desse estereotipo foi expandindo e, hoje,
designam-se piriguetes todas as garotas que andam em grupos e fazem uso
do corpo como expressao evidente de sua sexualidade, expondo, através da
indumentéria (roupas, assessorios etc.), comportamento e dos gestos o seu
poder de sedugéo.

Essa expansdo do que vem a ser piriguete propiciou para que se naturalizasse o que
antes era visto de maneira negativa, ofensiva, uma vez que a relacdo que se fazia ao corpo e
sexualidade colocava a mulher sempre como disponivel, principalmente ao ato sexual,
objetificando o corpo feminino. Atualmente, usa-se também a expressdo coroguete para fazer
referéncia a mulheres mais velhas designadas de “coroa” e que tem comportamento de
piriguete. Assim, a mulher que, socialmente, proclame uma “liberdade” para sair a hora que

quiser, beber e dancar como e onde quiser e, principalmente, dangar as musicas de pagode,
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essa mulher sera vista por muitos na sociedade como piriguete. Como assevera Nascimento

(2009, p. 109):

A melodia do pagode parece ndo favorecer essa representacdo idealizada,
pela prépria construgdo estereotipada que sobre determina a construgdo da
mulher livre no pagode denominada de “piriguete” e identificada como a
mulher que participa das coreografias, também denominada de “cachorra”
representada como a mulher disponivel [...] Desse modo o pagode baiano
guebra o que socialmente se construiu e idealizou acerca da mulher ao longo
do tempo, aquela “apaixonada”, “submissa” e que deve estar sempre em casa
a cuidar da familia e zelando pela integridade moral. A mulher no pagode
baiano passa a ser aquela “livre” de qualquer “obrigacdo” moral e social,
porém, subjugada por sua postura, vista como a facil, disponivel ndo
deixando, portanto, de ser submissa no que diz respeito em satisfazer o sexo
oposto.

Essa imagem da mulher submissa a satisfazer o sexo oposto, muitas vezes, é

generalizada de maneira que, qualquer mulher que goste de pagode sera denominada

piriguete. A construcdo semantica dessa palavra tem seus significados intimamente ligados ao

corpo como matéria de seducdo posto como unica e mais importante virtude feminina. Como

afirma Fucs (1993, p.54): “O corpo ¢ encarado como “a sede da sexualidade”, e esta deixou

de ser vista como pecaminosa, mas continua sendo percebida como algo “indevido”, errado,

diferente”. Assim, a periguete €, aos olhos de parte da sociedade, como aquela mulher que é

disponivel sexualmente, pronta para atender aos desejos masculinos. Geralmente, o termo

piriguete estd mais ligado a mulheres de baixa renda, de classe social menos favorecida, pois é

essa parte da sociedade chamada de “massa” que alimenta o ramo do pagode baiano. Segundo

Nascimento (2009, p.159):

a construcdo da mulher nas letras de pagode se da a partir de um discurso do
senso comum que atualiza constructos discursivos forjados na modernidade.
Ao explorar a representacdo da mulher atual, depois das conquistas
feministas, a mulher independente e sexualmente livre, os compositores de
pagode, todos homens, desqualificam essas mulheres que ndo se sujeitam a
condigdo de “Amélias”. Paradoxalmente, essas mesmas mulheres
denominadas de “cachorra”, “piriguetes”, “metralhadas”, “pombas sujas” ou
“frutas” sdo as mulheres que apreciam e frequentam o pagode encenando a
sua propria desqualificacdo ao executarem coreografias de cachorras ou se

identificando como metralhadas e pombas sujas.

Esses comportamentos ndo sdo apenas resultados de estimulos naturais, é também,

uma incitacdo social, a qual desenvolve na sociedade diversos papéis que condizem com a
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constante busca do ser humano por satisfacao, aceitacdo e realizacdo. Ao dancar uma mausica
cuja letra as depreciam, essas mulheres querem também “mostrar” um empoderamento,
“provar” que ndo sdo mais “Amélias” ¢ que, portanto, seu corpo ¢ suas vontades as pertencem
e ndo mais ao sexo oposto como foi postulado por um grande periodo da historia.

Além da propagacdo do que vem a ser uma “mulher piriguete”, por meio das letras de
mausicas, € possivel também encontrar imagens gque circulam na internet, as quais direcionam
conceitos especificos sobre o que é e como se identificar uma piriguete, € o caso das imagens
apresentadas a seguir:

Imagem 1: Anatomia de uma piriguete

o reconnecer uma » — s s
5 com™ Usar brincos grandes, de
el  preferéncia argolas
Cabelo com tintura e
e raizes com cor original
Usar megahair até a cintura
o descolorir a ponta dos
cabelos
Ficar com o cara & Cara de bundal — Sl
0 dar telefc
e Estar sempre bronzeada estravagante
__ com marquinha de biquini Brincos que mais
Botar silicone nos seios - aparecendo parecem las —
com
Descolorir 05 pelos do corpo Usar muitos shortinhos & cores vibrantes!
tops e andar empinando .
08 peitos & 0 bumbum &B:EGJNW‘S“&
Usar muitas pulseiras 4
(quanto mais barulho brilhantes! Corpete com
fizerem quando vocé se 2iper, clarol
mexer, melhor)
/ Barriguinha de
Colocar unhas de porcelana,
P e it fora mostranio o Cultinhsi
fazer desenhos . plercing no umbigo.
Néo sentir frio. B - ’1
M i
Malhar muito e ter coxas . us‘lfT;u"pzs’;‘j;,as Pulselras,
grossa e bumbum grande
Tatuagem com mrlheées e
algum simbolo a
melgo e delicado
‘ _ Shortinho
| curto e apertado
Ut it ito affe ‘
sar saito muito aito ‘ Botas
ﬁeh arrastaol Iquer outro
indi | estravagante

Fonte:http://orkutdasmeninas.blogspot.com.br/2012/03/anatomia-de-uma-piriguete.html

Tais imagens ao serem compartilhadas contribuem para a consolidacdo de
esteredtipos, muitas vezes, preconceituosos que determinam quem deve ou ndo ser
considerada uma piriguete. Dessa forma, 0 modo como vestir e comportar-se caracterizara
quem pode ou ndo pertencer a formacédo discursiva do que vem a ser uma piriguete. Sobre a
caracterizacdo de uma pessoa ou um grupo por sua maneira de se vestir Lurie (1997, p. 28)

diz que:

Vestir uma roupa considerada “apropriada” para a situagdo atua como um
sinal de envolvimento nela, e a pessoa cuja roupa ndo se conforma a esse
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padrdo provavelmente sera mais ou menos excluida, sutilmente de participar.
Quando outros sinais de envolvimento intenso estdo presentes, as normas
sobre a roupa adequada talvez sejam deixadas de lado.

Assim, é possivel perceber, a partir da citacdo, que o modo de se vestir distingue a
qual grupo social uma pessoa pode pertencer, € como Se a roupa marcasse 0 espaco e a
participacdo do sujeito em seu grupo e isso torna-se um padrdo. Ou seja, para incluir-se
naquele meio, € necessario que esse sujeito se enquadre em tais padroes, sejam eles no modo
de vestir-se ou em seu envolvimento com o grupo, de maneira que seja assim identificado.

E comum, também, caracterizar a mulher que tem maior liberdade e, portanto,
piriguete, como aquela que n&o serve para casar, uma vez que, perante a sociedade, esta ndo
tem “valor” nem um comportamento adequado para ser aceita como “mulher de familia”. E 0

caso da imagem que veremos a seguir:

Imagem2: A piriguete X A mulher de verdade

A piriguete: A mulher de verdade:

- Vol pra coma a hora que - Vocd o chama de chata

Vocd quiser por nAo querer ir sempre pre
coma

- € qostosa
- £ bonita

= Vol e frair na primeira

oportunidade. = Vol te dar o froco se for
NRCRSSArio

- Serve para tfransor, ¢ $O
- Serve para cosar,

Fonte:http://biscatesocialclub.com.br/tag/piriguete-x-mulheres-para-casar/

Essa construcdo social estereotipada do quem vem a ser a mulher piriguete e a mulher
para casar nos remete a década de 50, ou até mesmo antes em que havia discursos que
afirmavam que era necessario que a mulher fosse recatada, timida e que ndo chamasse a
atencdo dos homens. No caso da piriguete, se comparadas a tais periodos seriam consideradas

mulheres da vida (denominava assim as mulheres que serviam apenas para a diversao e
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deleite masculino), pois era esse tipo de julgamento que se faziam as damas que se
expusessem de maneira que nao fosse considerada a adequada.

Dessa forma, percebe-se que o termo piriguete apresenta uma nova roupagem para
termos j& usados socialmente em décadas passadas; porém, com uma ressignificacdo e
atribuicoes de declaracdes que eram consideradas tabus, além da naturalizacdo da mulher em
muitos espacgos que durante muito tempo ndo lhes eram permitidos. Como se sabe, a mulher
na sociedade atual tem maior participacdo em esferas como trabalho, estudos, pesquisas etc.,
sendo assim, cabe a ela, também, o poder de fazer suas escolhas.

3. SOBRE A METODOLOGIA

Assim como toda e qualquer manifestacdo discursiva, a musica também indica praticas
ideologicas dos sujeitos sociais. Os temas nela tratados indicam, portanto, determinadas
inscricdes ideoldgicas dos sujeitos que se constituem a partir da posi¢cdo que ocupam no
discurso. Por ser um meio de circulacdo de discursos, a musica tem contribuido, ao longo dos
séculos, para a constru¢do do imaginario social e tem se mostrado de suma importancia na
manifestacdo da cultura imaterial de determinado povo.

Pode-se entender, entdo, que a mausica, enquanto elemento difusor de ideologia,
também contribui para construir as identidades sociais dos sujeitos, uma vez que 0s
caracteriza e classifica de modos diferentes. Assim, a musica, muitas vezes, também é veiculo
discursivo, deixando marcas de funcionamento ideoldgico que interpelam os sujeitos que nela
se constituem e séo construidos.

A mulher tem sido tema recorrente em varias manifestacdes musicais de diversos
géneros. No que diz respeito a construcdo da imagem feminina, é possivel asseverar, de
antemao, que a musica, como veiculo discursivo, também constitui determinadas formas de
representacdo discursiva da feminilidade, construindo sentidos e valores acerca do que € ser
mulher em nossa sociedade. Na perspectiva discursiva, tomada como base para este trabalho,
ndo ha individuos, mas sujeitos que sdo construidos sécio-historicamente. Isso implica pensar
que “ser mulher”, “ser homem”, “ser mae”, “ser esposa”; dentre outras posi¢des assumidas
pelos sujeitos, sdo construcdes sociais, e essas construcdes passam, também, pelo modo como
os discursos sdo difundidos, socialmente. Os sujeitos vado se constituindo nessas redes de

filiagcBes discursivas e ideologicas; sdo, pois, construidos nas praticas sociais e discursivas.
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Pode-se, portanto, afirmar, desse ponto de vista, que a musica, a partir dos modos de
construcdo de processos identitarios dos sujeitos, pode leva-los a uma identificacdo ou
contraidentificacdo, com as diversas formacBes discursivas e ideoldgicas que nelas se
consubstanciam.

Relacionando os conceitos da AD as musicas de MPB e Pagode baiano, é possivel
notar a retomada de ja-ditos sobre a mulher, a inscricdo dos sujeitos em determinadas
formac0es discursivas e ideoldgicas e a interpelacdo dos individuos em sujeitos ouvintes das
musicas que se identificam ou se contraidentificam com essas formacdes discursivas, se
constituindo, assim, como sujeitos do discurso.

Desse modo, abordar as letras de MPB e Pagode baiano, na perspectiva discursiva, é
entender que qualquer evento enunciativo serd sempre permeado pelo conflito, afinal, as
relacfes de sentidos sdo marcadas pela falha e pelo equivoco ndo previstos em regras. Como

apresenta Pécheux (1990, p. 53):

[...] todo enunciado é intrinsecamente suscetivel de tornar-se outro, diferente
de si mesmo, se deslocar discursivamente de seu sentido para derivar para
um outro (a ndo ser que a proibicdo da interpretacdo propria ao logicamente
estavel se exerca sobre ele explicitamente). Todo enunciado, toda sequéncia
de enunciados &, pois, linguisticamente descritivel como uma serie (Iéxico-
sintaticamente determinada) de pontos de deriva possiveis, oferecendo lugar
a interpretacdo. E nesse espaco que pretende trabalhar a analise de discurso.

E nesse sentido que temos a ndo transparéncia da lingua. Afinal, o sujeito nio tem
total dominio sobre os efeitos de sentidos que o0s enunciados produzem. E, portanto, todo
dizer pode tornar-se outro, sendo outros sentidos retomados a partir dessa falha, desse
equivoco, dessa tensdo que permeia o0 processo de producdo de sentidos. Assim, ao analisar 0s
enunciados existentes nas musicas, resgatar-se-do ndo os efeitos presentes, Gnicos, mas efeitos
possiveis sobre essas FDs. O dispositivo tedrico promove um deslocamento que permite ao
analista assumir uma posicao sujeito-pesquisador que nao serd neutra, mas que lhe permitira
atravessar os efeitos de evidéncias, o sentido Unico, literal, promovido pelo efeito ideologico
(LIMA, 2015, p.71). Sabe-se que no processo de analise tem-se como materialidade o que
chamaremos de corpus, o0 qual, na AD segue critérios tedricos, e € a partir desses critérios que
o0 analista identificara os processos discursivos existentes em tal materialidade. “O corpus,
enquanto material empirico permanecera permeado de outras possibilidades de estudos, de

questionamentos, de inquictagdes” (LIMA, 2015, p.71). Assim, tem-se a variedade na
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exploracdo do corpus, pois ao perpassar por sujeitos diferentes, este terd uma nova analise e
dessa forma, outros sentidos serdo atribuidos. Deste modo, para realizar as andlises desta
pesquisa, serdo consideradas trés etapas de grande importancia para a teoria da AD, que estéo

expostas a seguir:

Imagem 4: Etapas da pesquisa

£ =

Objeto discursivo Processo discursivo

Superficie Linguistica

Fonte: Paixao, 2018

Superficie Linguistica — refere-se ao enunciado enquanto material empirico, ou seja,
o “discurso” concreto, estrutural. Nesta etapa, o pesquisador se debruca sobre as sequéncias
discursivas retiradas do corpus para, a partir delas, chegar ao objeto discursivo.

Objeto discursivo — resultado da transformacdo do enunciado ou discurso concreto
(superficie linguistica) em objeto tedrico. Neste caso, o pesquisador comeca ir além da pura
superficie linguistica, buscando as formagdes discursivas que constituem as sequéncias
discursivas analisadas.

Processo discursivo - resultante da relacdo da superficie linguistica com o objeto
discursivo, no qual sera possivel observar o funcionamento da instancia ideoldgica, além da
retomada dos ja ditos na constituicdo dos sentidos.

Assim temos:

Imagem 5: Movimento da etapas da analise

Formagoes
1deologicas

Relagdes com as
formagédes discursivas

Material empirico
{enuciado, texto,
discurso)

* Processo
discursivo

* Objeto
discursivo

* Superticie
linguistica

Fonte: Lima,2015
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Apds a selecdo das musicas, serdo analisadas as sequéncias discursivas que mais

interessam para alcangarmos 0s objetivos propostos na nossa pesquisa.

2.1 Descrigao de corpus

Pretende-se, na presente pesquisa, fazer a comparagéo entre os dois géneros musicais
apresentados, MPB e Pagode baiano, com o objetivo de mostrar como a mulher é construida,
discursivamente, em cada um desses géneros, tendo como dispositivo tedrico e metodologico
0s pressupostos da AD.

Para a realizacdo do trabalho foram necessarias duas etapas: a primeira, que culminou
na escolha das letras para andlise, as quais foram selecionadas, levando em consideracdo a
relagdo com o tema escolhido. Como critérios de sele¢do das musicas, destacam-se:

1- As musicas deveriam falar sobre a mulher;

2- Foram priorizadas musicas que trouxessem, a principio, visfes diferentes sobre a
mulher, a fim de dar conta da heterogeneidade da constituicdo do discurso. Com base nisso,
selecionou-se quatro letras da MPB e quatro letras do Pagode baiano

3- O fato de a musica ter sido muito tocada ou muito popular.

As musicas que foram selecionadas para constituirem o corpus deste trabalho, estdo
listadas nos quadros a seguir:

Quadro 1: Lista de musicas analisadas da MPB

MUSICA COMPOSITOR / ANO
Juventude Transviada Luiz Melodia -1975
Mulher (Sexo fragil) Erasmo Carlos — 1980
Ela é bamba Ana Carolina — 2001
Desconstruindo Amélia Pitty — 2009

Fonte: Paixdo, 2018
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Quadro 2: Lista de musicas analisadas do Pagode Baiano

MUSICA COMPOSITOR / ANO
A Loirinha E 0 Tchan — 1996
Me dé a patinha Black style— 2009
Ela é toda boa Psirico — 2014
Maravilhosa é Ela Leo Santana — 2016

Fonte: Paixao, 2018.

3.2 Técnicas de anélise

Para analisar os dados, usaremos nocdes da AD, bem como recortes sobre a
construcdo socio-histérica da mulher na sociedade. A partir de tais nocbes, selecionamos as
sequéncias discursivas das letras das musicas que configuram o corpus da pesquisa. Usamos
categorias para a andlise de dados a partir das quais serdo observadas as construcbes
discursivas, na geracdo de sentidos sobre a mulher: mulher exaltada / idealizada e ainda
Amélia para a MPB, e mulher exaltada/ idealizada e mulher depreciada para o pagode baiano.
Na primeira categoria, serdo colocadas sequéncias discursivas que pretensamente exaltam a
mulher, bem como enunciados que idealizam a imagem feminina; ja na segunda categoria,
serdo analisados enunciados que depreciam a figura feminina.

Os recortes feitos ja estdo divididos de acordo com as categorias mencionadas
anteriormente e organizados em quadros, que abrangem a MPB e 0 Pagode baiano. O quadro
das sequéncias discursivas, das letras de musicas de MPB e Pagode baiano realizou-se através
da primeira etapa de observacdo do corpus, ressaltando os enunciados que mais se repetiam

nessas musicas analisadas.

Quadro 3: Lista das sequencias discursivas sobre a mulher na masica

MULHER NA MPB — LISTAGEM DE CATEGORIAS

MULHER EXALTADA / IDEALIZADA
Musica de Erasmo Carlos - Mulher (sexo fragil)
Mulher, mulher
Na escola em que vocé foi ensinada
Jamais tirei um dez
Sou forte, mas ndo chego aos seus pés




75

Musica de Ana Carolina - Ela é bamba
Ela é bambal!

Essa preta do pontal
Cinco filhos pequenos pra criar
Passa o dia no trampo pau a pau
E ainda arranja um tempinho pra sambar

Musica de Pitty — Descontruindo Amélia
Vira a mesa, assume 0 jogo

Faz questdo de se cuidar (Uhu!)
Nem serva, nem objeto
J& ndo quer ser o outro
Hoje ela é um também

MULHER AINDA AMELIA

Musica de Luiz Melodia — Juventude Transviada
Lava roupa todo dia, que agonia
Na quebrada da soleira, que chovia
Até sonhar de madrugada, uma mocga sem mancada
Uma mulher ndo deve vacilar

Quadro 4: Lista das sequencias discursivas sobre a mulher na masica

MULHER NO PAGODE BAIANO — LISTAGEM DE CATEGORIAS

MULHER EXALTADA / IDEALIZADA

Musica de Léo Santana —Maravilhosa é Ela
Cheirosa aqui é ela

Estilosa aqui é ela
Eela éela
Inteligente é ela
Sarada aqui é ela
Quem mete danca é ela
Quem vai no chéo é ela

Musica de Psirico — Ela é toda boa
Chamada de avido, corpo de violdo, a maior obra prima

Musica do grupo E o Tchan — A Loirinha
Essa lourinha € um tesdo
Me deixa na fissura
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MULHER DEPRECIADA

Musica de Psirico — Ela é toda boa
Fruto do pecado que o homem sempre quer desfrutar

Musica do grupo Black Staly — Me dé& a patinha
Ela, ela, ela é uma cadela

Para esta pesquisa, trabalhou-se na analise de todas as letras das musicas selecionadas
fazendo, em seguida, os recortes destacados nos quadros anteriores. Portanto, serdo
selecionados, alguns enunciados, os quais julgamos ser mais relevantes para a indicacéo de
cada categoria. Embora apare¢a nos quadros apenas pequenos trechos, ha algumas letras em
gue toda a musica faz alusdo a categoria pertencente, enquanto outras letras pertencem a mais

de uma categoria. Isso porque ha nessas musicas mais de um modo de discursivizar a mulher.

4. DE AMELIA A PIRIGUETE: UMA ANALISE DISCURSIVA

Nesta se¢do, procederemos a andlise de dados, a fim de observarmos os modos de

discursivizacdo da mulher nas letras de Musicas de MPB e Pagode baiano.

4.1 Amélia ou deusa?

Nesta se¢do, serdo analisadas as musicas de MPB que compdem o corpus, observando
como as mesmas discursivizam a mulher. Durante muito tempo na sociedade, a mulher foi
vista como aquela que tinha um papel de coadjuvante, que vivia a sombra do sexo masculino
como um ser passivo e submisso. No Brasil, a partir da década de 60, muita coisa se
conquistou decorrente das lutas que as mulheres travaram em décadas anteriores, a fim de

garantir direitos que hoje vigoram socialmente, porém, mesmo com tantas lutas e conquistas
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ainda ha discursos que circulam que colocam a mulher em um espaco de submissao diante do
sexo oposto. Fruto da sociedade patriarcal, em que o dominio do homem é tido como natural,
determinadas visbes sobre a mulher séo disseminadas, colocando a mulher em lugares
naturalizados como a esfera doméstica e da maternidade. A partir da relacdo do dito com o
interdiscurso, analisando os discursos que circulam socialmente a partir das musicas aqui
analisadas sobre a mulher, € possivel perceber que algumas sequéncias discursivas ainda as
direcionam ao ambiente doméstico e a posi¢do de submissdo. Desse modo, serdo apresentadas
as letras de musicas de MPB selecionadas como corpus bem como suas respectivas analises

de acordo com as categorias selecionadas da parte da metodologia.

4.1.1 Mulher exaltada / idealizada

A primeira musica a ser analisada nesta categoria € Mulher (sexo fragil), classico da
MPB dos anos 80. Essa musica se destacava por ser uma reposta dada pelo compositor ao
discurso de que a mulher seria o “sexo fragil”, aquela que, de tdo fragil, precisaria da ajuda de
outro, “o sexo forte”, para se constituir como mulher. A ideia de sexo fragil coloca em voga
outra ideia: a de que existe um sexo forte sobre o qual o sexo fragil se constitui. Assim, nesse
enunciado, ja € possivel retomar ja ditos que caracterizam a mulher: aquela que depende do
outro para se constituir, aquele ser fragil que s6 se constitui pela forca do outro, aquela que,
por ser fragil, deve ser protegida e resguardada pelo sexo forte (pai, irméo, marido). No viés
do simbolico, em que a ideia dos papéis sociais é construida, as caracteristicas dos homens
sdo colocadas como superiores as das mulheres sendo os primeiros construidos como fortes,
dominadores, onipotentes, racionais, inteligentes em detrimento das mulheres consideradas
em oposicdo ao homem como frageis, dependentes, dominadas, sem voz e poder. Mas a
referida musica pretendeu ser uma resposta a ideia de sexo fragil que era ainda muito
difundida na época (anos 80).

A década de 80 foi marcada no Brasil pela abertura democratica. Nesse periodo, 0
regime militar chegava ao fim e, com ele, uma ebulicdo de ideais democréaticas se
consubstanciava. Reivindicavam-se direitos de liberdade de expressdo e de lutas e
organizacdo de movimentos sociais, coisas que até antes haviam sido negadas no regime
autoritario do golpe. Um desses elementos é, justamente, a luta do movimento feminista

brasileiro da inclusdo de espago da mulher nas instituigdes publicas. Assim, nesse periodo,
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foram criados, por exemplo, as primeiras Delegacias de Defesa da Mulher e Conselhos
Nacionais dos Direitos das Mulheres. As ideias feministas passaram a ser difundidas mais
largamente e discursos criticos a nocao de sexo fragil eram encontrados nas musicas. 1sso é o
que ocorre na musica colocada a seguir em que ha uma critica a ideia da mulher como sexo
fragil. No entanto, no decorrer da letra da musica é possivel observar uma contraidentificacdo
do sujeito discursivo com a formacdo discursiva de submissdo da mulher em relacdo ao

homem, sem rompimento total com esta FD. Vejamos:

Quadro 5: Mulher (sexo fréagil)

MUSICA 1- MULHER (SEXO FRAGIL) - ERASMO CARLOS

Dizem que a mulher é o sexo frégil
Mas que mentira absurda!l
Eu que faco parte da rotina de uma delas
Sei que a forca esta com elas

Vejam como é forte a que eu conhego
Sua sapiéncia ndo tem preco
Satisfaz meu ego, se fingindo submissa
Mas no fundo me enfeitica

Quando eu chego em casa a noitinha
Quero uma mulher s6 minha
Mas pra quem deu luz ndo tem mais jeito
Porque um filho quer seu peito

O outro ja reclama a sua méo
E o outro quer o amor que ela tiver
Quatro homens dependentes e carentes
Da forca da mulher

Mulher! Mulher!
Do barro de que vocé foi gerada
Me veio inspiracéo
Pra decantar vocé nessa cangao

Mulher! Mulher!
Na escola em que vocé foi ensinada
Jamais tirei um 10
Sou forte, mas ndo chego aos seus pés

No texto, diversas marcas mostram um movimento do sujeito de critica a ideologia
dominante que considerava a mulher como o sexo fragil. Dentre as marcas linguisticas que

apontam para essa critica, tém-se os enunciados: dizem que a mulher é sexo fragil, mas que
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mentira absurda, eu que faco parte da rotina de uma delas, sei que a forca esta com elas.
“Vejam como é forte a que eu conheco sua sapiéncia ndo tem preco ”. Nesse recorte, 0 sujeito
compositor questiona e critica elementos da FD que coloca a mulher como fragil e indefesa.
Ai a mulher é colocada como um ser forte, dotado de sapiéncia, em contradicdo com 0s
saberes da FD patriarcal.

Ao questionar a imagem da mulher como sexo fragil, no trecho “dizem que mulher é o
sexo fragil”, indica-se que h4 um embate entre formagfes discursivas: uma que concebe a
mulher como sexo fragil e a outra que questiona essa fragilidade. O sujeito compositor atribui
esse enunciado a uma outra voz: alguém diz que a mulher é sexo fragil e, a0 mesmo tempo
indica que tal enunciado existe, e é colocado para caracterizar a mulher na sociedade.

Assim, se a figura da mulher é colocada como um ser forte, supremo, é possivel
perceber na primeira estrofe que o sujeito autor parece romper com a ideologia que coloca a
mulher como sexo fragil, incapaz de exercer varias fungdes e a pde em nivel superior, sendo
este sujeito autor como aquele que valoriza a forca da sua companheira. Ha, nessa musica, um
movimento de contraidentificagcdo do sujeito com a FD dominante. O sujeito caminha para a
critica, para o questionamento dos saberes dessa FD, mas ndo rompe completamente com tais
saberes. Embora pareca existir, esse rompimento ndo acontece efetivamente, pois, no decorrer
da letra, a mulher ainda é colocada nos mesmos lugares a ela legitimados pela sociedade
patriarcal: o da maternidade, da esposa, do lar. Ha ainda a ideia da submissdo feminina (ela
finge ser submissa para satisfazer o ego masculino), no trecho: satisfaz meu ego se fingindo
submissa, ou seja, ela precisa fingir-se submissa, ndo pode apresentar-se aos olhos do homem
como independente e dona de si, 0 que indica que, muitas vezes, para conviver em harmonia
com o0 homem, € necessario que a mulher se apresente como subordinada.

Na segunda estrofe, a mulher é representada por sua sabedoria, adjetivo como
sapiéncia, mostra que essa mulher usa de seu conhecimento para o dominio das suas tarefas
cotidianas, entre elas a de cuidar de seu marido. Ha a retomada de elementos do interdiscurso
sobre a mulher: a mulher nasceu para o0 casamento e a maternidade. O sujeito ndo rompe com
a ideologia dominante, apenas se contraidentifica com ela, mas permanece colocando a
mulher nos seus lugares naturalizados pela ideologia patriarcal.

A mulher casada €, a0 mesmo tempo, dependente e dona-de-casa. Cabe a ela usar dos
poderes que lhe sdo conferidos ou relegados (PERROT, 2007, p. 47). Esse poder e sutileza
feminina é constatada quando essa mulher finge a submisséo para cativar o marido, pois as

mulheres que mostravam uma autoridade perante seu companheiro, eram comparadas a outro
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homem e por esse motivo tinham que fazer-se submissa, ainda que ndo fossem, nota-se que ao
recorrer ao termo “fingir” a mulher ¢ retirada do espaco em que por muito tempo foi ocupado
como submissa. O termo indica que se trata de uma mulher, aparentemente, independente e
que faz-se submissa para satisfazer o ego do marido, o que retoma ja ditos de que a mulher
tem que estar sempre pronta para a satisfagdo do homem. “A necessidade biologica — desejo
sexual e desejo de posteridade — que coloca 0 macho sob a dependéncia da fémea ndo
libertou socialmente a mulher” (BEAUVOIR, 2009, p.14). Isso implica dizer que, embora esta
mulher seja esse sexo forte posta pelo sujeito autor, ainda ndo ha uma liberdade com relacéo
ao sexo oposto, pois sua forca e conhecimento sdo voltados para o trabalho doméstico e
satisfacdo sexual deste.

Apesar de toda a evolucdo social, no que diz respeito ao espac¢o ocupado pela mulher
na sociedade, ainda encontramos discursos que remetem ao lugar da mulher como sendo

ainda o ambiente doméstico como afirma Perrot (2007, p. 115):

O trabalho doméstico resiste as evolugdes igualitarias. Praticamente, nesse
trabalho, as tarefas ndo sdo compartilhadas entre homens e mulheres. Ele é
invisivel, fluido, eléstico. E um trabalho fisico, que depende do corpo, pouco
qualificado e pouco mecanizado apesar das mudancas contemporéaneas. O
pano, a pa, a vassoura, o esfregdo continua a ser 0s seus instrumentos mais
constantes. E um trabalho que parece continuar o mesmo desde a origem dos
tempos, da noite das cavernas a alvorada dos conjuntos.

Dessa forma, observa-se na letra da musica, em analise, essa resisténcia da qual diz
Perrot, pois mesmo que se cologue um enunciado que questione a fragilidade feminina, esta
ndo deixa de cumprir aquilo que socialmente lhe é imposto, ja que todo vigor do qual dispde é
tdo somente para cumprir suas funcdes no lar e como esposa. Isso é perceptivel na estrofe
seguinte quando o autor diz “Quando eu chego em casa a noitinha. Quero uma mulher so
minha. Mas pra quem deu luz ndo tem mais jeito. Porque um filho quer seu peito”, ou seja,
além de cumprir toda sua tarefa cotidiana, o desejo do homem é que a mulher em questéo
esteja disponivel “s6” para ele. Dessa forma, tem-se a dependéncia feminina quanto ao
casamento e maternidade como assevera Perrot (2007, p. 47):

dependente sexualmente, esta reduzida ao “dever conjugal” prescrito pelos
confessores. E ao dever de maternidade, que completa sua feminilidade.

Temida, vergonhosa, a esterilidade é sempre atribuida a mulher, esse vaso
que recebe um sémen que se supde sempre fecundo.
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Assim, € a mulher a responsavel por sua gestacdo nao acontecer, pois se acredita nao
existir problemas no homem, enquanto reprodutor.

Ha no refrdo uma retomada ao discurso biblico sobre a origem do homem do barro, ao
dizer “do barro em que vocé foi gerada, me veio a inspiracdo pra decantar vocé nessa
cancao”. Segundo o discurso biblico, a mulher foi gerada da costela do homem, e este, por
sua vez, foi criado a partir do p6, ou do barro. Nessa sequéncia discursiva destacada na
masica, a mulher é colocada como tendo vindo do barro, e ndo da costela do homem,
indicando um movimento do sujeito compositor em relacdo a constituicdo primordial da
mulher.

O movimento de critica e de questionamento, continua no trecho: “na escola em que
vocé foi ensinada, jamais tirei um dez, sou forte, mas ndo chego aos seus pés”, no qual o
sujeito autor se apresenta como forte, mas coloca a figura feminina como tendo uma forca
ainda maior que a dele. No movimento de critica, ai se constituem varias vozes: a voz que diz
que a mulher ¢ fragil sendo contraposta pela voz que diz que ela ¢ forte

Nesse trecho, a mulher é vista por sua capacidade intelectual, mostra-se na sequéncia
discursiva “Na escola em que vocé foi ensinada. Jamais tirei um dez. Sou forte, mas nao
chego aos seus pés”, que a for¢a da mulher esta em seu intelectual ¢ em seus dons de cativar e
“fascinar” como mostrada, anteriormente. Tal passagem enseja uma critica a ideologia
dominante que coloca a mulher como intelectualmente inferior ao homem, mostrando um
movimento do sujeito discursivo entre o rompimento e a permanéncia, constituido pela
contraidentificacdo. As condicdes de producgdo, nas quais a musica em questdo foi produzida.
Trata-se de uma producdo da década de 1980 em homenagem ao dia da mulher. Nesse
periodo, surgia no pais uma abertura maior no que diz respeito a participacdo da mulher em
movimentos populares e em discussdes, principalmente, sobre a sexualidade e a contradi¢éo
sobre seu papel na familia. Ainda existia uma resisténcia social com relacdo a participacao da

mulher no mercado de trabalho. Nesse contexto, Perrot (2007, p.123) assevera que:

A maioria dos empregos que elas ocupam sdo marcados pela persisténcia de
um carater doméstico e feminino: importancia do corpo e das aparéncias;
funcdo das qualidades ditas femininas, dentre as quais as mais importantes
sdo o devotamento, a prestimosidade, o sorriso etc. pelo menos era o que
ocorria até os anos 1980 -1990.
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Desse modo, embora a mulher ocupasse um lugar no mercado de trabalho, essas
funcBes ainda faziam referéncia aos afazeres domésticos ou ainda ao modo como esta deveria
se apresentar, sempre com boas aparéncias e um sorriso, como era cobrado, também, das
esposas a espera de seus maridos em casa.

A segunda musica que faz parte da categoria mulher exaltada, esta colocada abaixo:

Quadro 6: Ela é bamba

MUSICA 2: ELA E BAMBA —~ANA CAROLINA

"Entdo vamo la!:
Ana, Rita, Joana,
Iracema, Carolina"

Ela é bambal!
Ela é bambal!
Ela é bambal!
Ela é bambal!
Ela é bambal!
Ela é bamba!...(2x)

Ela é bamba!
Essa preta do pontal
Cinco filhos pequenos pra criar
Passa o dia no trampo pau a pau
E ainda arranja um tempinho pra sambar

Quando cai na avenida
Ela é demais
Todo mundo de olho
Ela nem ai
Fantasia bonita
Ela mesmo faz
Manda todas
Nao erra a mira...

Mée, passista, atleta
Manicure, diplomata
Dona da boutique
Enfermeira, acrobata...

(Bailabaila)
Bambal!
Ela é bambal
Ela é bambal!
Ela é bamba!
(Bailabaila)

Bamba!
(Bail&baild)...hei hei heei!

Ela é bamba
Essa india da central
Vai no ombro
Um cestinho com neném
Oito quilos de roupa no varal
Ainda vende cocada nesse trem

Toda sexta
Ela fica mais feliz
Vai dancar numa boate do Jau
Faz um jeito
E j& pensa que é atriz
Cada dia inventa um nome

Dora, Isaura, Emilia
Terezinha e Marina
Ana, Rita, Joana
Iracema e Carolina...

Ela é bambal!
Ela é bambal!
Ela é bambal!
Ela é bambal!
Ela é bambal!
Ela é bambal!...(2x)

Dora, Isaura, Emilia
Terezinha e Marina
Ana, Rita, Joana
Iracema e Carolina
Laura, Ligia, Luma
Lucineide, Luciana
Quer seu nome escrito
Numa letra bem bacana...




83

Ela é bala
A mestica é todo gas
Cada braco é uma viga do pais
Abre o0 olho com ela meu rapaz
Ela é quase tudo que se diz...

Quando compra uma briga
Ela é demais
Vai no groove
E ndo deixa desandar
Ela é pop, ela é rap
Ela é blues e jazz
E no samba é primeira linha...

"Vamo 14!:

Laura, Ligia, Luma
Lucineide, Luciana
Quer seu nome escrito
Numa letra bem bacana...

Ela é bambal!
Ela é bambal!
Ela é bamba!
Ela é bambal!
Ela é bambal!
Ela é bambd!...(2x)

A letra da musica “Ela é bamba” traz um panorama sobre os perfis de mulheres
brasileiras. Para isso, utiliza-se a figura da preta, da india e da mestica, pois essas
mulheres foram muito importantes para a constituicdo do que veio a ser o Brasil. A
mulher negra foi importada de paises africanos para ser escravizada e explorada
sexualmente aqui; a india, que j& habitava essas terras, teve sua mao de obra explorada,
e a mestica, fruto da exploracdo sexual dos senhores a negras e a indias, vivia em
condigdo de sobrevida e ao crescer também era explorada (BASEGGIO, 2015).

Desde o titulo da musica “Ela ¢ bamba” ja se pode observar o posicionamneto
ideoldgico do enunciador que considera a mulher como forte e valente, que ndo teme 0s
obstaculos, pelo contréario segue com firmeza na sua lida diaria. A expressao ¢ bamba,
segundo o dicionario online é popularmente usada para se referir a uma pessoa perita
em algo, alguém que se destaca naquilo que faz. Bamba é um alguém corajoso, valente
e decidido. Apesar de no titulo o substantivo “mulher” aparecer no singular, ndo se trata

apenas de uma mulher em especifico, mas do ser mulher em geral, ser brasileira, ser
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forte e guerreira. O trecho inicial da mdsica faz alusdo a nomes de diversas mulheres,
indicando que ndo se trata de uma mulher especial, mas da mulher de um modo geral:
“Ana, Rita, Joana, Iracema, Carolina"

A sequéncia discursiva “Ela é bamba! Essa preta do pontal. Cinco filhos
pequenos pra criar/Passa o dia no trampo pau a pau/E ainda arranja um tempinho pra
sambar” mostra qual a imagem que o sujeito enunciador faz da mulher negra. Como
vimos anteriormente, Pécheux (1969) assevera que o que funciona nos processos
discursivos é uma série de formacdes imaginarias que designam o lugar que A e B se
atribuem cada um a si e ao outro, a imagem que eles fazem de seu proprio lugar e do
lugar do outro. Assim, a imagem que o enunciador faz da preta é que ela cria os filhos,
que ndo sdo poucos, sozinha, que possui um trabalho que exige muito dela e que nédo é
bem remunerado. Esta sequéncia discursiva aponta para a dupla jornada exercida pela
mulher, que tem que se desdobrar entre as atividades domésticas e o trabalho fora de
casa. Sinaliza, também, para elementos do interdiscurso que colocam mulher e homem
em posicoes diferentes e a cobranga em relagcdo ao cuidado com os filhos recai com
mais forca sobre a mulher nessa sociedade patriarcal. Esse trecho também aponta para
o fato de que a mulher negra desempenha tarefas que exigem esforco e cuja
remuneragdo ¢ baixa. Sobre isso, afirmam Pinsky e Pedro (2016 p. 385) “Em varios
pontos do pais, a seletividade racial, mesmo nas ocupacgfes mais subalternas, fez-se
presente. ”

Percebe-se ainda, o funcionamento ideoldgico o qual diz que toda preta sabe
sambar é alegre, e, além disso, ja ditos do interdiscurso sdo retomados na expressao
“todo mundo de olho”, faz-se referéncia a dizeres recorrentes sobre o fato de que essa
mulher atrai os homens devido a seus atributos fisicos, retomando do interdiscurso
elementos de ja-ditos que consideram a mulher negra como atraente e disponivel
sexualmente.

No trecho seguinte, “Mae, passista, atleta; manicure, diplomata; dona da
boutique; enfermeira, acrobata” constata-se um movimento do sujeito na FD que mostra
que, hoje, as mulheres negras ocupam os mais diversos espagos na sociedade e no
mundo do trabalho, e ndo apenas aqueles relacionados a ela em séculos passados.

Na sequéncia discursiva “Ela € bamba. Essa india da central. Vai no ombro. Um
cestinho com neném. Oito quilos de roupa no varal. Ainda vende cocada nesse trem” ha

dizeres sobre a figura da india que remonta ao inicio da colonizagdo brasileira; esta
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relacionado ao uso da palavra cestinha, em referéncia ao beb& no cestinho, indica
retomadas do interdiscurso que remontam a atividades artesanais elaboradas pelas
indias. Ao mesmo tempo, a men¢do a negras e indias traz a tona a ideia de que existe
uma heterogeneidade na formacdo do povo brasileiro, fruto da miscigenacdo e do
encontro, nem sempre pacifico de diversos povos.

Por fim, veremos o trecho que mostra a mulher mestiga “Ela ¢ bala. A mestica é
todo gas. Cada braco € uma viga do pais. Abre o olho com ela meu rapaz. Ela é quase
tudo que se diz.... Quando compra uma briga. Ela é demais/Vai no groove. E ndo deixa
desandar. Ela é pop, ela é rap. Ela é blues e jazz/ E no samba € primeira linha”. Aqui
ndo se diz mais que ela é bamba, mas bala; pode-se compreender que essa palavra
representa a modernidade na qual esta inserida a mulher mestica, ja que essa expressao
corresponde a uma giria utilizada para retratar alguém ou alguma coisa muito boa. A
mulher mestica é colocada como sustentaculo do pais, aquela que trabalha, que levanta
a economia; ha também uma referéncia ao homem que tem que ter cuidado para nédo ser
ultrapassado por ela. Por muito tempo, a mulher ficou em uma posigéo de inferioridade
com relacdo ao homem e tinha que esperar ser escolhida por ele em um relacionamento;
ndo tinha liberdade de escolha nem podia reclamar da relacdo. Na atualidade, muito
diferente desse panorama antigo, as mulheres podem ou n&o entrar em um
relacionamento e ndo dependem financeiramente do homem. Vemos, assim, que em
todas as estrofes retira-se a mulher do lar e a coloca como dona do seu corpo e da sua
liberdade, todas elas participando de festas, dancas, sendo admiradas.

A musica a seguir,é um rock cantado pela baiana Pitty a qual apresenta uma
desconstrucédo da figura da Amélia.

Quadro 7: Descontruindo Amélia

MUSICA 3: DESCONTRUINDO AMELIA -PITTY

Ja é tarde, tudo esta certo
Cada coisa posta em seu lugar
Filho dorme, ela arruma o uniforme
Tudo pronto pra quando despertar

O ensejo a fez tdo prendada
Ela foi educada pra cuidar e servir
De costume, esquecia-se dela
Sempre a Ultima a sair

Disfarca e segue em frente
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Todo dia até cansar (Uhu!)
E eis que de repente ela resolve entdo mudar
Vira a mesa, assume 0 jogo
Faz questdo de se cuidar (Uhu!)
Nem serva, nem objeto
J& ndo quer ser o outro
Hoje ela é um também

A despeito de tanto mestrado
Ganha menos que o namorado
E néo entende porque
Tem talento de equilibrista
Ela é muita, se vocé quer saber

Hoje aos 30 é melhor que aos 18
Nem Balzac poderia prever
Depois do lar, do trabalho e dos filhos
Ainda vai pra night ferver

Disfarca e segue em frente
Todo dia até cansar (Uhu!)
E eis que de repente ela resolve entdo mudar
Vira a mesa, assume 0 jogo
Faz questdo de se cuidar (Uhu!)

Nem serva, nem objeto
Ja ndo quer ser o outro
Hoje ela é um também

Na musica da cantora Pitty, ha interdiscursos que remetem a musica ‘Ai que
saudade da Amélia’, a qual traz a mulher enquanto submissa e que ndo esta preocupada
com tal posicdo, uma vez que estd ao lado do homem amado. Nessa versao,
‘desconstruindo a Amélia; ¢ possivel perceber na sequéncia discursiva “Cada coisa
posta em seu lugar/ Filho dorme, ela arruma o uniforme/ Tudo pronto pra quando
despertar” que a mulher se limita apenas na esfera doméstica, no cuidado com a casa e
seu filho. Nesse sentido, tem-se a FD que coloca o lugar da mulher como sendo dona de
casa, méde de familia e que este € o seu lugar natural. Segundo Pinsky e Pedro (2013,
p.334): o ideério de que a educacdo de meninas € mocas deveria ser mais restrita que a
de meninos e rapazes em decorréncia de sua saude fragil, sua inteligéncia limitada e
voltada para sua ‘missdo” de mée; o impedimento & continuidade dos estudos
secundario e superior para jovens brasileiras.

Nesse sentido, tem-se a educacdo da mulher voltada para o lar e os filhos,
naturalizando-o como um espaco que a pertence. Isso é confirmado nas sequéncias

discursivas “O ensejo a fez tdo prendada/ Ela foi educada pra cuidar e servir/ De
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costume, esquecia-se dela/ Sempre a ultima a sair” que retoma ja ditos de que a mulher
nédo pode trabalhar fora de casa, pois dela depende a educacdo dos filhos e os cuidados
com o marido, e esta tem que servi-lo sempre.

A terceira estrofe traz o rompimento da Amélia com a FD machista que a coloca
como submissa predominante na musica ‘Ai que saudade da Amélia’. Nas sequéncias
discursivas ‘E eis que de repente ela resolve entdo mudar/ Vira a mesa, assume o jogo/
Faz questdo de se cuidar’, mostra que a Amélia cantada por Pitty ndo mais se submete a
servidao; ela muda, se cuida e “assume o jogo”, ou seja, a mulher ¢ retirada do lar e

colocada como dona do seu corpo e da sua liberdade. Segundo Sant’Anna (2014):

Desde o comego dos anos 1960, varios contos publicados em revistas
femininas atentaram para a necessidade de a mulher “conquistar um
tempo para si”, aproveitar cada instante para” escutar seu corpo” e
“perceber sua intimidade”. Afinal, ndo era facil, especialmente para a
mulher, ser conhecido como alguém que podia pensar, e pensar coisas
boas e inteligentes, por sua propria cabeca (SANTANA, 2014, p.133).

Desse modo, a mulher passa a cuidar-se, ndo mais porque a sociedade a cobra,
mas porgue assim ela passa a confiar mais em si, tem sua autoestima elevada passando a
conhecer-se com mais seguranca e propriedade.

No trecho “Nem serva, nem objeto/ Ja ndo quer ser o outro/ Hoje ela ¢ um
também”, faz uma retomada de interdiscursos que colocam a mulher como o Outro
sexo, aquele dependente do homem que é posto como o sexo uno, o primeiro. Segundo
Beauvoir (1970, p. 11), “a mulher determina-se e diferencia-se em relagdo ao homem e
ndo este em relagdo a ela; a fémea € o inessencial perante o essencial. O homem é o
Sujeito, o Absoluto; ela ¢ o Outro”. Na can¢do, a Amélia rompe com a construgdo da
mulher enquanto objeto, mostrando uma contraidentificacdo a essa FD que a coloca a
margem, inferior ao sexo masculino.

Na estrofe “A despeito de tanto mestrado/ Ganha menos que 0 namorado/ E ndo
entende porque/ Tem talento de equilibrista / Ela é muita, se vocé quer saber”, percebe-
se a revolta do sujeito autor com relacdo a desvaloriza¢gdo da mulher no mercado de
trabalho. O uso do substantivo despeito marca a sensa¢dao de magoa, rancor ou angustia
movida por uma falta de consideracdo no que tange ao grau de escolaridade e a posi¢ao
gue a mulher ocupa na esfera trabalhista, embora tenha mestrado, ela ainda recebe

menos que 0 namorado pelo fato de ser mulher. A sequéncia discursiva “tem talento de
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equilibrista” mostra que a mulher ndo exerce apenas uma funcdo, além da extensdo
diaria de trabalho, com relacdo aos cuidados e afazeres domésticos, pois além de
trabalhar fora, a mulher cantada ainda tem que dar conta do trabalho que a espera em
casa. Sobre isso Pedro e Pinsky (2013, p.146) afirmam que:

Apesar do aumento da contribuicdo feminina para o orgamento da
familia e da constatacdo da chefia de domicilio encabecada por
mulheres, nos nicleos familiares, os cuidados dos filhos e encargos
domeésticos continuam majoritariamente sob responsabilidade das
mulheres, sobrecarregando seu cotidiano envolto numa “dupla
jornada”

Para tanto, apesar da dupla jornada, a mulher ainda ¢ vista em algumas FD’s
como aquela incapaz de exercer funcdes por ser fragil, sensivel ou ainda por ndo ser
caracterizada como uma funcdo para mulheres. Porém essa “nova” Amélia ndo se
limita ao trabalho e ao lar; ela sai para se divertir e aproveitar a noite, isso é
comprovado na sequéncia discursiva “Depois do lar, do trabalho e dos filhos/ Ainda vai
pra night ferver”. Essa Amélia que ndo se encontra mais totalmente identificada com a
FD machista, mas com a FD que permite a mulher fazer o que quiser, pois para
Pécheux, ao se contraidentificar ou desidentificar com uma dada FD, o sujeito

automaticamente filia-se a outra FD.

4.1.2 Mulher ainda Amélia

Quadro 8: Juventude transviada

MUSICA 1: JUVENTUDE TRANSVIADA — LUIS MELODIA

Lava roupa todo dia, que agonia
Na quebrada da soleira, que chovia
Até sonhar de madrugada, uma moga sem mancada
Uma mulher ndo deve vacilar

Eu entendo a juventude transviada
E o auxilio luxuoso de um pandeiro
Até sonhar de madrugada, uma moga sem mancada
Uma mulher ndo deve vacilar

Cada cara representa uma mentira
Nascimento, vida e morte, quem diria
Até sonhar de madrugada, uma moga sem mancada
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Uma mulher ndo deve vacilar

Hoje pode transformar, e o que diria a juventude
Um dia vocé vai chorar, vejo clara as fantasias

A musica acima, cantada no final da década de 70 por Luis Melodia, foi um
grande sucesso na MPB da época. Ao contrario da musica anterior, cantada por Erasmo
Carlos, nessa letra, a mulher € discursivizada ainda segundo a FD patriarcal: ela lava
roupa todo dia, apesar de esse servico nao parecer ser do agrado dessa mulher (que
agonia!). Ndo h& esbocado, ai, um movimento do sujeito em relacdo ao rompimento
com essa FD. A mulher é descrita como aquela que, com agonia, lava roupa todo dia.
Apesar da vida dura de trabalho lavando roupa, o sujeito do canto a coloca como uma
mulher sonhadora (até sonhar de madrugada), mas também como uma mulher que,
coagida pelas convencdes sociais, sabe que ndo deve vacilar. O significado de vacilar,
segundo o Dicionario virtual Priberam, é oscilar por falta de firmeza, balancar. No
entanto, no contexto histdrico do final da década de 70, a mulher que ndo exercia suas
tarefas, era uma mulher que vacilava. Segundo Perrot (2007, p.14):

O trabalho doméstico é fundamental na vida da sociedade, ao
proporcionar seu funcionamento e reproducdo, e na vida das mulheres.
E um peso nos seus ombros, pois é responsabilidade delas. E um peso
também na sua identidade: a dona-de-casa perfeita é o modelo
sonhado da boa educacdo, e torna-se um objeto para os homens e uma

obsessdo para as mulheres. O carater doméstico marca todo o trabalho
feminino: a mulher é uma dona-de-casa.

As tarefas consideradas femininas ligavam-se, como ja foi visto anteriormente,
ao cuidado com o lar, com o marido e filhos. A expressdo “vacilar” também poderia
estar ligada ao comportamento da mulher que deveria ainda se conformar com sua vida,
sendo impedida de sonhar. A década de 70 trouxe diversos avangos, no que diz respeito
a liberdade sexual, ao namoro mais livre (coisa que ja tinha sido iniciada na década de
60) e a possibilidade de trabalhar, sem consentimento do marido. No entanto, nem tudo
eram flores e a liberdade prometida pelo movimento de maio de 1968; embora
autorizasse a mulher a trabalhar sem prévio consentimento do marido, o Codigo Civil o
mantinha na chefia da familia, com todos os direitos assegurados. Ora, onde havia quem

mandasse, havia quem obedecesse. As coisas ndo mudaram. Apesar do surgimento do




90

Conselho Nacional das Mulheres do Brasil, chefiado por Romy Medeiros da Fonseca,
que se destacou na luta para promover a posicdo socioprofissional da brasileira, o
diagndstico era de alteragdes lentas. (PRIORE, 2014, online).

Desse modo, embora tenha conquistado o direito de trabalhar fora de casa, a
mulher ndo deixava de ser submissa ao marido, ela ainda o devia obediéncia. Na
sequéncia discursiva “Eu entendo a juventude transviada”, o sujeito do canto faz
referéncia aqueles que ndo seguem os padrBes preestabelecidos, socialmente, como o
comportamento ideal. Ele diz entender os jovens que resistem a submissdo, a vida
sofrida, mas que sonham e também sabem que a mulher ndo deve vacilar.

“Cada cara representa uma mentira/ Nascimento, vida e morte, quem diria”.
Nessa sequéncia discursiva ha uma referéncia as diferengas sociais e as caracteristicas
fisicas, ou ainda, faz alusdo ao modo de vida levada pela juventude, modo este que ndo
condiz com a realidade da época. Mesmo tendo todos 0 mesmo destino (nascimento,
vida e morte), ainda ha aqueles que vivem a fantasia para fugir do sofrimento. Isso é
percebido, também, na estrofe seguinte, quando o sujeito do canto diz: “Hoje pode
transformar, e o que diria a juventude/ Um dia vocé vai chorar, vejo clara as fantasias”,
em que ele faz um alerta para o arrependimento futuro sobre tais transformacdes.

Assim, observa-se que, mesmo na década de 70 em que ha uma liberdade maior
com relagdo a posicdo social da mulher, ela ainda continua sendo representada como

Amélia, mostrando que ha uma limitacdo na liberdade adquirida pela mulher.

4.2 A piriguete que é a boa

Nessa secdo serdo analisadas as letras de musicas de Pagode baiano. Primeiro,
serdo apresentadas as analises das musicas que apresentam a mulher como exaltada /
idealizada sendo elas: A Loirinha do grupo E o Tchan, Mulher Brasileira do grupo
Psirico e, por fim, a musica Maravilhosa é Ela do cantor Leo Santana. No segundo
momento, a analise da musica que traz a depreciagdo da mulher com a letra da mdsica

Me déa a patinha do grupo Black Style. Vejamos:

4.2.1 Mulher exaltada / idealizada



91

Quadro 9: A Loirinha

MUSICA 1: A LOIRINHA —E O TCHAN

Sei que a lourinha geladinha é gostosa de tomar
Também sei que a lourinha bem quentinha é boa de namorar
Gostosa, cheirosa, demais, ndo importa se ela é quente ou se é gelada
Sei que a loura me atrai

Essa lourinha € um teséo
Me deixa na fissura
Quando eu tomo uma lourinha geladinha
Ninguém me segura

Venha pra c4, venha quebrando
Téa todo mundo te olhando
Venha pra ¢4, venha mexendo
Téa todo mundo te querendo

No tcha tcha tcha
No tchu tchu tchu
No Gera Samba de Norte a Sul
No tcha tcha tcha
No tchi tchi tchi
Se requebrando, venha pra mim

A musica da banda “E o tchan” traz consigo um jogo de sentido com a palavra
“loirinha”, esse recurso ¢ o que Orlandi vai chamar de polissemia, ou seja, a palavra
loirinha faz referéncia tanto a mulher loira quanto a bebida, possivelmente a cerveja
gelada. Assim, por polissemia entende-se, segundo Orlandi (2015, p.38) como a
simultaneidade de movimentos distintos de sentido no mesmo objeto simbolico. Desse
modo, ao fazer tal relacdo o sujeito autor da muasica compara a mulher a cerveja no
sentido de ambas estarem a sua disposicdo e no prazer que ambas podem causar ao
homem, uma ao refresca-lo, a outra na sua satisfacdo sexual. “Sei que a lourinha
geladinha é gostosa de tomar / Também sei que a lourinha bem quentinha é boa de
namorar”. No primeiro caso, a expressdo lourinha relaciona-se com o adjetivo
geladinha, se referindo a cerveja, e estd associada ao verbo tomar (indicando a ingestdo
da bebida alcodlica). No segundo caso, a lourinha esté relacionada ao adjetivo quentinha
(fazendo referéncia a sexualidade da mulher) e associado ao verbo namorar.

Na sequéncia discursiva “Gostosa, cheirosa, demais, ndo importa se ela ¢ quente
ou se ¢ gelada sei que a loura me atrai”, existe uma objetificagdo do corpo da mulher.

Ao ser comparada com a cerveja, a mulher se confunde com a mercadoria (gostosa,




92

cheirosa demais), com o objeto a ser consumido pelo homem, com o corpo mimetizando
as caracteristicas atribuidas a bebida alcodlica gelada (ela também € gostosa, assim
como a cerveja). Essa caracteristica metonimica indica um funcionamento da ideologia
que coloca o corpo feminino como um objeto pronto para ser consumido pelo homem,
indicando discursos sobre a necessidade de agradar o sexo masculino, um objeto de
posse masculina. O sujeito compositor se inscreve em uma formacdo discursiva que
considera que a mulher loira s6 pode ser atraente se tiver um “corpao”. 1sso é percebido
quando o sujeito autor se refere a mulher loira como um “tesdo”, fazendo alusdo ao
desejo sexual que ela desperta nele. Essa “valorizacdao” da mulher, apenas pela sua
sexualidade, é algo construido historicamente. Sobre isso Perrot (2007, p.63) ressalta

que:

Freud faz da ‘inveja do pénis” o nucleo obsedante da sexualidade
feminina. A mulher é um ser em concavidade, esburacado para a
possessao, para a passividade. Por sua anatomia. Mas também por sua
biologia. Seus humores — a agua, 0 sangue (0 sangue impuro), o leite —
ndo tem o mesmo poder criador que o esperma, elas sdo apenas
nutrizes. Na geracdo, a mulher ndo é mais que um receptaculo, um
vaso do qual se pode apenas esperar que seja calmo e quente. SO se
descobrird o mecanismo da ovulacdo no século XVIII e é somente em
meados do século XIX que se reconhecera sua importancia. Inferior, a
mulher o é, de inicio, por causa de seu sexo, de sua genitalia.

No refrdo da musica hd um destaque maior para o corpo feminino. A sequéncia
discursiva “Venha pra cé, venha quebrando. T4 todo mundo te olhando. Venha pra ca,
venha mexendo. Ta todo mundo te querendo”, mostra que o rebolado da mulher é um
atrativo para os olhares e desejos em geral, reafirmando o que foi dito, anteriormente,
sobre a importancia da mulher apenas como objeto de prazer. Nesse sentido, tém-se as
condicdes de producdo desta musica, a qual foi produzida no ano de 1996, momento em
gue se estava no auge musicas que exploravam a sensualidade feminina. Nesse periodo,
eram marcantes as dangas em que o destaque era 0 corpo em movimentos erotizados,
como também mais expostos com 0 uso de roupas curtas e que deixavam aparecer a
barriga. A sequéncia discursiva “ta todo mundo te querendo” remete & mulher que induz
ao pecado, que remonta ao discurso biblico em que Eva coage Adao a comer a maca.

No decorrer da historia, a exposicdo do corpo feminino foi tornando-se algo

comum, em seculos anteriores ao século XX, a mulher que mostrasse 0 seu corpo era
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vista, socialmente, como vulgar, “mulher facil”, como ja se afirmou anteriormente. Ao
longo do tempo, porém, com a liberdade sexual, o corpo feminino passou a ser
mostrado e exibido com naturalidade. No entanto, o corpo belo é construido como o
corpo magro, com pernas compridas, formas avantajadas e longilineas. Ha, portanto, do
mesmo modo, uma construcdo feminina feita a partir do corpo que é coagido a se

adaptar aos padroes de beleza. Como afirma Perrot (2007, p. 50):

Até o século XIX, perscruta-se a parte superior, 0 rosto, depois o
busto; ha pouco interesse pelas pernas. Depois o olhar desloca-se para
a parte inferior, os vestidos se ajustam mais a cintura, as bainhas
descobrem os tornozelos. No século XX, as pernas entram em cena,
haja vista a valorizacdo das pernas longilineas nas pecas publicitarias.
Progressivamente, a busca da esbeltez, a obsessdo quase anoréxica
pela magreza sucede a atracdo pelas generosas formas arredondadas
da mulher “bela mulher” de 1900.

Assim, desde o século XX aos dias atuais, tornou-se mais comum mulheres com
o corpo mais “avantajado”, de quadris largos e bumbum grande serem consideradas as
ideais, chamadas de “gostosas” pelo sexo oposto, mas isso nao implica dizer que as
mulheres vistas como gordas sdo aceitaveis socialmente como sensuais, ainda ha
discursos que as menosprezam, mesmo havendo espaco de afirmacdo da beleza dessas
mulheres no contexto da moda por exemplo. A ditadura da beleza, ainda, as colocam
como sindnimos de imperfeicdo e que as donas desse padrdo devem mudar e adaptar-se
ao que Ihe é imposto como “modelo de corpo” ideal. Apesar do uso dos adjetivos como
bonita, cheirosa, gostosa, essas caracteristicas estdo colocadas a servigo de determinada
constitui¢do do corpo e do sujeito mulher.

A proxima letra apresentada é a musica “Mulher Brasileira” do grupo Psirico.

Quadro 10: Mulher brasileira

MUSICA 2: MULHER BRASILEIRA - PSIRICO

Pele bronzeada, mulher brasileira, a coisa mais linda
Chamada de avido, corpo de viol&o, a maior obra prima
Em todos os cantos do universo, se vé varias delas brilhar
E um pecado que um homem sempre quer desfrutar
E uma obra divina que nasceu para 0 nosso bem
E quem ama levante o dedo e grite: Amém
Maravilhosa os meus elogios ndo séo a toa
Vocé é a dgua que mata minha sede
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Mulher brasileira é toda boa

Toda boa, toda boa, ela é toda boa
(Al, ai ela é toda boa)

E toda boa, toda boa, ela é toda boa
(Ai, ai ela é toda boa)

Toda boa, toda boa, toda boa
(Al, ai ela é toda boa)
Toda boa, toda bo
a, ela é toda boa

(Al, ai ela é toda boa)

Autoestima gordinha
(T4 toda fofinha)
Autoestima magrinha
(Téa toda fortinha)
Autoestima coroa
(Téa toda durinha)
Autoestima negona
(T4 toda gatinha)
Mulher brasileira é toda boa

Na letra da musica intitulada ‘“Mulher brasileira”, 0 sujeito-autor faz uma
referéncia a mulher brasileira, a qual é mostrada com irreveréncia e perfeicdo. Na
primeira estrofe, tem-se uma descricao dessa mulher considerada “toda boa”, aquela que
possui a pele bronzeada fazendo alusdo a mistura racial existente em nosso pais e ainda
as mulheres “praianas” ou que estdo sempre expostas ao sol. Nesse cenario, aparece
uma mulher bonita e atraente considerada “avido” por ter seu corpo “avantajado” com
curvas, cintura fina e quadris largos, o chamado “corpo de violdo”, considerada uma
obra prima. Toda essa descricdo da mulher considerada ideal traz consigo marcas

discursivas que remetem a forma-sujeito da AD. Segundo Pécheux (2009 p.198):

a interpelacéo do individuo em sujeito de seu discurso se realiza pela
identificacdo (do sujeito) com a formagdo discursiva que o domina.
[...] o sujeito que “toma posi¢do”, com tal conhecimento de causa,
total responsabilidade, total liberdade etc.- e o outro termo representa
“o chamado sujeito universal, sujeito a ciéncia ou do que se pretende
como tal”.

Deste modo, ao descrever essa mulher como a “mulher brasileira”, o sujeito-

autor se filia a uma FD que considera essa como a mulher “ideal” para representar a
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mulher brasileira. Ainda nessa primeira parte da mdsica, é possivel perceber o
silenciamento com relagdo a outros atributos da mulher brasileira, como, por exemplo,
sua capacidade intelectual ou ainda sua capacidade de exercer funcgdes cotidianas, sejam
elas domésticas ou do mercado de trabalho. Ao apresentar a mulher brasileira, apenas,
por suas caracteristicas fisicas, o sujeito-autor silencia que as mulheres do Brasil ndo
tém nada de atrativo além do seu corpo. Na sequéncia discursiva “fruto do pecado que o
homem sempre quer desfrutar”, ha mais um discurso transverso com discursos biblicos
de que é a mulher qguem leva 0 homem a pecar e, por isso, € considerada o proprio
pecado. O verbo desfrutar traz ressignificacdes que coloca mulher como um alimento
que pode ser desfrutado, trazendo a questdo do paladar, remetendo as formacoes
discursivas da mulher como objeto de consumo. Como ressalta Bourdieu (2002, p.82):

A dominagdo masculina que constitui a mulher como objeto
simbolico, cujo ser (esse) é um ser-percebido (percipi) tem por efeito
coloca-las em permanente estado de inseguranca corporal, ou melhor,
de dependéncia simbolica: elas existem primeiro pelo, e para, o olhar
dos outros, ou seja, enguanto objetos receptivos, atraentes,
disponiveis. Delas se espera que sejam “femininas”, isto &,
sorridentes, simpaticas, atenciosas, submissas, discretas, contidas ou
até mesmo apagadas. E a pretensa “feminilidade” muitas vezes nao ¢
mais que uma forma de aquiescéncia em relacdo as expectativas
masculinas, reais ou supostas, principalmente em termos de
engrandecimento do ego. E consequéncia, a dependéncia em relacéo
aos outros (e ndo s6 aos homens) tende a se tornar constitutiva do seu
ser.

Sendo assim, embora a letra em questdo trate de uma homenagem as mulheres
brasileiras, ressaltando-as em sua forma fisica. Ha nesse texto marcas ideoldgicas que
ainda trazem a mulher como objeto de seducdo e prazer atraindo o0s sujeitos ouvintes da
musica e que por sua vez compartilham da mesma FI do sujeito autor. Nesse sentido,
tem-se 0 que Pécheux chama de esquecimento n° I, o qual esta no ambito do
inconsciente, ou seja, 0 sujeito ndo se da conta que é interpelado por uma ideologia e
por conseguinte que se identifica com determinadas formacdes ideologicas. Assim
Pécheux (2010, p.179) diz que:

O esquecimento n° |, cuja zona é inacessivel ao sujeito, precisamente
por esta razdo, aparece como constitutivo da subjetividade na lingua
(tendo a0 mesmo tempo como objeto o prdprio processo discursivo e
0 interdiscurso, ao qual ele se articula por relagdes de contradicGes, de
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submissdo ou de usurpacao) é de natureza inconsciente, no sentido em
que a ideologia é constitutivamente inconsciente dela mesmo (e nédo
somente distraida, escapando incessantemente a si mesma...).

No enunciado “agua que mata minha sede” podemos apreender alguns efeitos de
sentidos, como: a mulher como objeto sexual. Nesse caso, temos a objetificacdo da
mulher colocada como um objeto de prazer e satisfacdo do homem, o substantivo sede
remete ao desejo sexual, que esta mulher satisfaz.

O refrdo da musica vem carregado de marcas discursivas sobre o que é ser
mulher no Brasil. Remetendo-se aos enunciados anteriores pergunta-se, 0 que € ser
“toda boa”? Entdo

tem-se a FD que diz que para ser “toda boa”, a mulher brasileira tem que ter um
corpo bonito, ser bronzeada e atraente aos olhos masculinos.

Na Gltima parte da musica, ha uma valorizacdo da mulher independente de seu
perfil fisico. O sujeito-autor apresenta a autoestima de cada mulher, levando em
consideracao suas caracteristicas fisicas, mostrando que a mulher deve sentir-se bem do
jeito que ela é, silenciando assim discursos que fazem referéncia a “ditadura da beleza”,
ditadura esta que elege a mulher perfeita sendo aquela magra, esbelta e fora desse
padrdo, a mulher é considerada como feia. Percebe-se que ao se referir a auto estima
“negona” (termo usado para caracterizar a mulher negra) o autor a coloca como “toda
gatinha”. Isso porque é comum em nossa sociedade ressignificacdes sobre os negros
como feios, sendo o sentido recuperado no interdiscurso.

Sobre as condi¢des de producdo da mdsica analisada, tem-se uma letra
produzida em 2007, ou seja, seculo XXI, em que existe uma expressividade mais
liberada da mulher, em diversos contextos sociais. Ha também uma liberdade no que diz
respeito a participacdo feminina na vida social. Com uma maior participacdo houve,
também, o aumento de mdsicas com o foco na mulher, tornando-as como uma grande
parte do publico.

A préxima analise, ainda da categoria que apresenta a mulher exaltada /

idealizada, sera a musica Maravilhosa é ela.

Quadro 11: Maravilhosa é ela

MUSICA 4: MARAVILHOSA E ELA - LEO SANTANA

Maravilhosa é ela
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Cheirosa aqui é ela
Estilosa aqui é ela
Eela, éela
Inteligente é ela
Sarada aqui é ela
Quem mete danga € ela
Quem vai no chéo é ela

Quem vai no chdo é ela

Quem vai no chéo é ela

Quem vai no chéo é ela
Eela éela

Que mulher é essa que me deixa alucinado
Quando ela passa, para até o som dos carros
Nao existe coisa igual, com essa qualidade
Sabe que é top e seduz com o seu charme
Sabe que é cheirosa, ela é demais
Deixa o gigante louco e quando passa eu vou atras

Na musica do cantor Leo Santana, intitulada por “Maravilhosa ¢ Ela”, o sujeito
do canto refere-se a mulher como a perfeita, a maravilhosa, que faz tudo com requinte e
beleza. Nas sequéncias discursivas “cheirosa aqui € ela / estilosa aqui € ela”, percebe-
se 0 uso do advérbio para intensificar a perfeicdo dessa mulher dentre as outras, ou seja,
pode haver outras mulheres, entre todas a estilosa e cheirosa; é aquela cantada por ele.
Nota-se que o sujeito do canto esta filiado a uma FD que coloca a mulher como
especial, com uma grande importancia perante a sociedade. A repetigdo do enunciado “é
ela” reforca a ideia de ser Unica para a mulher cantada. Segundo Caldas (2004, p. 37):
“os enunciados ligam-se entre si na FD, no nivel dos enunciados”. Desse modo,
enquanto a regularidade das frases é dada pela lingua, a das proposic¢des, pela Idgica, a
regularidade dos enunciados é, também, seu principio de coexisténcia e dispersdo.
Assim, ao identificar-se com a FD que traz a mulher enquanto sujeito independente, o
sujeito do canto recorre a enunciados dos discursos dessa FD para mostrar 0 seu
posicionamento social.

No decorrer da musica, nota-se a valorizacdo da mulher, ndo s6 em seu aspecto
fisico, mas também por sua capacidade intelectual. Isso € percebido na sequéncia
discursiva “Inteligente € ela”, em que a mulher é vista como dotada de inteligéncia.
Nos trechos “Quem mete danca é ela/ Quem vai no chao é ela”, mostra o ser feminino

como dona da danca, que chega e faz sem pensar nos julgos e critica, sendo o segundo
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trecho “quem vai no chao é ela”, repetido para dar o ensejo do movimento da danga,
acompanhado do ritmo musical.

Na ultima estrofe da letra a mulher é exaltada, posta como aquela que mexe
com o instinto masculino, cheia de charme e encantos incomparaveis como se percebe
na sequéncia discursiva “N&o existe coisa igual, com essa qualidade”. Nas sequéncias
discursivas seguintes “Sabe que é top e seduz com o seu charme / Sabe que é cheirosa,
ela é demais”, o uso do verbo saber, no presente do indicativo, mostra a autonomia da
mulher cantada e que essa tem uma autoestima elevada que faz com que ela ndo
dependa da valorizacdo do sexo oposto, pois tem seguranca do que € e do que pode
fazer.

A musica apresentada a seguir ¢ “Me da a patinha” do grupo de pagode Black

Staly, a qual pertence a categoria mulher depreciada, como foi explicado anteriormente.

4.2.2 Mulher depreciada

Quadro 12: Me dé patinha

MUSICA 1: ME DA A PATINHA - BLACK STALY

Robséo
Ja pegou
0 Galvao, pegou também
O Jean engravidou,
ta esperando 0 seu nenem

Netinho, pegou de quatro
Vitinho fez frango assado
Fabinho sem camisinha
Pegou uma coceirinha

O nome del'¢ Marcela
Eu vou te dizer quem é ela(2x)
Eu disse
Ela, ela ela € uma cadela
Ela, ela mais ela é prima de Isabela(4x)

Joga a patinha pra cima
One, Two,Three

Me da, me d& patinha

Me da, me d& patinha

Me da, me da patinha
Me dé sua cahorrinha(3x)
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Eu disse ela, ela, ela e uma cadela...
Me da sua cahorrinha.

Na musica apresentada, podemos perceber a figura feminina associada a um
“objeto” sexual masculino. Nota-se que sdo citados varios nomes na letra, fazendo
alusdo ao que, culturalmente, denomina-se como “cachorrao” referenciando a marca da
masculinidade hegeménica, da virilidade e da “atitude de homem”, do “pegador” e do
“miseravao”. Masculinidade essa que é comprovada atraves da quantidade de mulheres
que se mantem uma relagdo, ainda que répida apenas para o deleite do homem.
Historicamente, a posi¢do que homens e mulheres ocupam na esfera social, sendo 0s
homens como aqueles que podem, tranquilamente, se relacionar com quantas mulheres
quiserem, enquanto para as mulheres isso seria e ainda é visto como amoral. Segundo
Bourdieu (2002, p.30): “[...] o ato sexual em si é concebido pelos homens como uma
forma de dominagdo, de apropriacdo, de “posse”. Dai a distancia entre as expectativas
provaveis dos homens e das mulheres em matéria de sexualidade — e os mal-entendidos
que deles resultam, ligados a mas interpretagdes de “sinais”, as vezes deliberadamente
ambiguos ou enganadores. A diferenca das mulheres que estdo socialmente preparadas
para viver a sexualidade como uma experiéncia intima e fortemente carregada de
afetividade, que ndo inclui necessariamente a penetragdo, mas que pode incluir um
amplo leque de atividades (falar, tocar, acariciar, abracar etc.), os rapazes tendem a
“compartimentar” a sexualidade, concebida como um ato agressivo e sobretudo fisico
de conquista orientada para a penetracao e 0 orgasmo.

Sendo assim, ao citar nomes de homens que ja “pegaram” a mulher cantada, o
sujeito do canto relaciona o ato sexual com a prova da virilidade masculina, sendo a
mulher posta apenas como meio de comprovacdo dessa virilidade, ou seja, a mulher é
usada como objeto de satisfacdo para o desejo masculino.

Na letra, nota-se, também, que a mulher é colocada como vulgar, algo de fécil
acesso, sem limites e valor. A sexualidade feminina é colocada como objeto que gera
competicdo entre os homens. Essa sexualidade é vista de forma pejorativa. O verbo
pegar indica 0 modo como a mulher € objetificada, através de sua sexualidade. Ao
mesmo tempo, recuperam-se discursos de que hd mulheres “direitas” e mulheres

“vadias”, sendo estas categorizadas a partir da maior ou menor disponibilidade sexual.
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A primeira estrofe traz a imagem feminina como um objeto sem dono. O termo
“j& pegou” gera um efeito de sentido de que a mulher ¢ algo publico, “de todos”. Ainda
nesse trecho, percebe-se também a questdo da gestagdo como algo comum, sem
exigéncia de responsabilidade ¢ compromisso. A sequéncia discursiva “Netinho,pegou
de quatro / Vitinho fez frango assado”, demonstra uma visdo em que mulher ¢ tida
como uma marionete, pois para satisfazer a vontade masculina, deixa-se manipular de
varias formas e posicdes sexuais, sempre almejando a libido do homem.

Além disso, também, ¢é evidenciada na sequéncia discursiva “Fabinho sem
camisinha/Pegou uma coceirinha” uma imagem negativa da mulher pelo sexo oposto,
ou seja, é ela a portadora e transmissora de doencas, sexualmente transmissiveis, € 0
“foco” dessas doengas e ndo o homem. Ao expor a forma como se da o ato sexual, a
partir das posicGes e a consequéncia dessa relacdo, o sujeito do canto apresenta 0s
mecanismos de dominacdo entre os sexos feminino e masculino e, por sua vez, sua
relagdo de poder, ficando o primeiro submisso aos desejos do segundo, fazendo
retomada a discursos que concebem a mulher como aquela que tem que ser sempre
submissa a0 homem e que a este deve respeito, no sentido de “fazer tudo que lhe for
imposto”. Para Bourdieu (2002, p. 31):

Se a relagdo sexual se mostra como uma relacdo social de dominacéo,
¢ porque ela esta construida através do principio de divisao
fundamental entre o0 masculino, ativo, e o feminino, passivo, e porque
este principio cria, organiza, expressa e dirige 0 desejo —0 desejo
masculino como desejo de posse, como dominacdo erotizada, e 0
desejo feminino como desejo da dominagdo masculina, como
subordinacdo erotizada, ou mesmo, em Ultima instancia, como
reconhecimento erotizada da dominagé&o.

Essa relacdo entre o ativo e 0 passivo é recorrente em toda a letra, pois em
momento algum, no decorrer da masica, € mostrada a vontade da mulher, apenas o que
cada um dos homens citados fez para satisfazer seus desejos.

Ha no refrdo, uma animalizacdo da mulher, a qual é comparada a uma cadela
(cachorra) “Ela, ela, ela é uma cadela”. Tal comparacdo gera um efeito de sentido de
que a mulher discursivizada na letra da madsica, sem parceiro fixo, passa a agir como um
animal no cio. A sequéncia discursiva “Ela, ela mais, ela é prima de Isabela”,
evidencia que o fato de Marcela ser prima da Isabela, a deixa em um nivel ainda mais

aixo, fazendo alusdo de que essa prima é “mais cachorra” que a propria Marcela. No
b , T do al d « horra” M la. N
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ultimo trecho, o sujeito do canto deixa uma frase ambigua “me da sua cachorrinha”,
cabendo a esta sequéncia discursiva, varias interpretacdes: a de que a mulher da
cachorrinha dela para elet, e a de a mulher dar algo que a pertence (nesse caso 0 seu
corpo) para ele, sendo ela a propria “cachorrinha”.

Para os cantores desse ritmo, expressdes como as que foram usadas na musica
apresentada assim como “piriguetes”, “piranhas”, entre outras, sdo formas populares de
elogiar as mulheres. Isto é percebido no enunciado de um cantor de uma das bandas de
pagode baiano, o qual apesar de desclassificar o sexo feminino, apresenta isso como
algo positivo. Assim faz, o grupo de pagode baiano Pagod’art, quando explica o que ¢

uma piriguete dentro da musica “As piriguetes chegaram”:

[...] Primeira méo eu quero dizer que a gente do pagode ndo vive sem
as piriguetes /Entdo a gente fez uma musica pra elas/A piriguete é 0
seguinte/A piriguete é aquela mulher que tem o fogo muito alto,
sabe?/Que toma o homem da amiga, 0 namorado da amiga... As vezes
ela toma né?/E quanto mais homens pra ela melhor,/Essas sdo as
piriguetes.
(HTTPS://WWW.LETRAS.MUS.BR/PAGODART/289606)

Na descricdo acima, podemos perceber a imagem de uma mulher “a perigo”,
sem escrupulos e sem carater. O enunciado “fogo muito alto” causa um efeito de sentido
de que a mulher tem que ter um homem para “apagar esse fogo”, ndo importando para
ela se serd o namorado ou marido de uma amiga. Segundo o que diz o sujeito-cantor, a
necessidade do ato sexual das “piriguetes” ndo prevé limites, capaz de atropelar a
dignidade do ser humano. A mulher é posta como um animal que é capaz de tudo para
satisfazer seu ego, que se deixa levar, simplesmente, pelo prazer, e que para ela nada
mais importa.

E possivel notar, com a analise da musica “Me da a patinha” do grupo Black
Staly, assim como a andlise do trecho enunciado pelo cantor do grupo Pagod’arte que,
embora sejam de grupos diferentes, os cantores se filiam a FD’s que concebem a mulher
como submissa, inferior ao sexo masculino em varios aspectos (sexual, profissional,
social), sendo que o que € visto e desejado é apenas o corpo da mulher. Logo, outras
competéncias como a inteligéncia e a capacidade de profissionalizacdo séo praticamente

silenciadas.
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CONSIDERACOES

A proposta inicial deste trabalho foi analisar 0 modo como a musica difunde
ideologias sobre o que é ser mulher, identificando as formagdes discursivas sobre a
mulher nas masicas de MPB e Pagode baiano. A partir das analises feitas, pode-se
concluir que, na MPB, embora a maioria das letras escolhidas apresente a mulher
discursivizada com exaltacdo ou idealizagcdo, existem algumas que ainda as trazem
como “Amélias”, submissas e inferiores ao sexo oposto. J& no Pagode baiano, embora a
maioria das letras apresentadas tenha se encaixado na categoria de exaltacdo, ainda ha
aquelas que trazem a discursivizagdo da mulher engquanto objeto, ou mesmo com

depreciacdo na comparagdo com animais, diminuindo, assim, a posi¢do da mulher na
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sociedade, sendo essa mulher posta como objeto de consumo e ndo como sujeito
marcado histdrico e ideologicamente.

Ao analisarmos as musicas de MPB, foi possivel ver que a mulher é
discursivizada de formas exaltada/ idealizada. Na maioria das musicas desse género, a
mulher € apresentada de maneira mais enaltecida, isso foi percebido durante as analises
em que se teve mais sequéncias discursivas que elogiasse a mulher do que a
depreciasse, embora algumas letras trouxessem a mulher enquanto dona de casa, voltada
a esfera doméstica. Os discursos que a colocam em posicdo de idealizagdo sdo mais
comuns nos dias atuais, pois por muito tempo, na sociedade, cantar a mulher que
obedecia e ndo reclamava que “sabia” o “seu lugar de origem”, era dar a elas elogios em
forma de cancdes.

No que diz respeito ao pagode baiano, as mulheres também sdo elogiadas e
algumas vezes, idealizadas; porém, em sua maioria, as letras desse género musical
discursiviza a mulher, enfatizando o seu corpo e sua sexualidade, deixando de lado sua
capacidade intelectual, ou, ainda, de desempenhar importantes papeis na sociedade.

A conceituacdo da sigla MPB vai além de um ponto pacifico. No decorrer da
historia, a MPB passou por varias modificacfes. A sigla foi usada tanto para a musica
engajada do inicio dos anos 60 como também para a implementacdo do tropicalismo no
estilo musical considerado a representatividade brasileira, além de incluir, mais tarde, os
artistas considerados como os roqueiros dos anos 80, para que, enfim, tornasse cada vez
mais como um estilo musical definido, resultado do misto de musicas de varias épocas,
desde as tradicionais antigas como a sofisticacdo da Bossa Nova, além do rock e demais
estilos que constitui o género MPB. Ja o pagode baiano teve sua origem do samba,
passando, também, por modificacdes, atrelando a ele a mistura do funk carioca. Nesse
sentido, a musica traz em seu universo diversos temas nos quais a mulher é recorrente.
A destinacdo da mulher ao lar, e & familia foi defendida como verdade universal por
muito tempo na histéria, e isso pregado pela igreja, escola entre outros espacos da
sociedade.

Essa posigéo social da mulher ainda pode ser vista em algumas cangdes como foi
apresentada durante o trabalho. Porém, é comum encontrar também letras que tratam a
mulher apenas como mero objeto. E importante fazer um paralelo com a condigao social
feminina, no contexto social. No final do século XIX, a principal destinacdo de uma

menina era 0 casamento e, sendo assim, toda a sua educacdo era direcionada para tal
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objetivo. Desse modo, a mulher que se opusesse ao que era severamente criticado pela
sociedade, estando a musica e a danga contidas nesse grupo do proibido, estaria indo de
encontro ao que se considerava o comportamento ideal para o periodo. Nesse periodo, 0
espaco social da mulher era fortemente definido entre a casa, a escola e a igreja, sempre
acompanhada, a rua era vista como espago para o escravo ¢ a “mulher da vida”.
Atualmente, com as modificacBes ocorridas através diversas lutas e conquistas, a
mulher passou a ter liberdade para frequentar lugares que, até entdo, eram julgados
como improprios para elas, dentre esses espacos tem-se o mercado de trabalho e os
bailes e festas nos quais as mulheres podem dancar e beber. Essa liberdade adquirida
pelo sexo feminino possibilitou também a mulher a escolha por seu companheiro, bem
COMO a autonomia por seu corpo.

Desse modo, analisar a mulher sob um olhar discursivo, implica recorrer a sua
historia na sociedade e a sua construcdo na musica, pois ndo had como estudar sobre o

sujeito sem levar em consideracao 0s aspectos sociohistoricos.
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ANEXO



Mdsica - Ai, Que Saudades da Amélia - Mario Lago

Nunca vi fazer tanta exigéncia

Nem fazer o que vocé me faz

Vocé ndo sabe 0 que €é consciéncia
Nem Vvé que eu sou um pobre rapaz
\/océ s6 pensa em luxo e riqueza
Tudo o que vocé vé, vocé quer

Ai, meu Deus, que saudade da Amélia
Aquilo sim é que era mulher

As vezes passava fome ao meu lado

E achava bonito néo ter o que comer
Quando me via contrariado

Dizia: "Meu filho, o que se ha de fazer!"
Amélia ndo tinha a menor vaidade
Amélia é que era mulher de verdade
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Musica — Meter meter — Baildo do Robyssao

Diz pra o que o bonde vai fazer
Meter, meter, meter, meter
Até o dia amanhecer

Chama a juliana, Rafaela, e Paulinha

As novinha do Fg que derrete camisinha
Chama a juliana, Rafaela, e Paulinha

As novinha do Fg que derrete camisinha
Mete trava, mete trava, mete trava, mete trava

O bagulho ficou louco, quero ver se vocé aguenta
Fazer o quadradinho em camera lenta
Mete trava, mete trava, mete trava, mete trava

Diz pra o que o bonde vai fazer
Meter, meter, meter, meter
Até o dia amanhecer
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Musica - Mulher (sexo fragil) - Erasmo Carlos

Dizem que a mulher € o sexo fragil

Mas que mentira absurda!

Eu que fago parte da rotina de uma delas
Sei que a forca esta com elas

Vejam como é forte a que eu conheco
Sua sapiéncia ndo tem preco

Satisfaz meu ego, se fingindo submissa
Mas no fundo me enfeitica

Quando eu chego em casa a noitinha
Quero uma mulher sé minha

Mas pra quem deu luz ndo tem mais jeito
Porque um filho quer seu peito

O outro ja reclama a sua méo

E o outro quer o amor que ela tiver
Quatro homens dependentes e carentes
Da forca da mulher

Mulher! Mulher!

Do barro de que vocé foi gerada
Me veio inspiracao

Pra decantar vocé nessa cangdo

Mulher! Mulher!

Na escola em que vocé foi ensinada
Jamais tirei um 10

Sou forte, mas ndo chego aos seus pés
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Musica : Ela é bamba — Ana Carolina

"Entdo vamo I4a!:
Ana, Rita, Joana,
Iracema, Carolina"

Ela é bamba!
Ela é bamba!
Ela é bamba!
Ela é bamba!
Ela é bamba!
Ela é bambal!...(2x)

Ela é bamba!

Essa preta do pontal

Cinco filhos pequenos pra criar
Passa o dia no trampo pau a pau
E ainda arranja um tempinho pra
sambar

Quando cai na avenida
Ela é demais

Todo mundo de olho
Ela nem ai

Fantasia bonita

Ela mesmo faz

Manda todas

Nao erra a mira...

Méae, passista, atleta
Manicure, diplomata
Dona da boutique
Enfermeira, acrobata...

(Bailabaila)

Bambal!

Ela é bamba!

Ela é bamba!

Ela é bamba!

(Bailabaila)

Bambal!

(Bailabaild)...hei hei heei!

Ela é bamba

Essa india da central

Vai no ombro

Um cestinho com neném

Oito quilos de roupa no varal
Ainda vende cocada nesse trem

Toda sexta

Ela fica mais feliz

Vai dancar numa boate do Jau
Faz um jeito

E ja pensa que é atriz

Cada dia inventa um nome

Dora, Isaura, Emilia
Terezinha e Marina
Ana, Rita, Joana
Iracema e Carolina...

Ela é bamba!
Ela é bamba!
Ela é bamba!
Ela é bamba!
Ela é bamba!
Ela é bambal!...(2x)

Dora, Isaura, Emilia
Terezinha e Marina

Ana, Rita, Joana
Iracema e Carolina
Laura, Ligia, Luma
Lucineide, Luciana

Quer seu nome escrito
Numa letra bem bacana...

Ela é bala

A mestica é todo gas

Cada braco é uma viga do pais
Abre o0 olho com ela meu rapaz
Ela é quase tudo que se diz...

Quando compra uma briga
Ela é demais

Vai no groove

E ndo deixa desandar

Ela é pop, ela é rap

Ela é blues e jazz

E no samba é primeira linha...

"Vamo la!:

Laura, Ligia, Luma
Lucineide, Luciana

Quer seu nome escrito
Numa letra bem bacana...
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Musica : Descontruindo Amélia — Pitty

Ja é tarde, tudo esta certo

Cada coisa posta em seu lugar
Filho dorme, ela arruma o uniforme
Tudo pronto pra quando despertar

O ensejo a fez tdo prendada

Ela foi educada pra cuidar e servir
De costume, esquecia-se dela
Sempre a ultima a sair

Disfarca e segue em frente

Todo dia até cansar (Uhu!)

E eis que de repente ela resolve entdo mudar
Vira a mesa, assume 0 jogo

Faz questdo de se cuidar (Uhu!)

Nem serva, nem objeto

Ja ndo quer ser o outro

Hoje ela é um também

A despeito de tanto mestrado
Ganha menos que 0 namorado
E néo entende porque

Tem talento de equilibrista

Ela é muita, se vocé quer saber

Hoje aos 30 é melhor que aos 18

Nem Balzac poderia prever

Depois do lar, do trabalho e dos filhos
Ainda vai pra night ferver

Disfarca e segue em frente

Todo dia até cansar (Uhu!)

E eis que de repente ela resolve entdo mudar
Vira a mesa, assume 0 jogo

Faz questdo de se cuidar (Uhu!)

Nem serva, nem objeto

Ja ndo quer ser o0 outro

Hoje ela é um também
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Musica: Juventude Transviada — Luis Melodia

Lava roupa todo dia, que agonia

Na quebrada da soleira, que chovia

Até sonhar de madrugada, uma mocga sem mancada
Uma mulher ndo deve vacilar

Eu entendo a juventude transviada

E o auxilio luxuoso de um pandeiro

Até sonhar de madrugada, uma moga sem mancada
Uma mulher ndo deve vacilar

Cada cara representa uma mentira

Nascimento, vida e morte, quem diria

Até sonhar de madrugada, uma moga sem mancada
Uma mulher ndo deve vacilar

Hoje pode transformar, e o que diria a juventude
Um dia vocé vai chorar, vejo clara as fantasias

115



Mdsica: A loirinha — E o tchan

Sei que a lourinha geladinha é gostosa de tomar

Também sei que a lourinha bem quentinha é boa de namorar
Gostosa, cheirosa, demais, ndo importa se ela é quente ou se é gelada
Sei que a loura me atrai

Essa lourinha é um tesdo

Me deixa na fissura

Quando eu tomo uma lourinha geladinha
Ninguém me segura

Venha pra cd, venha quebrando
T& todo mundo te olhando
Venha pra ca, venha mexendo
Ta todo mundo te querendo

No tcha tcha tcha

No tchu tchu tchu

No Gera Samba de Norte a Sul
No tcha tcha tcha

No tchi tchi tchi

Se requebrando, venha pra mim
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Musica : Mulher brasileira — Psirico

Pele bronzeada, mulher brasileira, a coisa mais linda
Chamada de avido, corpo de viol&o, a maior obra prima
Em todos os cantos do universo, se vé varias delas brilhar
E um pecado que um homem sempre quer desfrutar

E uma obra divina que nasceu para 0 nosso bem

E quem ama levante o dedo e grite: Amém

Maravilhosa os meus elogios ndo sao a toa

Vocé é a 4gua que mata minha sede

Mulher brasileira é toda boa

Toda boa, toda boa, ela é toda boa
(Al, ai ela é toda boa)

E toda boa, toda boa, ela é toda boa
(Al, ai ela é toda boa)

Toda boa, toda boa, toda boa

(Al, ai ela é toda boa)

Toda boa, toda boa, ela é toda boa
(Al, ai ela é toda boa)

Autoestima gordinha

(Ta toda fofinha)
Autoestima magrinha

(Ta toda fortinha)
Autoestima coroa

(Téa toda durinha)
Autoestima negona

(Ta toda gatinha)

Mulher brasileira é toda boa
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Musica: Maravilhosa é ela — Leo Santana

Maravilhosa € ela
Cheirosa aqui € ela
Estilosa aqui é ela
Eela, éela

Inteligente € ela
Sarada aqui € ela
Quem mete danca é ela
Quem vai no chéo é ela

Quem vai no chéo é ela
Quem vai no chéo € ela
Quem vai no chéo é ela
Eela, éela

Que mulher é essa que me deixa alucinado
Quando ela passa, para até o som dos carros

N&o existe coisa igual, com essa qualidade

Sabe que é top e seduz com o seu charme

Sabe que é cheirosa, ela é demais

Deixa o gigante louco e quando passa eu vou atrés



Musica: Me d& a patinha — Black Staly

Robséo

Ja pegou

0 Galvao, pegou também
O Jean engravidou,

t4 esperando o seu nenem

Netinho, pegou de quatro
Vitinho fez frango assado
Fabinho sem camisinha
Pegou uma coceirinha

O nome del'é¢ Marcela

Eu vou te dizer quem é ela(2x)

Eu disse

Ela, ela ela é uma cadela

Ela, ela mais ela é prima de Isabela(4x)

Joga a patinha pra cima
One, Two, Three

Me d&, me dé patinha
Me d&, me da patinha
Me d&, me dé patinha
Me dé sua cahorrinha(3x)

Eu disse ela, ela, ela e uma cadela...
Me d& sua cahorrinha.
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