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RESUMO

Esta tese identifica elementos caracterizadores de uma estética queer na cancgao
popular brasileira urbana contemporanea. Para isso, investigamos de que maneiras e
a partir de quais elementos as performances cancionais realizam fissuras no sistema
heteronormativo. Na ultima década, viu-se eclodir uma profusédo de artistas que, em
diferentes niveis de adesdo ao mainstream, manifestam expressées de género e
sexualidade dissidentes. No intuito de identificar elementos estéticos nesse
cancioneiro, selecionamos as can¢des dos albuns Remonta, de Liniker (2016),
Pajuba, de Linn da Quebrada (2017) e Ojunifé, de Majur (2021). A leitura interpretativa
das cancgdes, ainda que no ambito da Teoria Literaria, mais especificamente, na linha
de pesquisa Estudos Literarios e Midiaticos, requer um aparato tedrico
transdisciplinar, que considere sua natureza hibrida e multissemi6tica. Para tanto,
valemo-nos de estudos como os de Luiz Tatit (2002; 2004) e Regina Machado (2011),
sobretudo no que diz respeito aos recursos de expressao vocal. Ainda, visando uma
leitura ampliada, a partir do conceito de performance, sdo fundamentais as
proposi¢oes de Paul Zumthor (2005; 2010), Ruth Finnegan (2008) e Heloisa de Araujo
Valente (1999; 2007) que consideram também a expressao do corpo e do contexto
artistico, alargando o espectro significativo da cancdo. A essa abordagem,
associamos os estudos vinculados a perspectiva queer, partindo da compreensao de
seu surgimento em contexto politico e académico e, posteriormente, colocando em
discussao algumas das proposi¢gdes fundamentais nesse ambito, como o aparato das
tecnologias de género, de Teresa De Lauretis (2019; 2021), a performatividade de
género, de Judith Butler (2018; 2019) e a contrassexualidade, de Paul Preciado
(2004). lgualmente pertinentes sdo as discussdes acerca do queer desde uma otica
Sul Global, especialmente no contexto brasileiro, propostas por autores como Guacira
Lopes Louro (2001; 2004), que explora a ideia do cruzamento de fronteiras, e Larissa
Pelucio (2014a; 2014b), ao realizar uma apropriagdo antropofagica do queer,
trazendo-o para uma conjuntura marginalizada e submundana. Finalmente,
propusemos leituras das cangdes selecionadas no corpus destacando elementos
imbricados na producdo de uma estética queer. Esses elementos de subversio e
desestabilizagcdo do sistema heteronormativo manifestam-se, sobretudo, através da
linguagem, da expresséo do desejo e dos corpos das cancionistas.

Palavras-chave: cancéo popular brasileira urbana, perspectiva queer, Liniker, Linn
da Quebrada, Majur.



ABSTRACT

This thesis identifies elements that characterize a queer aesthetic in contemporary
urban Brazilian popular music. Therefore, the research questions in what ways and
from what elements song performances create fissures in the heteronormative system.
In the last decade, there has been a profusion of artists who, at different levels of
adherence to the mainstream, express dissident gender and sexuality. In order to
identify aesthetic elements in this songbook, we have selected songs from the albums
Remonta, by Liniker (2016), Pajuba, by Linn da Quebrada (2017), and Ojunifé, by
Majur (2021). The interpretative reading of the songs, although within the scope of
Literary Theory, more specifically in the line of research Literary and Media Studies,
requires a transdisciplinary theoretical apparatus that considers its hybrid and
multisemiotic nature. Therefore, we consider studies such as those of Luiz Tatit (2002;
2004) and Regina Machado (2011), especially with regard to vocal expression
resources. Furthermore, aiming at an expanded reading, from the concept of
performance, the propositions of Paul Zumthor (2005; 2010), Ruth Finnegan (2008),
and Heloisa de Araujo Valente (1999; 2007) are fundamental, regarding the
expression of the body and the artistic context, expanding the significant spectrum of
the song. To this approach, we associate studies linked to the queer perspective,
starting from the understanding of its emergence in a political and academic context
and, subsequently, bringing into discussion some of the fundamental propositions in
this field, such as the gender technologies, by Teresa De Lauretis (2019; 2021), gender
performativity, by Judith Butler (2018; 2019), and contra-sexuality, by Paul Preciado
(2004). Equally relevant are the discussions about queer from a southern global
perspective, especially in the Brazilian context, proposed by authors such as Guacira
Lopes Louro (2001; 2004), who explores the idea of crossing borders, and Larissa
Pelucio (2014a; 2014b), who appropriates queer anthropophagically, bringing it to a
marginalized and submundane context. Finally, we propose readings of the selected
songs in the corpus highlighting elements intertwined in the production of a queer
aesthetic, emphasizing the ways in which the songwriters create fissures and
destabilizations in the heteronormative system. Such elements of subversion and
destabilization of the heteronormative system manifest themselves, mostly through
language, the expression of desire and the bodies of the female singers.ou song
interpreters/performers.

Keywords: Brazilian urban popular song, queer perspective, Liniker, Linn da
Quebrada, Majur.
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1 INTRODUGAO

A cancao popular brasileira interessa a diversas areas do conhecimento e tanto
€ entendida como objeto estético, cultural e/ou social, como também constitui-se,
como definiu José Miguel Wisnik, numa “forma de pensar” (2004, p. 215), refletindo e,
ao mesmo tempo, engendrando subjetividades. Quando dos processos iniciais de sua
configuragéo, era tomada como artefato menor: o desconhecimento musical e literario
formal de seus praticantes atribuia-lhe um carater primitivo. Seu desenvolvimento pari
passu a industria fonografica, conferiu-lhe baixo valor artistico. Contudo, transcorridas
as modificagdes paradigmaticas no contexto pds-moderno, tornou-se inegavel sua
importancia cultural, como observa Santuza Cambraia Naves, ao “intervir, poética e
musicalmente, nas discussdes estéticas, politicas e existenciais” (2010, p. 21). Dessa
forma, tematicas fundamentais da existéncia humana, como as questdes de género,
que passaram a ser fortemente significativas no sistema cancional® brasileiro nos
ultimos anos, podem ser discutidas de modo proficuo a partir de leituras de cancgoes.

Ao ter engendrado um espago simbdlico de questionamento e subversao, a
cancao brasileira contemporanea é terreno fértil também para manifestagcdes de
subjetividades que se contrapdem aos padroes de género forjados na sociedade
patriarcal. Ao longo da historiografia da cancdo popular urbana do Brasil,
principalmente no periodo compreendido a partir dos anos 1970, encontram-se
cancionistas que tensionam as premissas da heteronormatividade compulséria. Essa
afirmacao é confirmada por estudos como os do jornalista Rodrigo Faour (2006), que
em A histéria sexual da MPB aborda “as cangbes de apelo gay” e “as transgressoes
em temas de amor e sexo”, e dos académicos Renato Gongalves (2019), que em Nos
duas enfoca as representagcdes LGBT? na cangéo brasileira, e Carlos Mendonga e
Felipe Machado (2019), que identificam performances transgressoras no contexto
brasileiro dos anos 1970. Trata-se de um cancioneiro que desconstréi imagens e
conceitos acerca do género e das sexualidades atrelados aos sistemas de controle
para a manutengdo do poder hegemoénico. A partir desses registros e estudos,

verificam-se abordagens de assuntos pertinentes ao universo LGBTQIAPN+ através

T A nogao de “sistema” da cangao brasileira foi desenvolvida por Carlos Augusto Bonifacio Leite (2011)
a partir do conceito de sistema literario, de Antonio Candido, considerando as instancias de produgao
€ recepgao a partir da obra de cancionistas das primeiras décadas do século XX.

2 A sigla foi transcrita conforme consta no subtitulo do livro.
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das letras das cangdes e de posturas e performances que evidenciam subjetividades
nao pautadas no sistema binario, imbuidas de fluidez e questionadoras das
normatizagcdes nesse ambito.

Na contemporaneidade, decorridas modificagbes intensas no que tange aos
meios de criagao, registro e transmissao de midias artisticas, despontaram no Pais
novos cancionistas, evidenciando posturas igualmente transgressoras e, em certa
medida, produzindo caracteristicas peculiares, que podem ser compreendidas como
expressdes queer. O termo, originalmente um insulto as minorias dissidentes de
género e sexualidade, denota o que é estranho, desviante do padrao, e consiste,
atualmente, numa tendéncia politica e tedrica que reverteu essa conotacdo. Guacira
Lopes Louro conceitua queer como “um jeito de pensar e de ser que desafia as normas
regulatorias da sociedade, que assume o desconforto da ambiguidade, do entre
lugares, do indecidivel” (2004, p. 18).

No intento de registrar o aparecimento vultoso de cancionistas ligados a essa
tendéncia nos ultimos anos, no contexto brasileiro, a jornalista e historiadora Larissa
Ibumi Moreira realizou uma série de entrevistas que resultaram na publicagdo de
Vozes transcendentes: os novos géneros na musica brasileira, livro constituido por

depoimentos de artistas que, segundo a autora,

subvertem as fronteiras de género, transitando entre o espectro feminino ou
masculino, ou adotam um visual andrégino, assim como também assumem
abertamente sua identidade de género e orientagdo sexual, diferentemente
de seus predecessores. Trata-se de um movimento que néao foi programado
por uma reunido de artistas ou pensadores, € um movimento espontaneo,
que pipoca por todos os lados, da margem para o centro, e ndo tem meias
palavras ao colocar o dedo na ferida da sociedade. (MOREIRA, 2018, p. 20)

As observacdes de Moreira quanto a esses aspectos caracterizadores instam
questionamentos no que diz respeito a estética engendrada por esses cancionistas,
tema ao qual esse estudo é dedicado, no intuito de levantar elementos atinentes a
uma estética queer na cancao brasileira contemporanea. Tendo em vista essas
consideragdes, neste trabalho, propomos leituras a partir da obra de trés
cancionistas/multiartistas que reunem tais caracteristicas, quais sejam: Liniker, Linn
da Quebrada e Majur, a partir de um recorte de seus repertérios disponiveis em meio
digital, na plataforma Spotify e, em alguns casos, de produgdes audiovisuais

publicadas no YouTube.
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As leituras sdo pautadas nas cancdes do primeiro album de cada artista, por
consistirem numa amostra da emergéncia de suas propostas estéticas. Algumas das
cangdes dos albuns haviam sido langadas anteriormente como singles ou Eps e, em
alguns casos, também no formato videoclipe, produtos que consideramos, de acordo
com a pertinéncia para a interpretacdo, na abordagem do corpus. Dessa forma,
buscamos responder ao problema fundamental dessa pesquisa: como se constitui a
estética queer na cangao brasileira contemporanea? Para isso, tracamos como
objetivo norteador a realizagdo de um levantamento de elementos linguisticos,
recursos vocais, expressividades visuais e sonoras constantes nos recorte do
cancioneiro selecionado, que fossem passiveis de associagao com as teorizacoes
queer, tendo em vista a realizagdo de subversbes através da linguagem, da
manifestagdo do desejo e do corpo.

Algumas questdes precisam ser pontuadas em relacéo a eleigdo do corpus:
trata-se de artistas que, de certa forma, inauguram, de maneira mais contundente, um
lugar de fala no ambito artistico brasileiro. Suas trajetérias estao ligadas aos guetos,
as periferias, as marginalizagbes, e constituem subjetividades que reverberam o
préprio discurso, se comparadas ao numero de cangdes com tematicas marginais,
principalmente envolvendo questbes homoerética/afetivas, veiculadas nas décadas
anteriores, por exemplo, que o fizeram de forma indireta, muitas vezes valendo-se de
discursos em terceira pessoa. Por essa razao, é imprescindivel o cuidado para nao
incorrermos na objetificagdo das cancionistas.

Temos clareza de que o intento € ouvir as vozes advindas desses sujeitos,
cosndierando o lugar de fala distinto, de uma pesquisadora mulher cisgénero e
branca. Assim, de antemao, colocamo-nos como testemunhas do fendmeno
engendrado por esses corpos cantantes, que a partir das fissuras que irrompem nos
processos homogeneizantes das identidades, concedem aos ouvintes/espectadores
novas formas de existéncia, produzindo visbes de mundo menos restritas ou
limitantes. Dessa forma, também a pesquisadora € afetada pelo percurso de pesquisa,
em que vozes cantantes e vozes tedricas entrecruzam-se e produzem novas visdes
de mundo.

Ainda, cabe salientar que o artefato cultural cangéo, como um objeto de estudo,
a despeito de aqui estar sob a 6tica da teoria literaria, requer o entendimento para
além de sua dimenséao verbal. Para tanto, buscamos compreendé-lo a partir de uma

aproximacao entre estudos especificos da cancao popular, e as proposicoes tedricas
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de perspectiva queer. A pesquisa em cancdo vem ocorrendo através de diferentes e
interdisciplinares vertentes tedricas que, no entanto, compartiham a nog¢ao de
complexidade imbuida nesse sistema artistico. Igualmente, sua potencialidade
enquanto expressao de identidades culturais € um aspecto relevante para diversas
linhas de estudos.

Nas duas ultimas décadas, o debate académico sobre cang¢ao popular dedicou-
se, para além do enfoque de temas relevantes do ponto de vista literario (ou
sociologico, antropoldgico, filoséfico ou histérico), ao desenvolvimento de
instrumentacado tedrica para abordagem metodoldogica especifica. Destacam-se,
nesse sentido, linhas de estudo vinculadas a semidtica e a performance, que aqui
serdo tomadas como complementares. Assim, para a realizacdo deste trabalho,
inicialmente, revisamos tais debates no intuito de buscar recursos que ampliem a
leitura do corpus. Para tanto, o primeiro capitulo da tese, apresenta uma revisao
tedrica acerca dos estudos da cangao popular brasileira urbana que visam a
apreensao do sentido da performance num todo, porquanto constitui-se do texto, da
voz, do corpo que canta e da musica.

A partir dessa revisao, e tendo-a em contraste com as caracteristicas do corpus
abordado, consideramos essencial o enfoque das dimensdes verbal, vocal e visual
das obras. Dessa forma, apds apresentar, na primeira parte do primeiro capitulo, um
breve excurso sobre os estudos académicos da canc&o no Brasil, na segunda parte,
revisamos estudos acerca da expressao vocal, principalmente a partir das
proposi¢coes de Luiz Tatit (2002; 2007) e Regina Machado (2011), incluindo-se um
apanhado da nomenclatura técnica. Posteriormente, na terceira parte do capitulo,
ampliamos a abordagem para o corpo que produz a voz. Nesse caso, o instrumental
tedrico revisado consiste em estudos que deslocam o conceito de performance para
o contexto da cancao popular urbana, como os propostos por Heloisa de Araujo
Duarte Valente (1999) e Ruth Finnegan (2008).

Posteriormente, no terceiro capitulo, colocamos em evidéncia algumas
proposi¢des e fundamentos da perspectiva queer, sem a pretensao de conceitua-la
como uma teoria univoca. Primeiramente, identificamos as circunstancias em que
teve inicio formal, em ambito soécio politico e académico. Na segunda parte,
discutimos algumas reflexdes de tedricos e estudiosos associados a essa perspectiva
nos contextos norte-americano e europeu, buscando uma compreensao do

pensamento queer através da revisao de teorias como as de Teresa De Lauretis
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(2019; 2021), Judith Butler (2018; 2019) e Paul Preciado (2014; 2018). Na terceira
parte do capitulo, enfocamos a perspectiva queer no Sul Global, a partir de reflexdes
como as de Norma Mogrovejo (2020), destacando expoentes brasileiros como
Guacira Lopes Louro (2004), Larissa Pelucio (2014), Richard Miskolci (2012) e
Leandro Colling (2019).

Apds, com base num recorte historiografico da cangéo popular brasileira urbana,
destacamos algumas manifestagdes de elementos queer, a partir de eixos tematicos
nesse cancioneiro. S&do performances desafiadoras das construgdes
heteronormativas de género e sexualidade evidenciadas, ora através da linguagem,
valendo-se de deboches e subentendidos; ora através de manifestacdes subversivas
do desejo erdtico, especificamente no ambito da homoafetividade feminina; ou, ainda,
por expressdes corpdreas nao inteligiveis a partir de uma légica binaria, resultando
em estéticas hibridas ou andrdginas. Ademais, valemo-nos de alguns estudos de
distintas areas do conhecimento que propuseram a aproximacao entre questdes de
género e cangao popular brasileira. Com isso, investigamos também o estado da arte
acerca dos estudos de género associados a cangao brasileira contemporanea.

No ultimo capitulo apresentamos as leituras das cangdes de Liniker, Linn da
Quebrada e Majur, gravadas em seus albuns de estreia, respectivamente Remonta
(2016), Pajuba (2017) e Ojunifé (2021). A eleicdo do corpus foi realizada a partir de
um levantamento de nomes diversos de artistas ligados ao “movimento queer’, “trans
pop”, ou “trans MPB”, como a midia, em geral, denomina tais grupos. O levantamento
se deu através de buscas em artigos académicos dedicados ao tema, de referéncias
encontradas na midia jornalistica e de buscas realizadas na plataforma streaming
Spotify, com a nomenclatura “queer”. A partir dessa lista, constante no Anexo 4, as
obras de Liniker, Linn da Quebrada e Majur foram selecionadas.

Para a selegao de artistas, levamos em consideragao a associagédo de algumas
condi¢des pertinentes para o objetivo do trabalho: as trés cancionistas evidenciam
identidades fluidas, tanto em suas performances existenciais, quanto artisticas;
colocam em discussdo questdes interseccionais diretamente relacionadas a
perspectiva queer no Brasil, pois sdo mulheres transgénero negras; igualmente,
passaram a integrar o mainstream da musica popular urbana contemporanea, obtendo
reconhecimento do publico e da critica especializada. Tomamos os albuns de estreia
das artistas como um fio condutor das leituras, mas consideramos, em alguns casos,

performances anteriores as gravadas no album, quando do langamento de singles ou
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de videoclipes no YouTube. As leituras foram embasadas na audicdo, leitura analitica
das letras e, quando pertinente, apreciacdo das imagens, associadas as proposi¢oes
da perspectiva queer.

Dessa forma, as leituras interpretativas das performances evidenciaram
conexoes significativas com as propostas politicas e tedricas no ambito do queer, uma
vez que as estéticas engendradas transcendem a loégica binaria no que tange a
manifestagdes corporeas de género. Sao performances em que o corpo abjeto esta
na posigao de sujeito desejante e n&o de objeto erdtico, bem como de enunciador do
discurso. Com elementos estéticos distintos, combatem a heteronormatividade e
destituem a figura masculina do seu papel central nessa construgdo. Essas
performances rejeitam a nogdo de uma correspondéncia compulséria entre as
caracteristicas bioldgicas, as manifestagées de um corpo sexuado e generificado, e 0
desejo sexual. Assim, realizam fissuras nas paredes ideologicas e abalam as
estruturas que sustentam o status quo cis-heteronormativo.

A pertinéncia deste estudo justifica-se pelo fato de colocar em evidéncia, tanto
produtos culturais, quanto subjetividades historicamente subalternizadas. A essas
subjetividades, por um longo periodo, pertenceram os papéis de objeto, foi-lhes
negada a escuta. A inser¢ao no ambito da produgao cultural contemporanea gerou
possibilidades de discussdo de temas a elas pertinentes a partir de suas préprias
vozes, as quais aqui dedica-se a escuta atenta, no intuito de colaborar com o debate

nesse ambito.
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2 ESTUDOS DA CANGAO POPULAR URBANA

Neste capitulo, contemplamos recursos tedricos, bem como reflexdes
pertinentes ao estudo da cancao, no intento de realizar leituras do corpus cancional
que tornem possivel uma escuta ampla das potencialidades desse objeto complexo.
Conceituar cancgao popular brasileira para, a partir dai, esbocar um percurso de leitura
em torno da tematica proposta, requer considerar um objeto hibrido, oriundo de um
contexto sociocultural igualmente intrincado, no que tange a sua constituicdo como
género artistico que representa a identidade sonora do pais.

As diferentes abordagens investigativas em torno da cangéao brasileira tendem a
caracteriza-la como um formato musical de curta duragdo, composto por um texto
cantado e, em geral, acompanhado de instrumento musical, de carater urbano e
comercial. Trata-se de um género cultivado a partir do final do século XIX, configurado
no ambito da industria fonografica e balizado pelo mercado musical, que associa
elementos verbais e sonoros, cujo conteudo verbalmente expresso tematiza questdes
diversas da condigdo humana e é cantado de modo bastante compativel a fala
cotidiana, evocando espontaneidade e gerando compatibilidade com o ouvinte.

A abordagem da cang¢do como tema de estudos académicos é relativamente
recente, embora o interesse tenha crescido exponencialmente nas ultimas décadas,
principalmente na busca de um instrumental tedrico que considere as especificidades
relativas a sua constituicdo como um produto hibrido e multissemiético. A paulatina
insercao dessa expressao artistica no meio académico ocorreu em razao de diversos
interesses investigativos nao associados, num primeiro momento, aos cursos de
Musica. Nas areas de Letras, Filosofia e Comunicagcdo concentram-se a maior parte
das pesquisas iniciais sobre cangado popular realizadas em programas de pos-
graduacao brasileiros no final do século XX (BAIA, 2010), em que figurava como um
importante documento historiografico. Observam-se, nesse interim, tendéncias que
colaboraram para a constituicdo de linhas diversas de estudos da cangao, abrangendo
as que centralizam o interesse na analise do discurso verbal, as que se preocupam
em investigar a estrutura do objeto, enfocando a compatibilizagdo entre elementos
textuais, sonoros e musicais, as que a entendem como performance ou, ainda, as que
investigam as relagdes dos diversos aspectos que envolvem a produgao e a recepgao

de cancgao popular.
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Propomos uma revisdo panoramica sobre as teorizagdes académicas acerca da
cangao popular, como forma de ampliarmos a abordagem interpretativa das cangdes,
nas quais levantamos elementos representativos de uma estética queer. O discurso
contido nas letras das cancgdes sera basilar nesse enfoque, mas um olhar mais amplo
se faz necessario. Tanto pela natureza do objeto, considerando-se a complexidade da
cancao, quanto pela tematica, o corpo performatico do/da cancionista tem importancia
fundamental, aspecto que exige atengcdo a gestualidade vocal e corporal. Dessa
forma, um entendimento das linhas de estudos da cang¢ao popular, desde as primeiras
aparicdées em campo tedrico cientifico, permitira a associagao de enfoques para um
caminho de leitura.

O interesse pela musica popular como objeto de critica cultural teve inicio no
Brasil quando o formato que viria a consolidar-se como a cang¢ao brasileira néo se
havia definido. No ideario nacionalista da esfera intelectual brasileira de entdo, que
pode ser sintetizado no pensamento de Mario de Andrade, musica popular era um
termo abrangente que evocava o folclore e a cultura rural. Ndo se tinha ainda no hall
oficial do debate estético musical as manifestagcées que circulavam no ambito urbano,
derivadas, grosso modo, da mesticagem entre os batuques africanos, as cantorias
portuguesas e as entoacgdes ritualisticas indigenas (TATIT, 2004).

No entanto, a incipiente industria fonografica que se desenvolvia no Pais desde
a ultima década do século XIX, valia-se dos “cantadores de serestas, lundus e
modinhas como Baiano (Manuel Pedro dos Santos) e Cadete (Manuel Costa Moreira)”
(TATIT, 2004, p. 33), cujas execugdes simples eram compativeis com a tecnologia
rudimentar dos cilindros metalicos de gravagdo. Com a chegada do gramofone de
discos de cera no pais, inaugurou-se a primeira geragdo de cantores populares
“profissionais do disco” (TATIT, 2004, p. 33), e as cantorias das batucadas e rodas de
samba, surgidas no calor do improviso, migraram para o registro nos discos. Luiz Tatit

avalia esse fato como determinante do engendramento da sonoridade brasileira:

A alianga desses musicos populares com a tecnologia nascente é crucial para
se compreender a inversao de expectativa que, nas primeiras décadas do
século [XIX], mudou o destino da musica no Brasil. Os artistas que se
encaixavam na ‘tradicao escrita’ da musica brasileira, na qual se inscreve néo
sO a chamada musica erudita, mas também alguns setores do choro ou até
da modinha, ndo sofriam especialmente com a impossibilidade de registro
sonoro. Suas pegas estavam na partitura e eram executadas ao vivo. O caso
dos criadores e cantores dos diversos géneros de samba [...] era bem
particular. [...] Se as melodias chegavam a se fixar por algum tempo, os
versos alteravam-se ao som dos improvisos. Portanto, o encontro dos
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sambistas com o gramofone mudou a histéria da musica brasileira e deu inicio
ao que hoje conhecemos como cangao popular. (TATIT, 2004, p. 34-35)

Os estudos acerca do que se consolidou na cena musical brasileira como cangao
popular (ou, mais do que isso, engendrou a paisagem sonora do pais) vicejaram
tardiamente, considerando sua larga e proficua produgédo. Foram fundamentais para
que tais pesquisas fossem desenvolvidas em ambito académico as publicacbes de
jornalistas, intelectuais, pensadores, musicélogos e historiadores de fora das
universidades, que constituiram o debate sobre e a partir do qual erigiu-se um campo
tedrico.

A pesquisadora Santuza Cambraia Naves (2010) faz referéncia a José da Cruz
Cordeiro Filho como um dos fundadores da critica musical popular brasileira, quando
das publicagdes de sua coluna sobre musica popular na revista Phono-arte, de 1928.
O historiador Marcos Edson Cardoso Filho (2013, p. 13) também cita a Phono-arte
como o primeiro material impresso dedicado aos “langcamentos da crescente industria
fonografica, além de matérias sobre os musicos”. Ja em 1950, a Revista de musica
popular brasileira, editada por Lucio Rangel, que visava censurar a “americanizagéo”
das radios brasileiras, surgiu, no entendimento de Naves (2010, p. 10), como uma das
primeiras tentativas formais de estabelecer um campo critico da cancao popular. A
revista se opunha a vertente nacionalista de Mario de Andrade, na medida em que
nao considerava a veiculagdo midiatica uma descaracterizagdo de musica popular. As
publicagdes da revista eram direcionadas, em geral, a comentar aspectos dos rumos
tomados pela musica popular sob um viés socioldgico.

O surgimento da Bossa Nova no cenario cultural impulsionou a critica musical
brasileira, bem como fomentou a polarizacdo entre as diferentes visdes acerca da
cangéo popular. Nesse periodo destacou-se a oposi¢cdo do jornalista José Ramos
Tinhordo ao movimento, considerado por ele como “inauténtico”, por ter influéncias
norte-americanas e nao estar vinculado as camadas populares da sociedade
(TINHORAO, 2011, p. 13). Sob outro viés, Augusto de Campos dedicou-se a analises
estruturais mais aprofundadas de cang¢des bossa-novistas, em que realizou uma
aproximacao com a poesia concreta. O poeta e critico musical publicou seus ensaios
sobre musica popular brasileira a partir de 1960, primeiramente em periédicos e

depois numa compilagéo intitulada O balango da Bossa e outras bossas (2008), com
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primeira edicdo em 1968, que reune artigos e ensaios de outros autores, além de
depoimentos de Caetano Veloso, Gilberto Gil e Torquato Neto.

Na referida obra, Augusto de Campos explora as conexdes estabelecidas entre
as séries literaria e musical. E importante verificar que, para o autor, a abordagem da
cancao nao deve limitar-se a analise puramente textual, ainda que se queira verificar
aspectos relacionados a poesia escrita, como o fez em diversos de seus ensaios que
enfocam aspectos convergentes entre cangdes e a poesia modernista. Um exemplo
da perspectiva complexa adotada por Campos (2008, p. 57) em suas analises € a
associacdo da “conduta exemplar” de Joao Gilberto em sua emblematica
apresentacao no festival do Carnegie Hall, em 1962, ao poema “A palo seco” de Joao
Cabral de Melo Neto.

O autor refere-se a alguns versos do poema: “se diz a palo seco / o cante sem

guitarra; o cante sem; o cante; / o cante sem mais nada” e acrescenta:

Depois dessa definicdo e de alguns exemplos (“A palo seco cantam / a
bigorna e o martelo, / o ferro sobre a pedra, / o ferro contra o ferro”, etc.), o
poeta nos convida a retirar deles esta higiene ou conselho, que me parecem
validos tanto para a poesia nova como para a nossa nova musica: “ndo o de
aceitar o seco / por resignadamente, / mas de empregar o seco / porque é
mais contundente”. (CAMPQOS, 2008, p. 57)

A “contundéncia do seco”, verificada por Campos, revela-se na gestualidade que
Joao Gilberto imprimiu a Bossa Nova, com sua postura sobria e sua economia
expressiva no que tange a instrumentagao, ao corpo e a voz - tendendo mais a fala
do que ao canto. Neste exemplo € nitida a proposta de abordagem analitica de
cangdes por Augusto de Campos (2008), nas quais percebe-se uma perspectiva que
considera os diferentes elementos concorrentes na produgdo do significado em
cangao.

Esse periodo que corresponde a consolidagdo da Bossa Nova, a eclosédo da
Tropicalia e ao delineamento do que se convencionou chamar de MPB3, impulsionou

o debate intelectual acerca da cancao popular, a exemplo de publicacbes como a

3 MPB, em alguns casos, é empregada como termo guarda-chuva, designando o conjunto de géneros e estilos
musicais praticados no Brasil. E consenso entre grande parte dos estudiosos, no entanto, utiliz-lo para designar
uma configuragdo especifica de cangao, surgida no contexto politico da ditadura militar. Quanto a esse aspecto,
vale ressaltar a reivindicacdo feita por estudiosos como Paulo Cesar de Araujo (2013), quanto ao envolvimento
de artistas vinculados a produgao musical “brega” ou “cafona”, e oriundos de uma classe econémica e social
vulnerdvel. O autor denuncia que ficou “cristalizada em nosso pais uma memoria da histéria musical que
privilegia a obra de um grupo de cantores/compositores preferidos da elite em detrimento de da obra de artistas
mais populares” (ARAUJO, 2013, p. 16).
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organizada por Augusto de Campos. Paralelamente, no nicho massivo da midia, a
Jovem Guarda traduzia o Rock and roll ao publico brasileiro, e acalorava a tensao
opositiva que, conforme observa Elisabeth Travassos , perpassa toda a discussao
acerca do entendimento da musica brasileira: “a alternancia entre a reproducao dos
modelos europeus e a descoberta de um caminho proprio, de um lado, e a dicotomia
entre erudito e popular, de outro” (TRAVASSOS, 2000, p. 7), ampliada, nesse
contexto, para a biparticdo entre tradicao e inovagao, aspecto ilustrado pela marcha
contra a guitarra elétrica, ocorrida em Sao Paulo, em 1967. Em que pese o feito
consistir numa estratégia da TV Record para promover o programa O Fino da Bossa,
ficam evidentes ai as linhagens opositivas que acabaram interseccionadas na sintese
tropicalista®.

Nesse contexto efervescente de proficua produgdo na musica brasileira,
consolidam-se as bases fundantes da cancao popular como categoria discursiva,
engendrando um campo tedrico que vem se alargando em diferentes areas
académicas desde a década de 1970, quando a reforma na pds-graduacédo das
universidades brasileiras possibilitou pesquisas que resultaram em dissertacdes e
teses sobre a tematica, também no intuito de constituir um instrumental tedrico para a

abordagem da cangado como objeto de andlise.

2.1 A cangao no ambito académico

O campo de estudos da cangéo foi insuflado, em grande parte, por pesquisas na
area de Letras (TRAVASSOS, 2000; BAIA, 2010; ULHOA, 2013), a qual se vincula o
presente trabalho, e tornou-se relevante tanto nas linhas de estudos literarios quanto
linguisticos. Segundo o levantamento feito pelo historiador Silvano Fernandes Baia
(2010), as pesquisas inaugurais acerca da cangao, na década de 1970,
concentravam-se sobretudo nas areas de Letras, Sociologia e Comunicagao, e
consideravam, em geral, como fonte de andlise, as letras das cangdes. E importante

frisar que as faculdades de musica, a essa época, ndo abarcavam ensino de musica

4 Segundo José Miguel Wisnik (2004, p. 216), foi a Bossa Nova que “deu elementos musicais e poéticos
para a fermentacgao politica e cultural dos anos 1960”. A Tropicalia, conforme Augusto de Campos
(2008), gerou os cancionistas que melhor entenderam a licdo da Bossa Nova. Contudo, a proposta de
ruptura subjacente a obra de Jodo Gilberto é assimilada pelos tropicalistas de um modo que o purismo
bossa-novista foi “devorado”, no sentido antropofagico empregado por Oswald de Andrade e
“regurgitado” de maneira a agregar em seu projeto artistico a “cultura de massas internacional”’ e as
“raizes nativas”, (WISNIK, 2004, p. 216), resultando na “geleia geral” tropical.
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popular, o que contribuiu para uma metodologia analitica que, num primeiro momento,
deslocava o arsenal tedrico advindo da teoria literaria para a cangao, uma vez que
ndo havia um dialogo interdisciplinar entre as areas.

Advindas da teoria literaria, ha contribui¢des importantes, apoiadas, em geral, na
ideia subjacente de uma génese comum da musica e da poesia® e com énfase no
valor poético das letras de cangdes, aspecto ja destacado por Augusto de Campos
(2008) no final dos anos 1960, quando afirmou que o melhor da poesia brasileira feita
no periodo residia na cangao, e considerou Caetano Veloso o melhor poeta da sua
geracgao. Esse apuro poético observado pelos criticos no trabalho de cancionistas que
vinham de uma linhagem bossa-novista e que instou o movimento tropicalista foi, em
grande parte, responsavel pelo interesse de pesquisadores nos programas de pos-
graduagao em Letras.

Dentre os estudos neste ambito, destacam-se propostas aproximativas entre o
trabalho de cancionistas e de escritores, como ocorre em Musica popular e moderna
poesia brasileira (1980), de Affonso Romano de Sant’Anna, que identifica estéticas
equivalentes no sistema literario e no cancioneiro brasileiro, a partir do Modernismo.
O estudo de Sant’Anna sobre a cancado popular foi referéncia para pesquisas
posteriores como as de Charles A. Perrone, que também, do ponto de vista da teoria
literaria, desenvolveu sua tese de doutoramento, na University of Texas, em que
publicou um estudo sobre a cangéo popular brasileira, resultante no livro cujo titulo
em portugués é Letras e letras da MPB (1988).

Na obra supracitada, Perrone (1988, p. 11) alerta aos pesquisadores de “poesia
musical”’ para “os efeitos textuais produzidos nas constru¢des musicais”. Para o autor,
o significado de uma cancéao é, em grande parte, um efeito semantico produzido pelo
texto, mas os aspectos sonoros e musicais sdo também responsaveis pela criagao do
sentido. Por isso a metodologia de analise das cangdes deveria ser sempre
embasada, conforme Perrone, nas execug¢des ao vivo ou gravadas em meios
eletrénicos, uma vez que a escrita, seja ela da letra ou da partitura, ndo € capaz de
expressar o sentido obtido através da execugao da obra.

Cangdes populares, para Perrone (1988), sao um tipo de ‘literatura de

performance”. Em suas analises acerca da relacdo entre poesia e cangao no

5 O termo musiké, para os gregos antigos, designava um conjunto de atividades que envolvia estudos
e praticas de musica, poesia, danga e ginastica (TOMAS, 2005), e aponta a origem dessas expressdes
artisticas.
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cancioneiro brasileiro dos anos 1960 e 1970, o autor considera que o sentido de uma
letra de musica pode ser afetado de varias maneiras pela melodia e por outros
componentes, como a performance, entendida como o mood, ou seja, o elemento que
caracteriza uma cang¢ao em alegre, triste, agressiva, melancolica, etc. e que provém
do jeito de cantar e da forma como é produzida.

Ainda conforme Perrone (1988, p. 12), a medida que uma cangao se complexifica
em termos de melodia, harmonia e arranjos, o conteudo verbal vai ficando mais
“‘condicionado” pelos “fatores n&o verbais”. A duracido do som vocal e a entonagao,
por exemplo, modificam qualitativamente o significado textual, e pode expressar
énfase, ironia, potencializando ou até mesmo negando o significado da letra.
Trabalhos como os de Perrone apontaram para uma necessidade crescente na
constituigdo de métodos de analise de cangao, o que passou a integrar o escopo dos
estudos literarios. A aproximacgao da literatura com a musica concentrou atengao de
boa parte de estudos, neste ambito, nas universidades brasileiras, nos anos 1980 e
1990. Santuza Cambraia Naves, de um ponto de vista socioantropoldgico, identifica
na Bossa Nova, 0 momento em que “a cang¢ao passou a desempenhar uma série de
papéis antes reservados aos veiculos de ‘alta cultura’ (2010, p. 20). Nesse contexto,
Baia (2010, p. 16) verifica a formagao de um campo de estudos ramificado de uma
‘linha de pesquisa baseada na analise do discurso do texto literario das cancoes, a
partir do qual, muitas vezes, se derivam discursos historicos e sociologicos”.

O interesse, assim, recai no tema gerador de proficuos debates e reflexdes,
promovidos por pesquisadores que entendem o/a cancionista popular como sujeito
que canaliza em suas cangdes uma visdo de mundo critica, reflexiva e filosdéfica. Essa
configuragdo de sujeito cancionista que protagoniza a cangdo brasileira é
especialmente relevante para o estudo que propomos, uma vez que € aqui entendido
como um realizador de subjetividades imbricadas num determinado tempo de mundo,
através do que se revela esteticamente em sua performance cancional.

José Miguel Wisnik (2004 ), cancionista, professor e critico de literatura e musica,
entende a cangao popular como objeto dotado de uma multiplicidade de usos que véao
além da funcéao estético-contemplativa. O tedrico identifica um poder na musica que,
segundo ele, “advém de sua atuagao sobre o corpo e se desdobra numa figuragao do
corpo social” (WISNIK, 2004, p. 183). Sua constatagao parte do enfoque sobre obras
produzidas por cancionistas brasileiros, sobretudo os que se consolidaram como

artistas intelectuais na década de 1970. Nesse contexto, a cangao popular constitui-
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se, nas palavras de Wisnik (2004, p. 215), num “modo de sinalizar a cultura do pais
que além de uma forma de expressao vem a ser também [...] um modo de pensar, ou,
se quisermos, uma das formas da riflessioni brasiliana” - producao de saberes é€,
assim, elemento configurador da cangéo brasileira.

Colaboram para esse carater da cangao brasileira as transformacdes ocorridas
no campo das artes nas primeiras décadas do século XX, que acabaram por atenuar
as linhas divisorias entre diferentes sistemas artisticos. Com os movimentos de
vanguarda, eclodiram manifestacbes que engendraram formas hibridas a partir de
elementos comuns a distintos segmentos estéticos. As inovagdes formais que, como
observa José Miguel Wisnik revelam “um dialogo intenso com a cultura literaria,
plastica, cinematografica e teatral” (2004, p. 215), sdo aspectos destacados por
diversos estudiosos, a exemplo de Wisnik (2004), Affonso Romano de Sant’Anna
(1980) e Santuza Cambraia Naves (2004; 2010).

Depreende-se de seus estudos a nogao de que a interacdo entre segmentos
distintos da arte contribuiu para a configuragdo da cangdo brasileira como produto
artistico que, nas palavras de Wisnik, encurtou as distancias entre “a chamada cultura
alta e as produgdes populares” (WISNIK, 2004, p. 215). Ao envolverem-se com
interesses criativos comuns a arte literaria, os compositores de cang¢ao desenvolveram
uma “concepcgéao de cultura que nao cria esse tipo de hierarquia [entre os segmentos
alto e baixo]” (NAVES, 2010, p. 23), incorporando elementos populares e eruditos em
suas obras, como nos projetos musicais do movimento tropicalista, por exemplo. Essa
nogao de cancdo como produto intelectual norteou grande parte dos estudos
realizados acerca da musica popular a partir da década de 1970.

Exemplar dessa abertura de compartimentos culturais e da criacdo de cancgdes
e performances conceitualmente elaboradas sdo as produgdes do movimento
tropicalista, que ocuparam boa parte das pesquisas académicas em torno da cangao
em diversas areas do conhecimento. No ano de 1967, inspirados na antropofagia
modernista de Oswald de Andrade, compositores que difundiriam o movimento
ousaram em composi¢des que colocavam em xeque alguns padrdes estéticos
vigentes no final dos anos 1960. A incorporagdo das sonoridades estrangeiras, da
cultura kitsch, de temas urbanos e da tradigao folclérica brasileira as cancdes que
inovaram em termos musicais e em propostas intelectuais, fez da Tropicalia um

movimento musical sui generis no Brasil.
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Os tropicalistas, declaradamente influenciados pelo estilo de Joado Gilberto,
foram, de acordo com Augusto de Campos (2008, p. 285), os unicos a entender
“‘plenamente” a proposta bossa-novista e a ela dar continuidade, estendendo-se,
assim, o principio oswaldiano da antropofagia. Campos faz referéncia a uma
declaragédo do proprio Caetano Veloso, lider reconhecido da Tropicalia, segundo a
qual o compositor e seus parceiros tropicalistas teriam seguido uma “linha evolutiva”
da musica popular trilhada também por Jodo Gilberto e complementa: “um ponto de
aproximagao entre os dois grupos [bossa-novistas e tropicalistas] €, sem duvida,
Oswald de Andrade” (CAMPQOS, 2008, p. 286).

Corroborando as concepgdes de Campos (2008), José Miguel Wisnik encontra,
nos procedimentos composicionais dos tropicalistas, uma “afinidade explicita com a
estratégia antropofagica” (WISNIK, 2004, p. 217) e, por essa razdo, uma relagdo com
a poesia concreta. Esses procedimentos consistiriam, segundo o autor, principalmente
na “carnavalizacao parddica dos géneros musicais, que se traduz numa densa trama
de citagbes e deslocamentos de registros sonoros e poéticos”. (WISNIK, 2004, p. 217)
Essas bases estéticas do tropicalismo pulverizaram a produgdo subsequente da
cancao brasileira, fornecendo elementos que seriam explorados até a
contemporaneidade.

Para além do campo artistico da cangdo, o tropicalismo embasou
esteticamente o que pode ser considerado um posicionamento politico, uma forma de
ser que permeou o comportamento da geragdo do “desbunde”, como evidenciou o
pesquisador Leonardo Davino de Oliveira, em que os sujeitos viviam “no corpo seus
ideais de contracultura e de contestagao dos modos de vida ocidental” (DE OLIVEIRA,
2017, p. 5606). Essa concepcgéo € importante para nosso trabalho, na medida em que
o corpo, como um elemento politico, torna-se categoria fundamental para abordagens
de performances cancionais representativas da transgressdo de género e
sexualidade, como veremos na sequéncia do estudo.

Na constituicdo do campo de estudos da cancédo, além do enfoque tedrico e
critico acerca do processo de composicdo de cangdes, em voga a partir desse
periodo, a relacio entre a cangao, a cultura e a politica no Pais fomentaram boa parte
das pesquisas em diferentes areas académicas. O posicionamento politico, a
resisténcia, a militdncia e a censura a cancido popular, sobretudo a que ficou
conhecida como “musica de protesto” e resultou na constituicdo do conceito de MPB,

foram examinados de diversos angulos. Migrados da tendéncia bossanovista e
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realizando um tipo de desdobramento dessa, cancionistas fizeram da musica uma
bandeira de engajamento pela democracia. O projeto Violdo de Rua: poemas para a
liberdade, que compreende uma série de publicagdes através da UNE (Unido Nacional
dos Estudantes), cujo objetivo era a valorizagdo da arte popular, incluindo-se a
cangao, colaborou para que as cangdes que tratavam da justica social acabassem
representativas do que se convencionou chamar de MPB.

Essa produgcdo musical que, conforme Santuza Naves, era “informada pelos
pressupostos do projeto nacional-popular entdo hegemodnico entre os setores
intelectualizados de esquerda” (NAVES, et all, 2001, p. 7), pautou muitas das
publicacdes sobre cancao. Sao representativos, nesse sentido, estudos como os de
Marcos Napolitano, historiador dedicado a pesquisa da relagcédo entre cangao e politica
no Pais. Para o autor (NAPOLITANO, 2001, p. 7) o contexto social e politico dos anos
1960 conferiu a cancéo brasileira o status de “instituicdo cultural”’, mais do que o de
um “género musical’ ou “movimento artistico”. Em sua tese, o pesquisador discorre
sobre as relagdes entre engajamento politico e industria cultural na produgdo musical
pés Bossa Nova, tomando-a como objeto potencial de transmissdo ideoldgica. E
central no seu trabalho a questdo do nacional-popular, discutido a partir das cangdes
em que identifica marcas de projetos politicos antagbnicos, num processo transitivo
entre a ideologia social, paternalista e voltada para o coletivo, e a liberal, voltada para
o individuo, o consumo, a urbanizagao e a tecnologia.

Nesse contexto, a cangao popular urbana instigou pesquisas em diversas areas
do conhecimento, que trataram de aspectos variados em torno da relacdo cancao e
politica. Dentre estes, a abordagem da questdo da censura e de técnicas e
procedimentos poéticos de cancionistas no intuito de dribla-la € recorrente. A maior
parte dos estudos volta-se a cangdes de tema social, como a emblematica “Calice”,
de Chico Buarque e Gilberto Gil, bem como dos processos censoérios envolvidos.
Contudo, a grande maioria dos cortes no que tange as letras das cangdes, conforme
verificou Carlos Fico (2012), incidiam sobre as tematicas de cunho sexual e
comportamental. Nessa esteira, € importante para a tese aqui proposta o artigo
publicado por Renato Gongalves (2019), que enfoca a repressédo ao homoerotismo
feminino durante a ditadura militar a partir da obra da cancionista Tuca, artista cuja
obra sera discutida mais adiante neste trabalho.

No estudo, o pesquisador discute a sexualidade na sua interface politica,

constatando a “grande e diversa atuagédo repressiva a homossexualidade” pela
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ditadura militar (GONCALVES, 2019, p. 139). Considerando o cenario no ambito da
cancao brasileira até os anos 1970, percebe-se mais a aparicdo de mulheres
intérpretes do que propriamente compositoras. Conforme verificado em estudos

anteriores,

a partir do inicio dos anos 70, ndo somente a participagdo de mulheres se
tornou mais intensa na musica popular brasileira, como também essas
cancionistas passaram a responder, em todos os quesitos, pelo seu trabalho
artistico: a composi¢cdo, o canto, o acompanhamento instrumental, a
producéo do espetaculo musical e do disco. (MARTINS, 2012, p. 263)

Nesse contexto, a transgressdo a heteronormatividade aparecia sub-
repticiamente no cancioneiro feminino. O homoerotismo masculino e a androginia, no
entanto, despontavam em performances como as de Caetano Veloso e Ney
Matogrosso, enquanto o feminino era representado por posturas discretas de
cancionistas mulheres que sugeriam gestualidade masculinizada ou, ainda, através
de cancdes compostas por homens, como o caso de “Barbara” ou “Mar e lua”, de
Chico Buarque e “Rock das aranhas”, essa ultima de teor jocoso.

A cancionista Tuca, despontou no cenario musical brasileiro na era dos festivais,
a partir de 1968. As tematicas por ela exploradas eram alinhadas ao projeto nacional-
popular da MPB e diversas de suas cancdes revelam teor politico social.
Concomitantemente a instauragado do Al5, no final de 1968, Tuca mudou-se para
Paris, onde viveu por seis anos. Nesse periodo compds diversas cancdes para a
francesa Frangoise Hardy, bem como gravou ela propria suas cangdes. Renato
Gongalves, no artigo supracitado, analisa o processo censoério em torno da cangéao “O
sorvete”, do album Dracula | love you, gravado no Brasil quando de seu retorno, em
1974. A analise envolve, além de uma proposta interpretativa da cancao, o exame a
documentagdo constante no Arquivo Nacional. Da analise (GONCALVES, 2019),
depreende-se o carater politico da sexualidade e das representa¢des de género no
ambito da cancido popular, porquanto € nitido o funcionamento da imposi¢cédo da
heterossexualidade como instrumento de regulagéo pelos érgéos sensores.

E também nesse periodo, momento em que a transgressdo heteronormativa
torna-se mais constante no sistema cancional, que o espectro musical se amplia e
complexifica-se nesse ambito. A transicdo da era do radio para a era televisiva
promoveu uma reconfiguragdo na cena musical do Pais, calcada num modelo mais

ramificado de produgao/consumo. Os anos 1980, no contexto de abertura politica,
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foram berco para a consolidacdo de géneros musicais ndo necessariamente
pertencentes a linha evolutiva estandardizada da cancgao brasileira.

Esse processo atrela-se, entre outros fatores, a instabilidade econémica que
acometeu também as gravadoras na década de 1980. A ampliagdo do leque de ofertas
foi uma alternativa, insuflando assim a producdo musical voltada, por exemplo, ao
publico infantil ou aos fendmenos das duplas sertanejas e das bandas de rock. No que
tange a difusdo das bandas de rock, Vicente e Marchi (2014) salientam a importancia
da articulagdo desses grupos underground, que vinha ocorrendo desde o final da
década anterior. O conceito de MPB ficou, dessa forma, associado ao periodo que
antecedeu essa diversificagdo musical no Brasil. Grande parte dos cancionistas
associados a essa sigla passaram a circular em mercados alternativos as emissoras
de radio e televisdo. Com a disseminagao do formato digital, primeiramente do CD, o
mercado fonografico manteve-se alimentado pela diversidade de géneros e estilos
musicais.

E importante frisar, contudo, que o sistema cancional mantinha-se, ainda,
dominado pela classe média branca. Paulatinamente, estéticas periféricas, como o
rap e o funk, passaram a constituir um transito mais intenso no dmbito da musica
popular tornando-se, também, objetos de interesse académico. Essa diversificagao &
um fendmeno bastante significativo no cenario da musica brasileira e estimulou
pesquisas que sao determinantes para a constituicdo do campo de estudos da cancéo
como um fendbmeno cultural. Quanto a esse tema, as pesquisas de Hermano Vianna
(1990) sao exemplares, sob o viés socioldgico e antropoldgico.

Nesse final da década de 1980, o autor considera que, no contexto critico, a
discussdo recaia nas questdes da autenticidade versus a comercializagao
massificada. Vianna pondera que a “maneira preconceituosa” com que sao percebidas
as relacdes entre “cultura popular” e “industria cultural” dificulta o entendimento de
uma série de fatores esclarecedores para a compreensado da contemporaneidade.
Destaca-se, nesse periodo, o contexto crescente das novas tecnologias, em que o
formato digital tornava, progressivamente, mais fluida a circulagdo do material
fonografico. O autor verifica uma autonomia da cultura do funk em relagdo a midia

oficial:

Os jornais ndo anunciam os bailes, que apesar de tudo isso, permanecem
lotados. O desejo por funk parece algo interno a comunidade carioca que o
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consome, sem depender da ajuda ou do incentivo de instituicbes externas.
(VIANNA, 1990, p. 247)

Dessa forma, esses movimentos insurgentes acabaram por promover um
deslocamento das nog¢des de centro e periferia, modificando os modelos da relagao
de producdo—consumo de cangao popular no Brasil. Esse contexto, em que a midia
oficial e o crivo das grandes gravadoras deixam de mediar as relagdes entre publico
consumidor e artistas, vem sendo enfocado, do ponto de vista histérico e socioldgico,
e pelo viés das teorias da comunicacéo, na esfera académica da pesquisa.

Considerando o desenvolvimento da cang¢ao atrelado a industria cultural, torna-
se pertinente atualizar a configuragdo desse formato artistico no ambito das novas
midias. Tanto os recursos para criagdo e produgao, quanto os de registro e
disseminacao da cancdo promoveram o desenvolvimento de novos formatos e
proporcionaram uma abertura e uma complexificagdo ainda maiores no que tange aos
estudos da cancéo.

Nesse sentido, a partir de um ja legitimado e sedimentado campo tedrico,
proliferaram estudos realizados em programas de pds-graduagdo e por grupos e
nucleos de pesquisa, cujas propostas voltam-se para o objeto cang&o no intuito de
incrementar metodologias de analise. Destacam-se publicagbes que chamam atengao
para essa abordagem metodoldgica. Algumas dessas propostas evidenciam o esforgo
interdisciplinar para tal intento, como a obra teérica Lendo musica (NESTROVSKI,
2007), que reune ensaios de pesquisadores vinculados a areas do conhecimento
diversas, como, por exemplo, Antonio Risério e Hermano Vianna, antropdlogos, Maria
Rita Kehl, psicanalista, e Marcos Napolitano, historiador, enfocando, cada um, uma
cancao. Essa obra caracteriza uma mudanca de foco no estudo das cancoes,
verticalizando um processo que, em geral, compreendia uma visdo panoramica, que
contemplava as cangdes, mas nao as tomava como objeto central.

Como assinala Arthur Nestrovski (2007), organizador da obra supracitada,
parece haver muitos trabalhos sobre a musica popular nas universidades brasileiras,
mas ainda € pouco, dada a prevaléncia e importancia do género e, principalmente,
considerando os que nao se limitam ao estudo historiografico, que projetam o “foco
nas cangdes, propriamente, e ndo a obra de um compositor, ou a carreira de um
intérprete, ou a histéria de um movimento” (NESTROVSKI, 2007, p. 9). Nestrovski
propde a leitura de cangdes como atividade integrante e rotineira no estudo da cangéo,

assim como na teoria da literatura ocorre com os poemas, por exemplo.
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Tragos dessa proposta ja haviam sido esbogados anteriormente no livro de
Lorenzo Mammi (2004), composto por trés ensaios, um de Mammi, um de Luiz Tatit
e um de Arthur Nestrovski. Na obra, os autores iluminam trés cangdes de Tom Jobim
a partir de analises composicionais envolvendo dados linguisticos, musicais e
extracancionais. Mammi e Nestrovski consideram os aspectos contextuais da
producao musical de Tom Jobim, buscando apontar elementos e influéncias advindas
da musica classica na cancao popular brasileira. Ja Luiz Tatit vale-se de sua proposta
embasada na semidtica para leitura textual e musical, analisando dados verbais e
sonoros, e considerando o resultado a partir da interagdo destes. Proposta similar
pode ser verificada em Elos de melodia e letra: analise semidtica de seis cangodes, de
Luiz Tatit e lvan Carlos Lopes (2008), em que os autores desenvolvem o procedimento
metodoldgico semidtico, deflagrado por Tatit em investiga¢des anteriores. A proposta
€ reconhecer no corpus, advindo do cancioneiro popular brasileiro, os aspectos da
relagdo melodia e letra que engendram a identidade da cangao.

A cangao brasileira também foi tema de duas importantes publicacbes
resultantes do / e do /I Encontro de Estudos da Palavra Cantada, ocorridos,
respectivamente no ano 2000 e 2006, o primeiro vinculado aos programas de pos-
graduacdo em Letras da Universidade Federal Fluminense e em Musica da
Universidade do Rio de Janeiro; o segundo vinculado ao mesmo programa da UERJ
e ao Programa Avancgado de Cultura Contemporanea da Universidade Federal do Rio
de Janeiro. Os dois encontros propuseram discussbes que, segundo as
organizadoras, ndao haviam tido espago para debate entre os pares, acerca das
manifestacdes poéticas da palavra cantada. Destacam que, dentre as manifestagdes
da palavra cantada, a poética da cancdo tem constituido campo de interesse
sobretudo na area académica de Letras.

Dentre os vinte e oito artigos publicados no primeiro volume, a grande maioria
das autoras e autores esta vinculada a area de Letras ou Musicologia. Ainda,
participam antropologos, historiadores, semioticista da comunicagao e um preparador
vocal. Dentre estes, sdo especialmente importantes para a presente pesquisa os
estudos que enfocam a cangdo popular urbana (midiatizada/comercial)
contemporanea, dos quais algumas propostas serdo adensadas, nas proximas
secoes, no intuito de aprimorar a metodologia pretendida.

A cancédo popular também figura como objeto de interesse para alguns

estudiosos vinculados ao grupo de pesquisa Nucleo de estudos em musica e midia,
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coordenado por Heloisa de Araujo Duarte Valente. Desde 2005 o grupo promove
encontros para discussao das relagdes entre musica e midia e, em 2007, publicou um
livro com textos de autoria de seus membros fundadores, dentre os quais o enfoque
da cang¢do das midias é privilegiado. Os autores s&o, em geral, ligados as areas da
comunicagdo e da musicologia. Destacam-se, como fonte embasadora para essa
tese, as propostas de Heloisa de Araujo Duarte Valente (1999) a partir do
deslocamento de conceitos em torno da performance, de Paul Zumthor (2007), ao
contexto da cang¢ao contemporénea. Igualmente importante nesse sentido, € o estudo
de Claudia Neiva de Matos (2001), pesquisadora da area de Literatura, que propde
um caminho analitico sob o viés das teorias da performance.

Também vinculado a area de Letras, € importante mencionar a publicacéo de O
alcance da cang¢do (2016), organizado por Luis Augusto Fischer e Carlos Augusto
Bonifacio Leite. A obra apresenta uma coletdnea de artigos em torno da cancgao
popular que, conforme a apresentagao de Bonifacio Leite (2016, p. 8), séo frutos “da
iniciativa e militdncia do professor Luis Augusto Fischer [...], pioneiro na criagao de
uma cadeira de Cang¢ao Popular no curso de graduagdo [em Letras]’. O artigo de
Fischer e Leite envolve um relato pessoal do primeiro autor sobre sua relacdo com a
cangao, em que se considera representante de uma geragdo que aprendeu a
“‘entender o mundo pela cangao popular, com ela, através dela” (FISCHER; LEITE,
2016, p. 11). Apds arrolar os dez principios que orientam a criagéo de sua disciplina
de Cancgao Popular Brasileira no curso de graduacdo em Letras da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, o professor (FISCHER, 2016) apresenta a estrutura do
curso.

Destaca-se, inicialmente, um estudo tedrico preliminar acerca de conceitos
especificos da cangdo com base na obra O cancionista, de Luiz Tatit (2002), com o
que o professor objetiva “desnaturalizar e qualificar a audicdo” (FISCHER; LEITE,
2016, p. 26). A proposta de Fischer e Leite, assim, ndo € voltada para musicos, mas
para estudantes de cancdo no ambito da Literatura, nogcdo coadunada ao que
propomos nesta tese.

A partir dessa revisao panoramica acerca de algumas das principais tendéncias
entre pesquisadoras e pesquisadores de cancgao, principalmente os mais associados
a area de Letras, faremos um recorte e, a0 mesmo tempo, uma associagao de
proposic¢oes tedricas visando a constituicdo de embasamento para a abordagem do
corpus. Interessam para essa pesquisa, especialmente, propostas que enfocam a
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cangao popular urbana como objeto cultural midiatizado e concebido como
performance. Adiante, alguns dos textos ja mencionados serédo retomados, de acordo
com o desenvolvimento dos eixos teoricos a serem estudados.

Desde os anos 1980 e mais intensamente nas ultimas décadas, no campo de
estudos da cancao, pesquisadores vém se debrugcando sobre o desenvolvimento de
métodos de analise. Por tratar-se de objeto multissemidtico, multimodal e
plurissignificativo, a associagao interdisciplinar €, em geral, opg¢do de pesquisadores
que se propdem a analisar cangdes. Tanto o objeto quanto os objetivos que se tem
quanto ao seu exame sao definidores da abordagem. Para o pesquisador Leandro
Ernesto Maia (2007), cada cancéo gera a necessidade de uma nova teoria, sendo
dificil e até mesmo inapropriado aplicar uma unica abordagem para todas as cangdes.
A associagao interdisciplinar e a escuta atenta, assim, constituem os procedimentos
metodoldgicos complementares.

No caso da presente tese, considerando-se as caracteristicas do corpus
cancional, bem como o aspecto relativo as questbes de género que interessam na
investigacdo, buscamos abordar mais especificamente, com meios tedricos e para fins
de interpretacao, além do conteudo verbal, a voz e o corpo da performance. Trata-se,
o corpus, de um grupo de artistas que atualiza a performance de palco potencializando
os significados expressos pelo corpo (MOREIRA, 2018), contrapondo-se a
gestualidade advinda de uma linhagem bossanovista. Dessa forma, e levando-se em
conta a midia audiovisual no ambiente da internet, as analises textual, auditiva e visual
sao importantes para a identificagdo de elementos estéticos que compdem cangdes
brasileiras contemporaneas relacionadas ao universo queer.

Para isso, nas proximas segbes contemplamos, primeiramente, algumas
proposi¢des fundamentais da teoria de Luiz Tatit, sobretudo as relativas a expressao
do canto, nas cancgbes, associada a outros pressupostos de pesquisadoras e
pesquisadores dedicados ao estudo da voz. Sequencialmente, discutimos propostas
tedricas em torno da nocéo de performance, sobretudo a partir de adaptacdes dos
conceitos de Paul Zumthor a cangao brasileira midiatizada contemporénea.

2.2 A abordagem da voz

A construgao dos significados das letras das cangdes ultrapassa o ambito verbal

escrito ou sonoro impresso no texto, ela engendra-se pelo corpo, na voz do sujeito
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que canta e nela imprime também suas disposicbes animicas. Com o
desenvolvimento de uma abordagem que buscou superar a limitagao da teoria literaria
a dimensao escrita da cancdo, estudos interdisciplinares, vinculados as areas de
Letras e em dialogo com a musicologia, constituem um conjunto de teorizagdes que
fornecem subsidios para uma metodologia de abordagem da canc¢éo popular urbana.
Ao longo das décadas em que se formatou a cangdo como objeto de pesquisa, por
um lado, através da interdisciplinaridade, ampliou-se o campo dos Estudos Literarios
e constituiu-se, por outro, um campo de Estudos da Cancéo propriamente dito. Esta
relativa autonomia no meio académico deve-se a construgdo de um aporte tedrico
epistemoldgico proprio € que busca abarcar as peculiaridades da cangado em relagéao
a literatura.

A voz é interesse fundamental de grande parte dos estudiosos que buscam uma
abordagem analitica para o estudo de cangdes. Se o entendimento da letra da cangéo,
no caso deste trabalho, € central, alguns aspectos relativos a voz que canta também
0 sdo. A intencionalidade do cancionista pode estar, muitas vezes, expressa na voz;
um determinado texto pode adquirir conotagdes diversas de acordo com a emissao
vocal. Considerando a proposta a ser desenvolvida no presente estudo, selecionamos
um recorte, dentre as teorizagdes analiticas da cangéo, no que tange ao papel da voz
na construcdo dos significados. Esse recorte objetiva uma organizagdo para as
leituras das cangdes, ainda que nao se perca de vista (tampouco de ouvidos) a nogao
de que as dimensbes significativas da can¢cdo n&o atuam separadamente, mas
constituem o sentido justamente na interagcéo entre elas.

Nesse ambito, € especialmente relevante a contribuicdo de Luiz Tatit que,
apoiado no aparato conceitual da semidtica, apresentou uma proposta que deriva de
sua experiéncia no ambito musical e de sua investigacdo na area de atuagéo
académica. O modelo semidtico para a analise da cancido considera também
elementos musicais que nao serao, na totalidade, abordados aqui, em razdo de nossa
limitagdo no que concerne a linguagem técnica musical. No entanto, por se tratar de
uma busca pelos elementos estéticos da cancao enquanto performance, € possivel
desenvolver uma escuta mais apurada, que entenda as peculiaridades vocais como
constituidoras do sentido.

Luiz Tatit, desde A cancéo: eficacia e encanto, de 1986, atenta para a marca da
oralidade cotidiana como caracterizadora, especificamente, das maneiras de cantar

na cancao popular urbana. O tedrico aponta a intrinseca relagao entre o canto e a fala



32

como um dos elementos identitarios da cangao: “o registro autoral de uma composigao
incide sobre os versos e o contorno meldédico emitidos pela voz do cantor” (TATIT,
1986, p. 12). A melodia, no entanto, ndo esta calcada na musica, mas sim advém das
inflexdes da voz, que se assemelham muito a fala cotidiana. Essa ideia é adensada
pelo tedrico em seus trabalhos subsequentes.

Para o autor, a descoberta de que “as melodias das cangdes nao tinham origem
propriamente musical, mas sim entoativa” (TATIT, 2007, p. 29) justifica a qualidade e
a produtividade de compositores “totalmente despreparados do ponto de vista musical
e literario” (TATIT, 2007, p. 29). Os compositores populares, sobretudo os pioneiros
da cangao popular, em geral, ndo sdo conhecedores da teoria musical, tampouco
dominam conhecimentos literarios e linguisticos. No entanto suas cangdes
apresentam grande qualidade estética. Esse fato, para o estudioso, deve-se a cangéo
popular estar calcada no ritmo, na melodia e nas tematicas da oralidade.

A partir dessas constatacdes foi também que Tatit cunhou o termo “cancionista”,
empregado largamente por estudiosos da cang&o. Trata-se da categoria de artistas
da cancao popular, um conceito bastante amplo que abarca “todos aqueles que
exercem a arte de bem cuidar da cang¢ao desde sua feitura até sua veiculagdo em
show ou disco” (TATIT, 2007, p. 99). O cancionista, ao cantar, exerce o “controle de
atividade que permite equilibrar a melodia no texto e o texto na melodia” (TATIT, 2002,
p. 9). Cantar, como observa o autor, € uma “gestualidade oral”, € um tipo de habilidade
para equilibrar “elementos melddicos e linguisticos, par@metros musicais e a entoagao
coloquial” (TATIT, 2002, p. 9). O recurso maior do cancionista para atingir o sucesso
de sua comunicacao é o processo entoativo que estende a fala ao canto. Ou, conforme
Tatit, “que produz a fala no canto” (TATIT, 2002, p. 9). Quem canta sempre diz alguma
coisa — o texto — de alguma maneira — a entoagdo melddica. O autor afirma que a
maneira de dizer, ou seja, a gestualidade do cancionista confere, muitas vezes, uma
grandiosidade ao texto, que sem ela ndo perceberiamos. Da mesma forma, muitas
vezes a cangao apresenta melodias, harmonias e arranjos simples que, vistos sob
aspectos da teoria musical, seriam pobres e que, no entanto, acrescidos dos versos,
tornam-se ricos.

Pode-se entender, entido, que a eficacia de uma cangao é produzida a partir dos
elos entre melodia e letra, pois, conforme Tatit e Lopes (2008, p. 9), sdo esses 0s
‘responsaveis diretos pelos sentimentos que as cangdes nos despertam”, ou seja,

nesses elos se realiza o sucesso comunicativo de uma cancgao. Quanto maior o nivel
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de compatibilidade gerada entre o texto dito e a maneira de dizé-lo, mais eficaz sera
a cancao.

O cancionista se vale de alguns recursos que “contribuem para adicionar a essa
compatibilidade natural entre a entoagdo e os versos outros niveis de integragao”
(TATIT; LOPES, 2008, p. 43). Esses recursos conferem uma estabilizagdo entre
melodia e letra, realizada através do trabalho da voz sobre os elementos linguisticos
minimos de uma cang¢ao, os sons vocalicos e consonantais, fonemas que sdo um
recurso para representar suas disposigdes internas, seus estados psiquicos (TATIT,
2002).

Quando as vogais séo prolongadas, ampliando a extensdo da tessitura melddica,
cai o andamento da musica, possibilitando que seja observado com nitidez cada
contorno melddico: “é a tensdo que se expande em continuidade, explorando as
frequéncias agudas (aumento de vibragdo das cordas vocais) e a capacidade de
sustentacao de notas (félego e energia de emissao)” (TATIT, 2002, p. 10). A ampliagcéo
da duragcdo melddica e a intensificagdo da frequéncia imprimem na melodia a
“‘modalidade do ser”. Com isso o cancionista quer trazer o ouvinte para o estado
psiquico em que se encontra. A esse recurso Tatit chama de passionalizacio: “A
passionalizacdo na cang¢ao funciona como um reduto emotivo da intersubjetividade”
(TATIT, 2002, p. 23).

Outro recurso do cancionista consiste em “investir na segmentacgao, nos ataques
consonantais [...] convertendo suas tensdes internas em impulsos somaticos” (TATIT,
2002, p. 22). Dessa forma, sugere a agao, o fazer, um fazer como palavra vocalizada,
constituindo a figurativizagdo. A exploragdo das sonoridades de segmentacgao
melddica remete diretamente a uma situagdo de fala coloquial, o0 que constitui na
cangdo um “simulacro de locugédo” (TATIT, 1986, p. 9). Ainda, quando os recursos de
segmentacdo de sons consonantais associam-se a melodia de forma repetitiva,
produz-se uma maior fixacdo da sonoridade pelo ouvinte, o que o autor chama de
recurso da tematizacéo (TATIT, 1986).

Essas categorias analiticas descritas por Tatit evidenciam o poder persuasivo da
cangdo. A voz, assim, produz, ao mesmo tempo, entoagéo linguistica e elementos
melddicos, os quais engendram o significado do texto na cangédo. Regina Machado
(2011, p. 25), musicista e estudiosa do canto popular, compactua com Tatit ao afirmar
que, em cangao popular, a “emissdo se processa proxima a fala, evidenciando a

relagcédo entre texto, melodia e articulagao ritmica, bem como emprego de vocalidades
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que reforcam a construcdo dos sentidos.” Os elementos técnicos e recursos
interpretativos dos quais lanca mé&o o cancionista constituem a identidade do canto.
As peculiaridades do canto na cangéo brasileira ao longo do tempo foram
observadas por Regina Machado (2011) de modo que Ihe foi possivel constituir uma
visao historica do comportamento das diferentes vocalidades. Dessa forma, a autora
identifica as referéncias vocais no ambito da cancao popular. Primeiramente destaca-
se uma distingdo entre o canto lirico, esfera para a qual o belcanto® é fundamental.
Nessa modalidade a técnica e o virtuosismo vocais sdo imprescindiveis, e ha uma
espécie de descolamento da semantica textual. Nao importa tanto o que é
verbalmente expresso, mas sim a execugao musical da voz. No que tange ao canto
popular, o texto e a forma do canto estdo imbricados, e é nessa relacdo que o sentido
da cancgao se constitui.
No canto da cancdo popular a palavra é essencial, tanto no aspecto semantico
guanto sonoro. Regina Machado (2011, p. 26) esclarece que
A voz, portadora do contelido melédico da cancdo, somam-se o som e a
ritmica da palavra, criando um terceiro ambiente sonoro, resultante da fusdo
do componente musical com o linguistico, possibilitando que o cancionista-

intérprete, ao equilibrar essas tensdes, estabelegca uma comunicagéo com o
ouvinte, garantindo sua efic4cia.

A relacao entre o conteudo do texto e o componente melddico de sua expressao torna-
se, assim, fundamental na cancao popular brasileira. Quanto a estética desenvolvida
no canto da musica popular do Brasil, pode-se, de uma forma geral, identificar na
consolidagdo do samba, sobretudo o “samba de estilo moderno”’, caracterizado pela
diferenga ritmica em relagdo ao maxixe (SANDRONI, 2001), o aparecimento da
caracterizagao fundamental da cancdo popular urbana brasileira, qual seja, a
aproximagao com a emissao vocal coloquial. Regina Machado (2011, p. 32), identifica

na inser¢cao desse novo género também uma nova forma de cantar:

a realizagao vocal passou a utilizar mais acentuadamente os parametros da
fala, produzindo uma emissao vocal mais coloquial e com menos utilizagdo
de vibrato, valorizando a articulagéo ritmica e a execugao do fraseado musical
em detrimento da poténcia e da dramaticidade, caracteristicas da seresta e

6 Escola ou técnica de canto de tradicdo italiana, desenvolvida em especial desde o final do século XVII até ao
século XIX, que se baseia no virtuosismo vocal e no controle sobre uma longa extensdo vocal (HOUAISS, 2009,
p. 274)

7 Atribui-se a instituicio do samba moderno aos compositores do bairro Estacio de Sa, no Rio de Janeiro,
ocorrida entre os anos 1920-1930 (SANDRONI, 2001).
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em que se observam mais claramente as influéncias do belcanto sobre a
cangao popular.

Conforme a investigagao da pesquisadora, até entdo a “articulagéo ritmica mais
enrijecida” (MACHADO, 2011, p. 32) do samba maxixado, de estilo antigo, causava
uma finalizagdo mais pontuada das frases musicais e dos versos na cangao. A
“‘maleabilidade” conferida ao padréo ritmico do samba moderno foi transposta ao
canto e produziu uma “intencédo de danca através da expressao vocal” (MACHADO,
2011, p. 32).

Na esteira dessa primeira reconfiguragcédo qualitativa do canto popular brasileiro,
Regina Machado (2011, p. 34) destaca como representativos da estética inovadora os
nomes de Carmem Miranda e Orlando Silva, que manifestavam gestos vocais ligados
aos “padroes entoativos da fala, numa emissdo desprovida de vibrato, com
valorizagdo da articulagdo ritmica n&o sO através dos elementos musicais, mas
também dos fonemas.”

Foi apdés a década de 1940, com a influéncia da musica norte-americana que
circulava nas radios nacionais, que alguns elementos dai advindos integraram a
renovagcdo do samba-cancdo: acentuacao de tensdes no tratamento harménico,
acompanhamento instrumental de orquestras, exploracdo de tematicas amorosas.
Segundo observa a pesquisadora (MACHADO, 2011, p. 34), esses elementos
estimularam o uso vocal de “regides mais graves de tessitura”. A passionalidade se
sobrepde ao ritmo, “o fraseado musical e a timbragem tornam-se mais pronunciados”
(MACHADO, 2011, p. 34), o que evidencia uma busca dos cantores pela
glamourizagdo da voz, numa inspiragao da forma de cantar nas cangdes de cinema
estadunidenses. E representativa de tais processos a geragdo de intérpretes formada
por Dick Farney, Lucio Alves, Nora Ney, Dolores Duran, Maysa e Silvia Telles.

Um aspecto importante observado por Regina Machado diz respeito a
“sexualizagao” da voz: o cantor torna-se “objeto de desejo e sedugao”, o que, segundo
a pesquisadora, leva a exploragao de tessituras mais graves na emissao vocal. Esse
momento, marcado pela grande difusdo do radio e pela popularizagédo do cinema,
também promoveu maior destaque a imagem dos artistas, o que pode influenciar o
desenvolvimento de estéticas como uma maior abordagem de temas passionais e a
busca por seduzir o publico ouvinte.

A geragao de artistas que representa esse momento € também precursora da

Bossa Nova, movimento que, a partir dessas bases estéticas e retomando o caminho
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delineado pelo samba, consolidou a configuragdo da identidade vocal da cancéao
brasileira. Sdo caracteristicos do canto da Bossa Nova, conforme aponta Regina
Machado:

um apuro técnico vocal e musical no qual o elemento ritmico e os aspectos
entoativos originados na fala, o rigor absoluto na afinagéo, a nao utilizagao
de vibrato, a exploragdo das palavras como mais um elemento de execugéo
ritmica. (MACHADO, 2011, p. 35)

Esses elementos conferiram uma ideia de simplicidade ao canto da Bossa Nova, no
entanto, aparente.

Foi também nesse momento que passou a ser mais perceptivel uma reflexao,
por parte dos cancionistas, a respeito do ato de cantar. Buscou-se, de forma mais
consciente, uma estética vocal, o que é observado por estudiosos como Regina
Machado e que pode ser constatado através das proprias cangdes da Bossa Nova,
em que o recurso “metacancional” passou a constituir as tematicas, como, por
exemplo, ocorre na letra de “Desafinado”, de Tom Jobim e Newton Mendoncga, que
tematiza também a rejeigéo da critica conservadora ao movimento: “Que no peito dos
desafinados / No fundo do peito bate calado / No peito dos desafinados /Também bate
um coragao” (DESAFINADO, 1958).

Emblematica do movimento, “Desafinado” representa, conforme sintetizou

Ricardo Monteiro, uma

cangado-manifesto que retrataria a incompreenséo de que a Bossa Nova foi
vitima em seus primeiros tempos, ao procurar tdo obsessivamente a
complexidade e sofisticagdo na dimensao do ser quanto a simplicidade e
espontaneidade na do parecer. Numa grande litotes alegérica de sua propria
engenhosidade e riqueza, mesmo sob o risco de ser interpretada como
“desafinada”, a can¢do, como o movimento, terminou por triunfar no Brasil e
no mundo. (MONTEIRO, 2007, p. 15. Grifos do autor)

No artigo de Monteiro (2007), como em outros estudos, sdo apontadas as relagbes
entre os caracteres musicais e linguisticos que evidenciam a proposta estética da
Bossa Nova.

Essa estética, conforme observa Regina Machado (2011, p. 32) promoveu, no
ambito da cangéo brasileira, o “redimensionamento de um comportamento vocal [...]
tornando esse trabalho de equilibrio da voz, prolongamento da fala no canto e sintese

polirritmica entre voz e violdo uma referéncia para sua propria geracéo”. A Bossa
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Nova, dessa forma, colabora para a configuragao da identidade vocal da cangao
brasileira.

Outro fator importante a ser considerado no que tange a modificagdes na
configuragdo da cangdo do Brasil diz respeito a relagdo entre voz e violdo e uma
relativa “simplificacdo” no modo de cantar. Esse formato possibilitou uma apropriacéo
maior em termos de execucido musical pelos compositores brasileiros, visto que nao
era mais necessario ter um desempenho vocal potente, virtuosistico como faziam os
intérpretes das geracgdes anteriores. Heloisa de Araujo Duarte Valente, em estudo
sobre a voz musical no século XX, sintetiza que, “quanto a cancao das midias,
podemos dizer que, no seu inicio, teve como referéncia a voz impostada. Por volta da
segunda metade do século incorporou cada vez mais os sons guturais, o ruido (e o
barulho)” (VALENTE, 1999, p. 131). A autora acrescenta ainda que a voz que canta
“musica para ser executada e ouvida através da mediatizacao técnica [...] ndo precisa
— no que se refere a exigéncia da composi¢cao propriamente dita — da técnica
virtuosistica” (VALENTE, 1999, p. 132).

O periodo de efervescéncia cultural vivido nos anos 1960, os movimentos
contracultura e a difusdo do rock agregaram novos elementos ao canto brasileiro. A
estridéncia das guitarras nas composi¢des e a inclusao do grito como possibilidade
de emissdao vocal nas cangdes redimensionou a estética vocal. O movimento
tropicalista foi, nesse sentido, o impulsionador, provocando o tensionamento com o
grupo que ficaria associado a MPB. Sao representativas as posturas de Caetano
Veloso, Tom Zé, Gilberto Gil, Gal Costa, Torquato Neto, entre outros integrantes do
movimento, que militaram (esteticamente) contra o conservadorismo expresso por
uma parcela dos artistas de entdo — os que chegaram a realizar a emblematica
manifestagdo contra a guitarra elétrica.®

A postura transgressora e inclusiva dos tropicalistas era perceptivel na musica,
nos arranjos, nas performances visuais e nas letras das cangdes, em parcerias como
as com os psicodélicos Mutantes. “Panis et circenses” é representativa dessa nova
estética sonora na cangao brasileira, ao apresentar um arranjo experimental que inclui
orquestragdo e instrumentos sintéticos, associado a emissdo vocal, em alguns
momentos despretensiosa, muito proxima da fala, e em outros com impostagao mais

agressiva, com aumento de intensidade no volume, ou em tom irénico. Na gravacéo,

8 E conhecida a participagao de Gilberto Gil na marcha contra a guitarra elétrica, embora seja recorrente
a nogao de que fora uma participagdo sem pretensao de promover o conservadorismo.
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no album Tropicalia (1968), também se ouvem vozes das falas dos comensais na “sala
de jantar”: “Mas as pessoas da sala de jantar / Sdo ocupadas em nascer e morrer /
Essas pessoas da sala de jantar / (Me passa a salada pra mim, por favor / O p&o por
favor, s6 mais um pedacinho)” (PANIS, 1968).

A experimentacgao formal, na musica e nas vocalizagdes, revela o tom de, como
observou Perrone (1988, p. 76), “adverténcia contra esse tipo de estagnacao, contra
o tipo de decadéncia que o titulo sugere”. O sujeito cancional ambiciona a
transgresséo dos costumes tradicionais, o que é explicito também no arranjo musical
e na forma de cantar.

Dentre os participantes do movimento tropicalista, Regina Machado identifica
Gal Costa como a portadora da voz mais significativa do periodo. A autora observa
que o percurso vocal da intérprete passou de um estilo “joagilbertiano”, em 1964, a
estridéncia e exploragcao de potencialidades, “valendo-se de seu registro agudo e
criando duelos entre voz e guitarra” (MACHADO, 2011, p. 39), como na emblematica
“‘Meu nome é Gal”, de 1969. Na década de 1960, a autora destaca ainda as vozes de
Maria Bethania e Elis Regina como “marco de uma nova performance cénico-vocal”.
As cancionistas, conforme suas observacoes, fazem “uso da voz a servico de uma
expressao dramatica” (MACHADO, 2011, p. 39).

Ainda quanto ao aspecto da voz no movimento tropicalista, o pesquisador Celso
Favaretto (1996) identifica neste um redimensionamento da forma cangéo, incluindo
aspectos relativos a voz. A inclusdo de “recursos ndo musicais, basicamente a mise
en scene e feitos eletrbnicos [...] que ampliavam as possibilidades do arranjo,
vocalizagdo e apresentagdo.” (FAVARETTO, 1996, p. 33). O autor pondera que
através da voz os tropicalistas imprimiram novos caracteres a cang¢ao do Brasil, uma

vez que

realizaram a vinculagdo de texto e melodia, explorando o dominio da
entoacgao, o deslizar do corpo na linguagem, a materialidade do canto e da
fala, operados na conexao da lingua e sua dicgao, ligados ao infracédigo dos
sons que subjazem a manifestagdo expressiva. No canto brilham
significagdes que provém da friccdo da lingua com a voz, numa atividade em
que a melodia trabalha a lingua, ocupando suas diferencgas, dizendo o que
ela ndo diz. E um jogo estranho & comunicagdo, a representagdo dos
sentimentos, enfim, & expressao — feito do fluxo das duragdes, intensidades
e pulsagdes [...]. Pela entoacéo, inflexdes e gestos vocais, o canto intensifica
o desejo, ressaltando também o ritual na musica, manifestado na danga e no
sexo — e aqui que melhor se apreende a relagao entre o erético e o politico.
Essa inscricéo do corpo na substancia viva do som tensiona a lingua cantada,
levando ao ultrapassamento dos fenébmenos decorrentes de sua estrutura,
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como estilos de interpretacdo, idioletos dos compositores, mudancas
ritmicas, variagdes de timbres. (FAVARETTO, 1996, p. 33)

A ponderacédo de Favaretto, além de atentar para a fundamental importancia da
voz na cang¢ao popular brasileira, considera as interferéncias dos elementos
tecnolégicos que modificam sua qualidade. Igualmente atenta a essas interferéncias,
a pesquisadora Heloisa de Araujo Duarte Valente (1999) situa, no periodo de
constituigdo da cangao brasileira, um momento de mudanga paradigmatica, quando

passam a ser considerados também os desdobramentos da voz:

avoz gravada [...] manipulada por intermédio de um sintetizador, decodificada
e reprocessada por um computador (sampler). Além dessas possibilidades
passam a fazer parte do universo da musica cantada muitos sons vocais
outrora banidos pela cultura (bocejos, arrotos, estalos de lingua, suspiros,
tosse, etc.), fora do dominio da arte, portanto. (VALENTE, 1999, p. 19)

Além desses novos elementos, a autora considera o novo universo sonoro
constituido por ruidos, no bojo da segunda revolugao industrial, como significativo de
uma modificagdo na estética das sonoridades em geral. As vanguardas futuristas,
conforme observa, valem-se em grande medida dessa inser¢do ruidosa. Essa
tendéncia, segundo a autora, foi se aplacando no meio musical a partir do momento
em que o siléncio passou a representar um papel significativo na musica. Dessa forma,
pode-se observar uma tendéncia pendular, igualmente no ambito da cangéo brasileira,
entre o ruido e o siléncio, a estridéncia e a economia, o0 exagero e o minimalismo.

Sobre as relacdes entre canto e fala, Heloisa de A. Duarte Valente menciona os
diversos elementos que caracterizam tanto as linguas faladas como o canto, ainda
que, conforme a autora, se tratem de linguagens distintas:

o0 parametro altura evidencia a inflexdo melddica da frase (ascendéncia,
descendéncia), o registro vocal (os varios matizes entre o agudo e o grave);
o timbre permite-nos reconhecer as qualidades da voz (sexo, idade, emissao
gutural, nasalada, etc.); os modos de ataque (maneira mais ou menos ligada
de emitir o som) possibilitam perceber a articulagdo fonética (clareza na
pronuncia) e o contorno do fraseado, sob o aspecto da textura; a intensidade
controla as gradagdes de energia de emissao vocal, do sussurro ao grito; a
duragcédo estabelece maior ou menor brevidade na emissao do fonema, no
ambito da palavra; da palavra no ambito da frase. Somem-se a estes

referenciais muitos outros, tais como andamento, (a velocidade da fala)
acento, pausa (siléncio). (VALENTE, 1999, p. 105, grifos da autora)

Além desses tragos que constituem tanto a voz falada quanto cantada, a autora

frisa que: “os tonemas, tracos entoativos localizaveis em determinadas partes do
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discurso” (VALENTE, 1999, p. 110), conferem a fala uma “espécie de inflexao
melddica ou variagdo de alturas” (VALENTE, 1999, p. 110). Sao esses tragos que
embasam boa parte da teorizagdo de Tatit a respeito das relagdes fala-canto e que
possibilitam as tipologias de canto por ele propostas (passionalizagao, tematizagao e
figurativizagao).

Os aspectos peculiares da voz na cangao brasileira, estudados por Regina
Machado e Luiz Tatit, entre outros pesquisadores, chamam atengcdo para a
importancia de uma leitura interpretativa adequada deste elemento da cangdo. Como
base para tal procedimento analitico nessa tese, arrolam-se abaixo termos e conceitos
técnicos relativos a voz, estruturados por Regina Machado em seu detalhado
“vocabulario técnico” (MACHADO, 2011, p. 65-72) em que aborda o comportamento
vocal compreendendo os niveis fisico, técnico e interpretativo, que segue, de maneira

sintetizada, nos Quadros 1, 2 e 3 abaixo:

Quadro 1: comportamento vocal — nivel fisico

Termo Conceito

Extensdo | Toda a gama de notas que uma voz é capaz de produzir

Tessitura | Gama de notas produzidas numa regido em que se obtém a melhor

producgao vocal

Timbre Gama de notas produzidas numa regido em que se obtém a melhor

producdo vocal. E dividido em:

Voz clara: Voz escura: Voz aberta: Voz fechada: o
predominancia predominancia | observa-se timbre claro/escuro

de harmdnicos de harmdnicos | uma falta de se pronuncia por

agudos, graves, equilibrio dos | todas as notas da
produzindo uma | produzindo fatores de tessitura,
sensacao de um corpo ressonancia, projetando tanto o
unicidade, vocal denso, mais brilho quanto a
cristalinidade, que gera a perceptiveis profundidade do
pureza. percepcao de | na regido som.

espectro mais | média-aguda
largo da voz. e aguda da

tessitura. Em




cancgao
popular,
predominancia
de um fator de
ressonancia

sobre outro.
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Registro

“diversos modos de se emitir os sons da tessitura. [...] de modo geral

reconhece-se a existéncia de trés registros: o basal, o modal e o elevado”
(BEHLAU; REHDER, 1997, p. 29-30, apud MACHADO, 2011, p. 67):

O registro basal
€ 0 que
apresenta mais
graves na
tessitura, as
pregas vocais
estao muito
encurtadas e a
mucosa que as
encobre, bem

solta.

O registro modal é
0 que apresenta o
maior numero de
notas, o que
normalmente é
usado na
conversagao, as
pregas vocais vao
se alongando e a
mucosa se
tornando mais
tensa a medida que
as notas ficam mais

agudas.

o registro elevado é das notas
mais agudas da tessitura e
divide-se em dois sub-
registros o falsete e o assobio.
No falsete as pregas vocais
sao estiradas pela acédo do
musculo cricotiredideo, que
funciona como uma “bascula”
projetando levemente a laringe
para frente, o que possibilita o
alongamento das pregas
vocais com pouca tensao.
Dessa forma, podem produzir
0S sons sobreagudos e,
devido a pouca tensao, forma-
se uma fenda paralela,
resultando em um escape
maior de ar (BEHLAU;
REHDER, 1997, p. 29-30,
apud MACHADO, 2011).

Fonte: MACHADO (2011)
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Quadro 2: comportamento vocal — nivel técnico

Termo Explicagcao
Emisséo estd relacionada a ressonancia e envolve uma escolha de
posicionamento a partir da pressao exercida sobre a coluna de ar para
obtencao do som desejado. A emissio pode ser:
Frontal: a projecao ocorre nos Coberta: ocorre a partir de
seios da face e pode conferir adaptacodes de todo o trato vocal,
uma metalizagdo ao timbre. com a manutencédo da laringe em
posicéo baixa, gerando aumento
das cavidades supragléticas e
relaxamento da musculatura
faringea (PACHECO; MARCAL,
2000 apud MACHADO, 2011, p.
70).
Nasal: proje¢ao com foco de Comprimida: resultante de forca e
emissao no nariz, o que confere | compressao laringea e
uma sonoridade surda, sem enrijecimento da prega vocal.
brilho e de pouca clareza.
Anterior. projecao palatal que faz | Airada: resultante da pouca
uso dos espacos internos da tensdo nas pregas vocais, cria
boca, moldando a massa de ar uma fenda paralela entre elas,
com possibilidades de evidenciar | ampliando o escape de ar durante
a presencga de harmonicos, a producao do som.
aumentando o corpo sonoro.
Articulagéo | refere-se a maneira como articulam-se frases e periodos, a partir da
ritmica percepcado ritmica da melodia e do proprio texto, fundindo ou

dissociando esses elementos, destacando ou minimizando a maneira

como aparecem na composigao.

Fonte: MACHADO (2011)

Quadro 3: comportamento vocal — nivel interpretativo

Termo

Explicagao
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Dicgdo diccao € um conceito que pode ser estendido a cancdo num todo, é
a maneira como se faz. Implica equilibrio de escolha estética e
desempenho técnico somados as questbes perceptivas dos
componentes da cangao.

Gestualidade | refere-se a maneira como sao equilibradas as tensdes da melodia
vocal somadas as tensdes linguisticas, construindo um universo de
sentidos para a cancdo, valendo-se também das possibilidades

timbristicas.

Fonte: MACHADO (2011)

Esses elementos para analise do comportamento vocal na cangao popular
propostos por Regina Machado s&o pertinentes para a abordagem do corpus na
medida em que ampliam a percepc¢ao auditiva e, associados as proposicées de Tatit,
vinculadas a semidtica e as da performance no ambito da cancao brasileira,
possibilitam leituras mais adensadas. Dessa forma, adiante apresentam-se estudos

que propdem o entendimento da cancao popular brasileira como performance.

2.3 A cangao como performance

O desenvolvimento de metodologias de analise da cangéo popular no Brasil vem
se dando, basicamente, por um lado a partir de uma linha de pensamento mais
estruturalista, que envolve os estudos da semidtica, e por outro, a partir de um viés
pos-estruturalista, dedicado aos estudos da performance. Nesta tese, propomos um
didlogo interdisciplinar a partir de uma revisao de publica¢gdes que evidenciam ambas
as tendéncias, considerando também os estudos queer, na busca de leituras
interpretativas que identifiquem elementos estéticos caracterizadores. A nocao de
performance, no entanto, € subjacente a qualquer estudo sobre a cang¢do, uma vez
que a cancao propriamente existe quando é realizada pelo cancionista, é feita para
ser fruida em execuc¢ao, ainda que de forma mediatizada.

As propostas de Paul Zumthor (2005; 2007; 2010), no ambito da literatura,
proporcionam um redimensionamento significativo dos estudos acerca da palavra
poética, conquanto voltam-se, também, aos valores especificos da palavra oral, da
literatura feita para ser vocalizada ou cantada. A cancao brasileira contemporanea,

objeto de interesse dessa pesquisa, € um tipo de performance mediatizada. A cangéo
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nao existe no papel: nem a letra, tampouco a partitura ddo a dimensao da obra, ela é
feita para execucdo. No contexto da cancéao brasileira contemporanea, ela é feita para
ser consumida, em grande parte, através de dispositivos de fixagdo. No cenario mais
atual, inclui-se também a dimensao visual, visto que grande parte da produgao e do
consumo (especialmente as obras que integrardo o corpus dessa pesquisa) se da por
meio do audiovisual.

Em seu estudo sobre as relagdes entre poesia e cangao, Charles Perrone (1988)
destacou esse aspecto ao considerar a cangdo uma “literatura de performance”, para
o estudo da qual, independentemente do enfoque, seja ele “artistico musical,
antropoldgico ou literario — sera necessario que se leve em conta as caracteristicas
musicais de uma cangéao, juntamente com os significados verbais ou fun¢des culturais”
(PERRONE, 1988, p. 11). O texto de uma cancéo €&, assim, condicionado pelos fatores
nao verbais envolvidos na realizagao da obra.

A proposta de Paul Zumthor (2005, p. 116) pode ser resumida em uma pergunta
elaborada pelo proprio autor: “em que medida a passagem pela voz humana
transforma, altera, transmuta [...] o texto de que € objeto?” A resposta esta em torno
da nocgdo de performance, ou seja, do “exercicio de um esforco em vista da
consumacgao de uma ‘forma” (ZUMTHOR, 2005, p. 140). A forma, nesse caso, é
vocalizada, cujas caracteristicas serdao, de acordo com as proposi¢gdes do autor e de
outros pesquisadores e pesquisadoras, discutidas aqui como uma possibilidade de
abordagem da cancgéo.

Uma questdo fundamental para o tedrico diz respeito ao fato de que “a voz
emana de um corpo” e, no seu entendimento, tem sentido mais amplo que o

"

fisico/psiquicoffisiolégico, é considerado um “corpo social”. Em suas palavras,

Na voz estéo presentes de modo real pulsdes psiquicas, energias fisioldgicas,
modulagdes da existéncia pessoal. Gostaria de dizer que a voz reflete de
maneira imediata uma certa atitude do homem para com ele mesmo, para
com os outros, para com sua consciéncia e sua palavra: atitude percebida
pelos ouvintes de modo empirico, global, a maior parte do tempo sem o menor
comego (nem mesmo possibilidade) de andlise. Por este meio, esta
transmissdo vocal constitui um fenémeno essencialmente diferente da
transmissao escrita [...]. (ZUMTHOR, 2007, p. 117)

Esse entendimento, no que tange a cangao brasileira, corrobora o que observou
Tatit (2002) sobre o fato de o cancionista transmitir suas disposi¢des animicas ao

cantar, constituindo estas o sentido da can¢do. Esse fato também justifica a ideia
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zumthoriana de que a performance somente ocorre no “momento privilegiado” em que
‘o enunciado é realmente recebido” (ZUMTHOR, 2005, p. 141, grifo do autor), o que
nao anula, contudo, a performance mediatizada. Quanto ao ambito contemporaneo,
em que a evolugao tecnoldgica alterou processos de transmissao e recepgao, o autor
atribui a equiparagcédo a um atributo do texto escrito: “gracas a este maquinario, a voz
permanece voz, perceptivel auditivamente, adquire uma das qualidade do escrito, a

permanéncia na duragéo” (ZUMTHOR, 2005, p. 127). O autor acrescenta que

A introdugdo dos meios audiovisuais, do disco a televisdo e ao video,
modificou profundamente as condi¢cdes da performance. Ela ndo tocou na
natureza prépria desta. [...] A mediatizagao atenua ou apaga certos aspectos
corporais da performance (aqueles que se referem a factilidade), mas ela
deixa subsistir um tragco essencial: o jogo, na transmissao da mensagem, de
estimulos e percepgdes sensoriais multiplas. (ZUMTHOR, 2005, p. 141-42,
grifos do autor)

Ainda é importante mencionar, sobre a questao da performance mediatizada, a
observagéo de Zumthor (2010, p. 69) acerca da ligagdo de toda “forma de poesia oral
contemporanea” (ZUMTHOR, 2010, p. 69), e aqui inclui-se a cang¢ao brasileira, com
“‘uma cultura de origem europeia — ligada a civilizagdo tecnolégica em via de
universalizagao rapida e brutal — vide o debate acerca das origens e configuragdes da
cangao que sempre permearam as discussodes criticas’ (2010, p. 69). No que tange as
tradicdes orais, o pensador considera que acabam por ser “anuladas, em parte, [...]
gragcas aos irresistiveis instrumentos de colonizagdo interior constituida pela
alfabetizacdo macica e difus&o da imprensa” (ZUMTHOR, 2010, p. 69).

Nesse contexto, surgem, conforme pondera o autor, as “reag¢des selvagens de
defesa”, nomeadas de “contracultura”, que consistem em “movimentos contestatorios
e marginais, no limiar da acdo politica, quase sempre indiferentes a ela...
estreitamente associados a certas formas de poesia oral” (ZUMTHOR, 2010, p. 69).
Na esfera da cancgao brasileira, podem ser associados a tal proposicado movimentos
que evidenciam estéticas mais vinculadas a oralidade, como ocorre, em diferentes
graus, em diversas manifestagdes na esfera popular, desde o surgimento do samba
até as mais recentes manifestagdes do hip-hop. A abordagem do corpus desta tese
visa identificar elementos que permitam identificar um movimento estético, sob esse
viés.

Heloisa de Araujo Duarte Valente (2007) situa a cancdo contemporanea

mediatizada no “universo da oralidade”. Com base no conceito zumthoriano de
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movéncia, que faz referéncia a propriedade do género de adaptar-se ao ambiente, a
autora atenta ao fato de que “a midiatizagao técnica da musica é responsavel pela
multiplicagdo das possibilidades da performance” (2007, p. 80). Nosso estudo aborda
performances no contexto das plataformas digitais Spotify e YouTube, de modo que,
quando considerado o produto audiovisual, o enfoque recai nas diferentes dimensbdes
constituintes da obra.

As dimensdes que constituem a cancdo, “texto, musica e performance”,
conforme Ruth Finnegan (2008, p. 16), sdo, muitas vezes, tomadas em separado,
dado as limitagdes das diferentes areas de pesquisa. No entanto, conforme a autora
(FINNEGAN, 2008), é fundamental considerar a interagao entre essas dimensdes, ja
que é justamente a partir dela que o sentido se estabelece. Para a pensadora, no que
tange a cangédo, o “cerne irredutivel corresponde n&o ao que pode ser inscrito no
papel, mas na arte concreta da voz em performance” (FINNEGAN, 2008, p. 22).

O que se pretende, entdo, € o encontro da “substancia da performance” a partir
de uma abordagem que considere “seu processo, dindmica, experiéncia, presenca
multimodal” (FINNEGAN, 2008, p. 23). Essa substancia realiza-se, em “um tempo e
espaco especificos, através da ativagao da musica, do texto, do canto e talvez também
do envolvimento somatico, da danga, da cor, de objetos materiais reunidos por
agentes co-criadores em um evento imediato” (FINNEGAN, 2008, p. 24).

Na performance mediatizada, os recursos tecnoldgicos possibilitam inovagdes
no que tange a inclusdo de elementos co-criadores. No &mbito da cangéo brasileira,
esses aspectos sao explorados, por exemplo, nas performances do movimento

tropicalista que, conforme observou Favareto

se singulariza por integrar em sua forma e apresentagdo recursos néo
musicais — basicamente a mise en scéne e efeitos eletronicos (microfone alta
fidelidade, diversidade de canais de gravagao, sonoridades estranhas) que
ampliavam as possibilidades do arranjo apresentagcéo e gravagao. Caetano,
por exemplo, no langamento do disco Tropicalia, travestiu-se aparecendo de
poéa cor-de-rosa; para defender “E proibido proibir” usou roupas de plastico
colorido, colares de macumba, enquanto um hippie americano promovia um
happening emitindo urros e sons desconexos. (FAVARETO, 1996, p. 34)

Ruth Finnegan atenta ainda para aquelas manifestacées em que o texto assume
um papel distinto do comunicativo comum, ou seja, em que o texto cantado pode
funcionar como recurso sonoro/musical. Assim, a importancia textual (seméntica) em

uma cancao pode variar de intensidade, como observa a autora a partir de um
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levantamento de diversas manifestacdes orais em tradicdes populares do mundo. Em
alguns casos, “espera-se que o texto ndo seja prontamente inteligivel” (FINNEGAN,
2008, p. 36), salienta a pesquisadora. Ha variadas razdes para que uma performance
néo tenha o objetivo de veicular um texto semanticamente claro, desde o desejo de
manter o seu conteudo em um grupo restrito, de torna-lo hermético, por exemplo, até
privilegiar os aspectos musicais das palavras em detrimento dos semanticos.

No cancioneiro brasileiro ndo s&o raras as can¢gdes em cujas letras n&o se
sobressai, num primeiro momento, a clareza semantica, como, por exemplo, em
algumas performances do cancionista Jodo Bosco, em que o artista emite sons vocais
valendo-se de muitos recursos como gemidos, sussurros, silabagdes, ou cantando
letras quase ininteligiveis, a exemplo de “Jimbo no jazz”, do album N&o vou pro céu,
mas ja néo vivo no chéo (2009), em que o canto prioriza as sonoridades das palavras

que se sobrepdem ao conteudo semantico:

Xis, dabliu e ipsilone

Quando jimbo no trombone

Se zanga e jonga no jazz.

Samangos e candangos no fandango
Dao até tangolomango

Com as firulas que ele faz.

(JIMBO, 2009)

As proprias letras das cangdes, em alguns casos, podem parecer, quando lidas,
sem uma textualidade clara, como se pode exemplificar com “A ra”, de Caetano Veloso

e Jodo Donato:

Coro de cor

sombra de som de cor
de mal me quer

De mal me quer de bem
de bem me diz

De me dizendo assim
serei feliz

Serei feliz de flor

de flor em flor

De samba em samba em som
de vai e vem

De verde verde ver

pé de capim

Bico de pena pio

de bem-te-vi

[...]

(A RA, 1998)
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Nessa cancdo, aparentemente o texto € de carater nonsense, tornando dificil a
atribuicdo de um significado. No entanto, o sentido da letra, quando cantada,
acompanhada da melodia, surge para o ouvinte, a medida que a entoagéo
entrecortada das palavras, reforcada pelas aliteragdes e a melodia vocal, reproduzem
os saltos do animal referido no titulo da cancdo. Manifestagbes como essa tornam
evidentes a importancia de se considerar a performance cancional quando se quer
analisar cangoes.

Pode-se partir dos significados do texto, mas, tendo-se em vista que ele &
alterado alterado pela forma de cantar e, em ultima instancia, que o sentido da obra
se da na performance como um todo, uma vez que o texto cantado — a materialidade
da cancao - provém de um corpo, é fundamental considerar a sonoridade. De inicio,
ha que se considerar que sdo elementos fisiologicos que engendram o canto, uma vez
que envolve a “percepgao e coordenagao simultanea de postura, gesto, respiragao,
escuta e emissao” (VALENTE, 1999, p. 126).

E também “esta inscricdo do corpo na substancia viva do som”, como observou
Favaretto (1996, p. 37), que “tensiona a lingua cantada, levando ao ultrapassamento
dos fendmenos decorrentes de sua estrutura, como estilos de interpretagao, idioletos
dos compositores, mudangas ritmicas, variagdes de timbres”. Isso significa dizer que
€ no corpo do cancionista que se produz a identidade da cancao.

Nesse sentido, sdo pertinentes as reflexdes de Silvia Adriana Davini (2008, p.
313) que entende o conceito zumthoriano de vocalidade como “produgéo de voz e
palavra [...] em um tempo e um lugar determinados”. Essa nogédo tem de ser
considerada, também, no ambito da mediatizacdo, uma vez que o0s processos
tecnoldgicos interferem na percepg¢ao do tempo e do espago. Pode-se, nesse intuito,
transpor sua observagao sobre uma dada cena teatral, a uma abordagem que tome o
corpo do cancionista em performance fixada num produto audiovisual: o corpo é
entendido como “lugar de confluéncia das dimensdes acustica e visual [...] de fato, ha
uma dimensao imagética no som e, portanto, na voz, que nos faz associa-la a fonte
que o produz, nesse caso, a quem canta” (DAVINO, 2008, p. 313).

Levando-se em consideracado esse aporte tedrico desenvolvido no campo dos
estudos da cangado, é possivel lancar mao de recortes e associagdes, tanto as
advindas dos estudos da performance, quanto de outras areas, que colaboram, no
sentido de possibilitar uma abordagem metodologica de analise, com o interesse
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fundamental dessa pesquisa, que consiste em enfocar elementos relativos a uma
poética queer na cangao brasileira.

Uma vez que o percurso de leitura é determinado por questdes proprias de
pesquisa (a subjetividade queer engendrada no discurso cantado/performatizado) e
pelo meio de transmissdao (as cangdes contemporaneas veiculadas na internet,
especialmente pelo YouTube), torna-se relevante, especialmente, a abordagem de
trés dimensdes constituintes de sentido na performance cancional: o plano verbal,
uma vez que se podem identificar nos elementos textuais e paratextuais do discurso
os temas e as questdes relevantes ao objeto enfocado; o plano da voz, considerando
gue a maneira de cantar e entoar € significativa para a constituicdo do significado; e o
plano do corpo, posto sua relevancia como manifestagdo e constituicdo de
subjetividades. Dessa forma, cabe ao pesquisador da cangdo na area de Letras
conhecer e colocar em dialogo pressupostos interdisciplinares.

Considerando os objetivos deste estudo, no proximo capitulo propbde-se uma
revisdo de apari¢gdes, no cancioneiro brasileiro, que podem evidenciar tematicas e

estéticas que transgridem os parametros heteronormativos instituidos.
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3 TEORIA QUEER

Neste capitulo o intento é compreender o queer a partir de uma revisao
bibliografica interdisciplinar, elencando elementos desse campo de estudos que
possibilitem realizar leituras de uma estética queer manifesta na cancao brasileira
contemporanea. A partir das reflexbes de pensadoras e pensadores, € possivel
verificar aspectos plurais dessa perspectiva questionadora das matrizes
determinantes das nogdes de género, sexualidade e identidade como vém sendo
entendidas ao longo da histéria moderna.

Seria contraditério, no entanto, buscar uma conceituacao delimitadora de queer,
uma vez que todo o empenho, sob esse viés, consiste justamente em desestabilizar
pressupostos definidos. Assim, aqui a proposta sera um dialogo entre proposigdes
que permitam tatear um caminho (ndo linear) até o esbogo de caracteristicas das
manifestacdes estéticas queer para associa-las a obra das cancionistas em foco neste
estudo, Linn da Quebrada, Liniker e Majur, que se destacam no cenario artistico do
pais nos ultimos anos, porquanto realizam alcance de publico e visibilidade na critica
especializada.

Sao visiveis os matizes de uma estética queer na cultura brasileira em distintas
artes e épocas. A partir do cancioneiro aqui enfocado, no entanto, verifica-se um
surgimento vultoso de propostas que se coadunam ao queer, sobretudo nas duas
ultimas décadas, como demonstraremos na sequéncia deste trabalho. Para realizar
as leituras desse cancioneiro, € imprescindivel conhecer o engendramento dos
pressupostos fundamentais da teoria queer como subsidios para a proposicdo de uma
estética queer, tarefa a que me proponho neste capitulo.

Para tanto, primeiramente revisamos o que apontam estudiosas e estudiosos do
tema sobre o surgimento do queer, que se deu como manifestacdo politica e,
posteriormente, como proposi¢cao tedrica, vinculada ao pods-estruturalismo. O
movimento politico queer nos Estados Unidos é reconhecido como o marco inaugural
dessa perspectiva, surgido na esteira do contexto contracultural dos anos 1960, a
partir dos ditos novos movimentos sociais. Esse contexto sera abordado na primeira
parte deste capitulo, em que o0s processos iniciais da perspectiva queer serao
destacados.

Na sequéncia do estudo, elencam-se alguns dos pressupostos, teorizagdes e

conceitos relacionados ao queer, os quais possibilitam ampliacdo das leituras a serem
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propostas acerca do corpus cancional. Posteriormente, cabe um enfoque no contexto
brasileiro, em que despontou como abordagem tedrica vinculada ao ambito
académico, e que dialoga com proposigdes associadas a culturas ndo hegemdnicas.
Finalmente, apresentam-se alguns estudos brasileiros que consideram o queer uma
manifestacdo cultural e estética, finalidade dessa proposta de estudo, e que vem
pautando algumas discussdes em diversas areas académicas na ultima década.
Considerando o contexto cultural contemporaneo, busco, na revisdo desses estudos,
a articulagao de conceitos advindos da teoria queer que podem ser associados ao

corpus aqui em questao.

3.1 Manifestagoes iniciais

A origem da teoria queer é, em geral, situada no inicio da década de 1990, a
partir de uma convergéncia de reflexdes propostas por filosofos e filosofas pos-
estruturalistas, feministas e pensadoras e pensadores da cultura que, a partir de uma
abordagem desconstrutivista, instauram tensionamentos das nogdes de realidade e
construgdo social e subjetiva, incluindo as construgbes de identidade e género.
Jonhathan Culler identifica a filésofa Judith Butler como “figura-chave” no
engendramento das teorizagdes no campo da critica feminista e dos estudos
homossexuais, que adotaram, tal qual o fizeram movimentos politicos, o nome queer
no intuito de “devolver a sociedade o insulto mais comum que os homossexuais
encontram, o epiteto ‘Queer!’” A aposta é que a ostentacdo desse nome pode mudar
seu sentido e fazer dele uma insignia honrosa ao invés de um insulto.” (1999, p. 101-
102). Culler verifica, ja no nome adotado pelo movimento politico/tedrico, o vinculo
com a propriedade performativa da linguagem ou uma busca por evidencia-la,
analogamente as teorizagbes que se desenvolveram a partir dos pressupostos da
teoria performativa, proposta por Derrida.

No cenario politico, no entanto, ja vinha se desenhando um caminho queer a
partir dos chamados “novos movimentos sociais™, advindos dos impulsos do

movimento operario, como analisa o socidlogo brasileiro Richard Miskolci (2012). As

9 Richard Miskolci (2012, p. 15-17) faz uma ressalva em relacéo ao fato de serem considerados “novos”
0s movimentos surgidos apds 0 movimento operario. Sua critica concerne na observagao de que o
movimento abolicionista africano, ocorrido ha quase um século, ja mencionava demandas semelhantes,
além da primeira onda do feminismo, que reivindicava para as mulheres o direito ao voto e a educacgao.
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novas demandas trazidas por esses movimentos, conforme entende o estudioso,
constituem sobretudo na consideragdo de que a desigualdade existia para além de
questdes econbmicas. Entraram em discussdo mais evidente as questdes raciais e
sexistas a partir do movimento pelos direitos civis da populagdo negra, no Sul dos
Estados Unidos, da segunda onda feminista e do movimento homossexual.

Como rememora Teresa De Lauretis (2019), a partir desse contexto, na esteira
dos movimentos contraculturais que eclodiram nos EUA, as universidades passaram
a desenvolver cursos voltados para estudos de mulheres, cultura popular,
afrodescendentes e povos fronteiricos, renovando o arcabouco tedrico eurocéntrico e
hegemonico que prevalecia até entéo.

Esse contexto sécio-historico € também marcado por eventos como o motim de
Stonewall, ocorrido em 28 de junho de 1969, em Nova lorque, por agao de
frequentadores do estabelecimento Stonewall Inn. As investidas policiais eram
comuns em bares como esse na época. A homossexualidade, considerada um
transtorno mental e transgressdo social, era coibida por forga armada e os
frequentadores desses estabelecimentos constantemente eram detidos pelas
autoridades policiais. Nesse dia, no entanto, houve resisténcia e revolta. O embate
perdurou curto tempo, mas gerou modificagdes sociais e impulsionou movimentos que
visavam garantir direitos civis de homossexuais norte-americanos. O evento é
emblematico e considerado um divisor de aguas no que tange a libertagcédo
homossexual'®.

Conforme reflete Miskolci, considerando o contexto da efervescente
contracultura, as pautas dos “novos” movimentos de classe tinham em comum o
questionamento de padrdées morais, uma vez que desestabilizavam pressupostos
culturalmente cristalizados, por exemplo, através da “luta feminista pela contracepgao
no controle das proprias mulheres, dos negros contra os saberes e praticas
racializadoras, dos homossexuais contra o aparato médico-legal que os classificava
como perigo social e psiquiatrico” (MISKOLCI, 2012, p. 16). Dessa forma as nuances
queer comegam a evidenciar a sexualidade desvinculada do ambito biolégico

reprodutivo, “ressaltando a importancia do prazer e ampliagdo das possibilidades

10 A significatividade desse acontecimento histérico ecoa na produgao intelectual acerca dos estudos
queer em trabalhos como o Stonewall 40+ o que no Brasil?, evento realizado em setembro de 2010
pelo Grupo de Pesquisa em Cultura e sexualidade, o CUS, vinculado a Universidade Federal da Bahia,
que originou publicagdo homénima (Cul/EDUFBA, 2010).
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relacionais” (MISKOLCI, 2012, p. 16), aspectos imbricados no objeto de analise da
teoria queer, ou seja, a “dindmica da sexualidade e do desejo na organizagao das
relagdes sociais” (MISKOLCI, 2009, p. 152). E importante enfatizar a sintese para a
qual aponta Anselmo Peres Alds ao afirmar que o queer é produto das universidades,
mas também das ruas; ou seja, € uma proposta que se origina dos estudos
académicos e da acao de grupos ativistas e dos coletivos de “gays, Iésbicas, travestis,
transexuais e transgéneros” (ALOS, 2020, p. 3).

Nesse contexto, Miskolci (2012, p. 16-17) aponta um fator determinante para o
engendramento de “formas de resisténcia mais radicais” nos movimentos gays e
|ésbicos: a epidemia de aids. O governo conservador dos Estados Unidos a época
manteve recusa a quaisquer medidas publicas relacionadas a transmissao do HIV,
subjazendo a ideia da doenga como um castigo a quem deixasse de obedecer aos
padrdes morais vigentes. Conforme salienta Alds, a despeito do cenario ser descrito
como pandémico no inicio dos anos 1990, o HIV, especialmente no contexto norte-
americano, ndo era considerado “pauta digna de discussdo no campo da saude
publica” (ALOS, 2019, p. 2). O estudioso relembra o epiteto equivocado atribuido ao
HIV, “cancer gay”, que ilustra significativamente a aproximacéo entre “identidade
homossexual e morte”, recorrente na literatura ao longo dos séculos XX e XXI, e que
colabora para a cristalizagao desse acercamento no imaginario ocidental.

O autor destaca um desdobramento das tematicas literarias compreendidas
como gay and lesbian fiction, nomeada “literatura da aids”, e aproxima a narrativa
candnica homoafetiva, conhecida como coming out, ou seja, “sair do armario”, das
narrativas que abordam a tomada de consciéncia da soropositividade (ALOS, 2019).
Nessa esteira, no cenario brasileiro, € fundamental a mengé&o a figura do cancionista
Cazuza, também referido pelo autor (ALOS, 2019, p. 7-8), que pode ser representativo
desse desdobramento no cancioneiro popular urbano.

Miskolci (2012, p. 17), a partir de seu enfoque socioldgico, considera o advento
da aids “um catalizador biopolitico gerador de formas de resisténcia mais astutas e
radicais, materializadas no ACT UP [...] e no Queer Nation, de onde vem a palavra
queer, a nagao anormal, a nacado esquisita, a nagdo bicha”. Essas organizagdes
setentistas, impulsionadas pela necessidade de mobilizar a sociedade para a
prevencao da aids frente a inércia do estado, deram visibilidade a outras identidades
sexuais que nao figuravam no espectro gay e lésbico ja em vias de acomodagao aos

moldes culturais heteronormativos. Os grupos, dentro desse espectro, pautavam suas
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questdes na reivindicacdo por direitos civis que os tornassem assimilados a
sociedade. O queer passou a designar também identidades sexuais que né&o
encontravam ressonancias nesses grupos. Essas identidades, temidas pela
populagdo também por representarem uma ameaca sanitaria, eram rotuladas com o
xingamento queer - sem tradugao exata em portugués, equivalente a dizer bizarro,
esquisito, bicha, traveco, em uma so6 palavra.

A ideia de apropriagdo do termo queer pelo grupo coadunava-se a proposta
ativista que lutava contra a homofobia potencializada pela disseminacéo do HIV, virus
culturalmente associado a comunidade homossexual. O fato de esses movimentos
enfocarem os processos culturais de assujeitamento €, conforme entende Miskolci
(2012), o aspecto propulsor do engendramento da corrente tedrica, uma vez que os
dispositivos e engrenagens que determinam e normatizam os géneros sdo o objeto
central da teoria queer.

Norma Mogrovejo lembra do carater negativo do termo queer, tornado, nos anos
1980, palavra que expressava o orgulho homossexual e, posteriormente, na
academia, uma definicdo para estudiosos de género, ou seja: “adjetivagao destinada
a sujeitos especificos que foi transformada em categoria, pela academia, por meio da
impressao de um carater positivo e tedrico a palavra” (MOGROVEJO, p. 43). A autora
também destaca a indiferenca das politicas publicas norte americanas quanto a
epidemia de HIV como fator de impulso ao movimento irrompido pelos dissidentes
sexuais marginalizados, que passaram a questionar valores da heterossexualidade e
do mercado neoliberal no movimento homossexual hegeménico.

No que diz respeito a estudos sobre sexualidades, observou-se o surgimento de
obras esparsas, num primeiro momento, como o livro Le désir homossexual (1972),
do filésofo francés Guy Hocquenghem'', a palestra “O pensamento hétero”, proferida
por Monique Wittig e artigos da antropdloga estadunidense Gayle Rubin, em especial
Thinking Sex (1984), citados por Miskolci (2012, p. 16) como os primeiros impulsos
criticos de uma corrente tedrica queer. Em O desejo homossexual (relangado no Brasil
em 2020, pela editora A Bolha), Hocquenghem trata da constru¢cdo da identidade
homossexual masculina no contexto capitalista como forma de delimitar a pratica
sexual entre pessoas do mesmo sexo e enquadra-la como desvio, crime ou doenca.

Para o pensador assumidamente gay, o desejo ndo se biparte em hétero ou

" Langado no Brasil em 1980 - (HOCQUENGHEM, 1980).
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homossexual, constituindo-se numa forga a qual todos séo passiveis. No epilogo da
obra (HOCQUENGHEM, 2020), Paul Preciado, considera as reflexdes de
Hocquenghem o primeiro texto “terrorista” a tensionar a hegemonia da linguagem
heterossexual, antecipagdes do que hoje denomina-se teoria queer.

Em Thinking sex, Rubin revoga a centralidade do sexo como forga simbdlica no
campo do fazer politico e critica o feminismo académico vigente no periodo, durante
o final da década de 1970 e inicio dos anos 1980, por entendé-lo como uma opressao
de género. A autora reflete sobre visdes discriminatorias da sexualidade, advindas de
uma norma subjacente que permeia inclusive as acepg¢des dos estudos feministas e
homossexuais do periodo.

Também relacionada aos primeiros impulsos teoricos queer esta Monique Wittig,
que, a partir de suas exposi¢cdes na palestra “O pensamento hétero”, proferida na
convencao anual da Modern Language Association, em 1978, conforme analisa
Mogrovejo, prop6s as feministas que entendessem a heterossexualidade como uma
“instituicdo  politica imposta as mulheres” (MOGROVEJO, 2020, p. 44).
Posteriormente, a referida fala foi publicada como ensaio e, em 2022, recebeu edicéo
brasileira pela editora Auténtica, em livro que reune outros ensaios da autora. Wittig
(2022) percebe que o alargamento das ciéncias da linguagem e, sobretudo, a
percepgao, por parte dos estudiosos de diversos campos, da relagao entre linguagem
e politica, possibilitou o entendimento de que os discursos (nos ambitos religioso,
politico, cientifico...) instituem a heterossexualidade como base e oprimem, pela
linguagem, a constituicdo de outras sexualidades. Mogrovejo (2020, p. 45) observa o
pensamento de Wittig reverberado em diversas proposi¢cdes teoricas queer e
decoloniais articuladas nas décadas seguintes.

Contemporaneo de Guy Hocquenghem, no contexto intelectual brasileiro,
Samuel Rawet publicou, como panfleto independente, o ensaio Homossexualismo:
sexualidade e valor, citado por Lizandro Calegari (2016) como um texto fundador da
teoria queer no Brasil. Nesse periodo, em que estava vigente a ditadura militar, a
censura, como analisa Calegari (2016, p. 73), “paradoxalmente [...] forjou
circunstancias que estimularam a emergéncia de novos produtos culturais que se
colocaram na contramao da proposta ideoldgica do Estado”, como o ensaio do
pensador judeu-brasileiro. Uma ideia fundante da perspectiva queer, destacada do
ensaio de Rawet por Calegari, consiste em sua afirmacdo de que o “homem é

constituido como um ‘estrutura aberta, sem comec¢o nem fim" (RAWET apud
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CALEGARI, 2016, p. 74). Essa nogao perpassa as proposi¢gdes queer num todo, e
sera explorada adiante por pensadoras e pensadores que constituem a bibliografia
dessa perspectiva teorica.

Esses estudos fomentaram, assim, a constituicdo de uma bibliografia que, ao
evidenciar reflexdes desconstrutivistas acerca das sexualidades e dos géneros,
produziram disrupcdes conceituais em diversos campos do conhecimento. Uma
concepcao fundamental para as condicdes de existéncia de um pensamento queer foi
a transic&o do conceito de sexo (corpo sexuado) ao de género. Joan Scott afirma que
as feministas passaram a “usar a palavra género como uma maneira de referir-se a
organizagao social da relagdo entre os sexos” (1999, p. 12), contrapondo-a ao
determinismo bioldgico pressuposto no paradigma vigente até ent&o.

A nocgéao de género promoveria revisdes epistemoldgicas nas diversas areas do
conhecimento, uma vez que, levando-se em conta também a interseccionalidade
imbricada, traria aos debates culturais em pauta outros pontos de vista, promovendo
um alargamento no campo do conhecimento para além do discurso eurocéntrico,
patriarcal e heteronormativo. Como salienta Mogrovejo, essa passagem ocorreu no
ambito dos estudos feministas e proporcionou uma “forma de observar a realidade
para identificar as assimetrias (culturais, sociais, econdmicas e politicas) entre
mulheres e homens” (MOGROVEJO, 2020, p. 31). O género, como sintetiza Teresa
de Lauretis, € “a representacdo de uma relacéo, a relagao de pertencer a uma classe,
um grupo, uma categoria” (DE LAURETIS, 2019, p. 128). Concordam as tedricas e
tedricos queer que as circunstancias de existéncia dessa relagdo generificam os
sujeitos a partir de um construto soécio-histérico; desestabilizar essa construgéo
possivelmente seja um dos pontos fulcrais desta teoria. As formas com que esse
construto se realiza, no entanto, serdo entendidas de maneiras distintas por diferentes
pensadores queer, conforme buscaremos pontuar ao longo deste capitulo.

E fundamental, como enfatiza Judith Butler (2018, p. 21), esclarecer a intersegéo
estabelecida entre género e outras categorias como raga, classe, etnia, sexualidade,
construidas discursivamente. Essas observacdes tensionam a propria nogao de
sujeito, ja desestabilizada pelas prerrogativas pos-estruturalistas que fomentaram o
surgimento do queer como corrente teorica, proposta metodoldgica e analitica. O
rompimento com a nogdo cartesiana de sujeito como base epistemologica ou
ontoldgica foi central no engendramento dessa perspectiva. A concepg¢ao de sujeito

pds-moderno admite a fragmentagao, o deslocamento, a contradigdo, a multiplicidade



57

(HALL, 2006). Os movimentos homossexuais pautaram-se, em grande medida, numa
busca por aceitagcdo das identidades transgressoras da heteronorma, o que
pressupunha a afirmacdo dessas identidades, a demarcacdo de fronteiras. No
entanto, a instabilidade e a transformacao continuas, caracteristicas do modo de ser
pds-moderno, colocaram-nos perante um grande desafio que, nas palavras de

Guacira Lopes Louro, ndo consiste apenas em

assumir que as posi¢cdes de género e sexuais se multiplicaram e,
entdo, que é impossivel lidar com elas apoiadas em esquemas
binarios; mas também admitir que as fronteiras vém sendo
constantemente atravessadas e - 0 que é ainda mais complicado - que
o lugar social no qual alguns sujeitos vivem é exatamente a fronteira.
(LOURO, 2018, p. 281)

Nesse contexto, Miskolci (2012) considera especialmente o advento das obras
Gramatologia, publicada por Jacques Derrida em 1973 e Histéria da sexualidade I: a
vontade de saber, publicada por Michel Foucault em 1976, os bergos conceituais
desde onde intelectuais e ativistas passaram a criticar os processos de assujeitamento
e de normalizagcdo da sexualidade.

Guacira Lopes Louro, ainda que tenha ressalvas a uma busca por “origens” do
queer, admite que a filosofia de Michel Foucault se constitui em “uma das condicoes
de possibilidade para um modo queer de ser e de pensar” (LOURO, 2018, p. 1060). A
6tica do pensador francés Foucault, conforme entende Louro, permitiu a afirmacao de
que “a sexualidade era e é construida discursivamente” (LOURO, 2018, p. 1067). A
centralidade do discurso no pensamento foucaultiano, permite problematizar o
conhecimento, rompendo as barreiras epistemoldgicas, num exercicio de pensar que
nos coloca frente a fragilidade da ordem epistémica. As reflexbes do tedrico
desestabilizaram explicagbes puramente biolégicas para o comportamento humano,
demonstrando que diversos aspectos da constituicdo humana séo socialmente
construidos na e pela linguagem.

Foucault (1988), num tratado histérico acerca dos discursos sobre a sexualidade
desde a era vitoriana, atestou que normatiza¢gdes sexuais, das mais explicitas as mais
veladas, eram (e sdo) constantemente produzidas no campo das leis ou das ciéncias
(médicas, biolégicas e psicoldgicas) ou da religido, como forma de estabelecer
parametros e limites para as vivéncias sexuais dos individuos. O filésofo entende que

a “Scientia Sexualis" é constituida por discursos advindos das diversas instancias de
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poder que limitam a sexualidade instituindo um padrdao correto, o padréao
heterossexual.

Ainda, ao perscrutar a “histéria do presente” (OKSALA, 2011), numa fus&o entre
filosofia e historia, Foucault demonstra que essas constru¢gdes ndo sao arbitrarias,
elas vinculam-se a contextos especificos e estao imbricadas a relagdes de poder. O

filésofo afirma que a

sexualidade € o nome que se pode dar a um dispositivo histérico: ndo a
realidade subterrdnea que se apreende com dificuldade, mas a grande rede
da superficie em que a estimulagao dos corpos, a intensificacdo dos prazeres,
a incitagdo ao discurso, a formagdo dos conhecimentos, o refor¢o dos
controles e das resisténcias, encadeiam-se uns aos outros segundo algumas
grandes estratégias de saber e de poder. (FOUCAULT, 1988, p. 100)

Assim, a constatacdo de que a sexualidade n&o é natural, constituida
biologicamente, tampouco é estavel no decorrer da histéria humana (por que o seria
na histéria de um humano?) produziu reflexdes que pautaram as pensadoras e
pensadores do queer a medida que as politicas identitarias vigentes na constituicao
dos movimentos homossexuais acabavam também por delimitar, ou pelo menos,
tentar delimitar, contornos e fronteiras na criacdo de identidades homossexuais.

As politicas identitarias, dessa forma, geraram certas “fraturas internas”
(LOURO, 2018, p. 1060) nas organizagbes politicas das ditas minorias sexuais e
promoveram controvérsias relativas as demandas desses grupos, uma vez que
sugeriam uma identidade univoca que, de fato, ndo existia. A perspectiva queer
vincula-se ao pensamento foucaultiano na medida em que enfoca e questiona essas
“estratégias de poder” delimitadoras. Considerar a diversidade sexual, ainda que seja
na causa pelos direitos dessas minorias, implica tomar uma determinada forma de
sexualidade como a sexualidade padrdo, ou seja, os proprios movimentos
homossexuais ou feministas incorrem na manutencéo do padrao heteronormativo.

Associada ao viés foucaultiano da teoria queer esta também a filosofia de
Jacques Derrida, que se contrap6s ao estruturalismo saussuriano e influencia
diretamente os pensadores queer. A partir da definigdo da linguagem como sendo
performativa, num avango da dicotomia constativa/performativa inicialmente proposta
por Austin na sua teoria dos atos de fala, a performatividade derridiana inclui os
conceitos de iterabilidade e citacionalidade, que constituem os fundamentos da

performatividade de género deflagrada por Judith Butler.
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Para Derrida (1973) a linguagem é constituida nas relagdes sociais e constituinte
dos binarismos que produzem as identidades. Num exame filosdéfico das producdes
linguisticas, o autor entende que o binarismo linguistico cria hierarquias, pares
opositores que constituem, em ultima instancia, a realidade social. As no¢gdes de Eu e
Outro, cerne da criagcdo identitaria, pressupde subalternizacdo do Outro; a
desconstrucao derridiana propde uma inversao, ou seja, a consideragao do
pensamento a partir da voz subalternizada.

O filosofo desenvolveu uma critica a linguistica estrutural na medida em que
questionou a relagdo entre os conceitos saussurianos de signo, significado e
significante. O pensamento por via da desconstru¢ao se vale das nog¢des de “rastro”
e “difféerance”. Rastro, em substituicdo ao signo (elemento que carrega a ligagao entre
significante e significado), € o efeito do jogo entre significante e significado, entre
referéncias da linguagem que produzem o rastro, € ndo o significado propriamente.
Carla Rodrigues (2012) entende a nogao de différance como um movimento, um

processo continuo que possibilita chegadas (ou passagens) por significados:

a difféerance supbe um constante processo de diferenciagdo. A
différance esta no jogo de remetimentos com o outro, jogo a partir do
qual as referéncias sédo constituidas, num devir permanente em que a
identidade fixa é substituida pelos efeitos de um processo continuo de
deslocamento. (RODRIGUES, 2012, p. 147)

A autora observa que Derrida substitui o signo saussuriano por um “movimento
de significagdo” (RODRIGUES, 2012, p. 148). Consequentemente, a “identidade”
também é substituida pela “identificagao”, um termo que remete mais ao processo do
que a estabilidade. Nesse movimento, a normatizacdo das identidades sexuais €
colocada em xeque, aspecto relevante para o pensamento queer. A nao
hierarquizacdo, o nao binarismo, a nao identidade (entendida como fixa e
predeterminada), sdo essenciais a problematizagao das estruturas sociais que regem
as relagbes de poder e de género.

Foucault e Derrida ndo fundaram uma teoria queer, mas € consenso entre
diversos estudiosos (MISKOLCI, 2012; LOURO, 2018; RODRIGUES, 2010; 2012) que
as reflexdes poés-estruturalistas ou desconstrutivistas engendraram as proposi¢oes
que a embasam. Sob esse viés, seria contraditério considerar o queer uma teoria

univoca ou uma proposta metodologica hegemonica. Mais adequado seria utilizar a
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metafora da lente, compreendé-lo como um modo de ver o género, a sexualidade e a
subjetivagao através do questionamento das engrenagens que os criam/engendram.

Ainda, é importante destacar que o caminho tedrico deflagrado por pensadoras
feministas como Monique Wittig (2022), no final da década de 1970, foi fundamental
para o questionamento do binarismo implicito nas questdes da sexualidade e do
género nesse campo tedrico. A autora, pelo viés do feminismo lésbico, empenhou-se
em esclarecer que a heterossexualidade, culturalmente tratada como a expresséo
saudavel e natural do desejo sexual, ndo € uma condigdo da natureza humana. A
partir da ideia de que “as lésbicas ndao sdo mulheres”, a autora propds o entendimento
da heterossexualidade como um regime politico. Conforme analisa Mogrovejo, “o fato
de a lésbica ser desertora da heterossexualidade compulséria € uma prova de que a
divisdo natural dos sexos, base da reproducdo da heterossexualidade, é um feito
artificial, portanto, um feito politico” (2020, p. 45), nogao que antecipa a perspectiva
queer. Tal prerrogativa irradiou-se em diversas reflexdes, propostas, manifestos e
discussdes que constituem o arcaboucgo tedrico queer em diferentes vertentes e
lugares.

O termo Teoria Queer foi oficialmente empregado pela primeira vez em meio
académico por Teresa De Lauretis, em 1991, numa conferéncia na Califérnia (DE
LAURETIS, 2021). A autora revela que sua intengdo era propor resisténcia a
homogeneizagdo cultural dos estudos gays e lésbicos que se desenvolviam na
academia. Conforme pondera Heloisa Buarque de Hollanda (2019, p. 14), De Lauretis
pretendia “pautar e colocar em debate formas de dissidéncias sexuais em cruzamento
com outros marcadores culturais, sexuais e raciais, subvertendo o conservadorismo
das teorias sobre sexualidades gay em curso.” Ao propor uma outra maneira de
pensar a sexualidade, ja que pelo viés dos estudos gays e lésbicos surgiam limitagdes
homogeneizadoras, De Lauretis pretendia, com a ideia de uma teoria queer,
considerar questbes étnico/raciais que haviam sido negligenciadas e, em suas
palavras, estabelecer um dialogo “entre lésbicas e homens gays sobre sexualidade e
nossos respectivos historicos sexuais” (DE LAURETIS, 2019, p. 414). A teoria queer
possibilitaria rever a epistemologia das sexualidades e, sobretudo, ampliar o espectro
de pensamento em torno delas, considerando as multifarias possibilidades do desejo
sexual.

Podemos entender que a expresséo n&o pretendia categorizar um tipo de teoria,

mas propunha uma agao: a de queerezar a teoria. Ou seja, o objetivo era tensionar,
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questionar, problematizar os conhecimentos cientificos basilares das teorizacdes
acerca das identidades gays e lésbicas. Visto dessa maneira, o queer nao seria, stricto
sensu, uma teoria, e sim uma perspectiva de abordar teorias.

O género como diferenga sexual € uma discussao central para o pensamento de
De Lauretis. A autora considera que os efeitos discursivos do proprio feminismo na
construgédo do género acabam por limitar o pensamento feminista, uma vez que estéao
atrelados as “narrativas fundadoras” do pensamento ocidental, conceito que a autora
empresta de Frederic Jameson, “— sejam elas bioldgicas, médicas, legais, filosoficas
ou literarias — e assim tendera a reproduzir-se, como veremos, mesmo nas reescritas
feministas das narrativas culturais” (DE LAURETIS, 2019, p. 125). A articulagéo
dessas narrativas na construgdo do género é um objeto de analise fundamental para

a autora, como é possivel constatar em suas reflexdes:

Eu me perguntava: se o género ndo € uma simples derivagdo do sexo
anatbmico, mas uma construgdo sociocultural: como se realiza aquela
construgdo? Parecia-me que o género era uma construgdo semiotica, uma
representacdo ou, melhor dito, um efeito composto de representagdes
discursivas e visuais que, seguindo Michel Foucault e Louis Althusser, vi
emanar de varias institui¢gdes [...]. (DE LAURETIS, 2021, p. 167)

Nesse entendimento, o conceito de tecnologias de género, como proposto por
De Lauretis, é basilar para a discussao sobre as construgdes estruturais que delimitam
as identidades, produzem e reproduzem as normatizacgdes. Inclui-se ai a concepgao
do género como construgédo social realizada por “elementos discursivos e visuais”
advindos de diversas instituicbes, desde a familia, a igreja e o direito até as
caracterizadas pela autora como “menos 6bvias”, quais sejam, “a lingua, a arte, a
literatura, o cinema” (DE LAURETIS, 2021, p. 167). Essa nogao € especialmente cara
a nosso trabalho, porquanto a cangao popular brasileira contemporanea constitui um
dos artefatos culturais mais representativos da identidade brasileira e, portanto, pode
ser considerada uma tecnologia de género.

Assim, a partir desses questionamentos que buscam desestabilizar as no¢des
de identidade, de sexualidade e de género, bem como enfocar e questionar as
instancias que as regulam, controlam e delimitam, colocamos em dialogo algumas das
concepgdes coadunadas a perspectiva queer, sem necessariamente considera-la
uma teoria univoca, mas buscando refletir sobre as novas concepg¢des que emergiram

a partir desses lugares de fala ndo hegemoénicos. Numa leitura das reflexdes
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associadas ao queer, encontramos convergéncias (e, por que nao divergéncias?)
significativas de suas proposi¢des no intento de fazer uma leitura estética critica do

corpus cancional aqui delimitado.

3.2 Algumas proposigoes queer

O queer surge como atitude politica e, na esteira das crises teoricas dos estudos
feministas e homossexuais, torna-se conceito cooptado e formalizado pela academia,
mas que, como admite Norma Mogrovejo (2020, p. 41), mantém-se “critico a
categorias normalizadoras”. Em certa medida, o queer pode ser tomado como
identidade, mas n&o identidade estatica, ou como referéncia a identidades
inclassificaveis, por propor a consideracao, ao fim e ao cabo, de que toda identidade
€ construida e trata-se, portanto, de uma narrativa. Dessa forma, € primorosa a
reflexdo de Mogrovejo (2020, p. 42) quando afirma que, desse ponto de vista, somos
todos queer. “Todos nos situamos transversalmente se evidenciarmos e recusarmos
algumas das mentiras consoladoras que nos dizem ou que dizemos sobre nés
mesmos.” Nessas mentiras estdo incrustradas as normas que, ao longo do tempo e
das diversas culturas, cristalizaram-se como as que seriam as ideais, corretas e
aceitaveis quanto a constituicdo das identidades a partir das nogdes de sexo,
sexualidade e género.

Como perspectiva tedrica, o queer ndo € unanime entre as pensadoras e
pensadores a ele vinculados. De Lauretis, por exemplo, ainda que tenha sido pioneira
ao utilizar o vocabulo formalmente no ambito académico, mais tarde considerou-o um
elemento que acabou se tornando comercial e desprovido de significados
contundentes. Em suas palavras, o termo deixou “o terreno das especificidades
sexuais” para habitar o campo “nebuloso” do género (DE LAURETIS 2021, p. 168), o
que o torna mais assimilavel, desvirtuando seu intento original, que & desestabilizar
as normas culturais. Para a autora, o queer precisa ser entendido no dmbito da
sexualidade, nos dominios das sexualidades subversivas, consideradas fora dos
limites tradicionalmente aceitaveis da manifestagao sexual.

Para Mogrovejo, queer € uma teoria de conceitos “escorregadios”, “instaveis”,

como os define,
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em sua critica a essencializagao das identidades, o queer reivindica a
nao identidade. Sendo as identidades construgbes culturais que
partem da masculinidade e impdéem uma hierarquia em seus
processos de diferenciacdo, elas sustentam relagdes de poder.
(MOGROVEJO, 2020, p. 46)

A teoria queer, na medida em que avanga em relagdo aos estudos de género,
nao tem o sujeito subversivo como um pressuposto, pelo contrario, examina e
desconstréi essas categorias como sujeito fémea, sujeito homossexual, sujeito
lésbico. A aposta recai na “indeterminagao e instabilidade de todas as identidades
sexuadas e ‘generificadas’™ (SALIH, 2018, p. 20). Sara Salih destaca a importancia,
no contexto da disseminagdo do HIV, de se investigar as construgbes da
“normalidade’ sexual para revelar o que, sobretudo aquelas identidades que se
apresentam ostensivamente como héteros, legitimas, singulares e estaveis, tém de
queer por debaixo de sua aparente normalidade” (SALIH, 2018, p. 20). Esse aspecto
reverbera na contemporaneidade, em que ativistas, pensadoras e pensadores
alinhados ao queer se empenham em expor uma espécie de fragilidade da estrutura
que delineia um padrao tomado como o modelo e considerado, em geral, como a unica
possibilidade de manifestagcdo do comportamento e da sexualidade, subjacente nas
intrinsecas camadas dos discursos culturais e institucionais.

Queremos evitar cair na contradigdo de delimitar os parametros da teoria queer
a partir de conceitos definidos. No entanto, para o estudo que propomos - a
aproximacao da perspectiva tedrica queer com uma estética presente na cangao
brasileira contemporanea -, € importante perseguir algumas nogdes conceituais mais
sistematicamente.

Dessa forma, discutimos algumas nog¢des fundamentais queer sem estabelecer
um critério hierarquico ou temporal, mas elaborando uma espécie de teia de conceitos
inter-relacionados. Um aspecto que perpassa a conceituagao queer de maneira geral
€ a tendéncia a desestabilizar ideias e concepcdes. A comecar pela adogao da
nomenclatura, que realiza, de inicio, a intencdo sismica que move as conceituagoes
em torno ao queer. De Lauretis sintetiza a histéria etimoldgica do termo antes de ser
adotado como proposta tedrica:

Nos romances de Charles Dickens, Queer street denominava uma
parte de Londres em que vivia gente pobre, doente e endividada. No
século passado, depois do celebre juizo e posterior aprisionamento de
Oscar Wilde, a palavra queer se associou principalmente com a
homossexualidade como estigma. Foi 0 movimento de liberagdo gay
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da década de 1970 que converteu o termo em uma palavra de orgulho
e um signo de resisténcia politica. Igualmente aos termos gay e
Iésbica, queer designou, em primeiro lugar, um protesto social, e
somente em segundo lugar uma identidade pessoal. (DE LAURETIS,
2021, p. 148)

A palavra queer, como ja mencionado, foi inserida na esfera tedrica por Teresa
De Lauretis no inicio dos anos 1990, mas tomou rumos distintos de sua proje¢do. A
autora afirma que o didlogo almejado nessa empreitada nao ocorreu. Os “siléncios”,
no que diz respeito as teorizagdes advindas dos campos de estudos gays e lésbicos,
nao foram preenchidos e a palavra passou a referir identidades sexuais nao
normativas menos convencionais que gays e lésbicas - grupos que acabaram
aderindo as normas e adaptando-se as instituicbes heteronormativas como o
casamento, por exemplo.

De Lauretis considera que o termo queer, ainda que carregue algo de seu
histérico de desvio sexual e contestagdo social, atualmente designa um “género-
inclusivo, democratico, multicultural e multi espécie” (2019, p. 415), o que o afasta, em
certa medida, das questdes sexuais de onde partiu. A proposta da tedrica € que o
aspecto sexual sobrepasse as questdes de género e o queer faga referéncia a
sexualidade no sentido mais amplo, considerando as teorias psicanaliticas de Freud
e Laplanche, pelas quais entende-se a sexualidade como elemento “implantado” no
corpo da crianca desde seu nascimento. A sexualidade infantil, inconsciente e
polimorfa, € o elemento que desestabiliza a construgdo do esquema sexo-género pela
|6gica binaria e abre possibilidades outras que colocam em xeque as nogdes de
género cristalizadas na cultura ocidental. Para a autora, a constatacdo de que os
discursos sobre “identidades de género e sexuais sao politicos desde seu inicio”,
mesmo os discursos “cientificamente neutros” (DE LAURETIS, 2019, p. 414), embasa
a desconstrucao das ideias de género, um aspecto fulcral na perspectiva queer.

Ainda que considere o esvaziamento do termo, passadas décadas de sua
insercao no ambito académico, o queer, para De Lauretis (2019), mantém, mesmo
quando usado pelo senso comum, o carater insurgente, uma vez que faz referéncia a
identidades mais desviantes que as de gays ou de lésbicas, estas ja “normalizadas” a
partir de movimentos identitarios. Para a autora, o objeto de problematizagao deve ser
a conformacdo da sexualidade humana nos pardmetros da saudabilidade, em
oposicdo a uma nocao de “sexualidade polimorfa, ndo reprodutiva, compulsiva e
indisciplinada®” (DE LAURETIS, 2019, p. 415). A autora recorre as nogdes
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desenvolvidas por Freud e argumenta que, diferentemente das esferas médica e
juridica, a psicanalise abrange as dimensdes da sexualidade ditas como desviantes
ou perversas, 0 que poderia servir para o entendimento, pelo viés da teoria queer, da
ampla gama de possibilidades da sexualidade, sem constrangé-la, criminaliza-la ou
normaliza-la para fins da sociabilidade humana. A questdo, para De Lauretis,

relaciona-se a formulacao freudiana das pulsdes de eros e thanatus

As teorias freudianas sobre a sexualidade propdéem a presencga de
duas forgas, duas pulsdes, psiquicas contrarias, coexistindo e agindo
juntas em diferentes combinagbes, em tempos diferentes, na vida
psiquica de cada individuo. As pulsdes de vida sdo energias psiquicas
ligadas a objetos (pessoas, ideias, ideais) e, consequentemente, a
conexdes pessoais, vinculos sociais, criatividade (nesse caso, ele usa
o termo platénico “eros”. “o Eros dos poetas e dos filésofos”. As
pulsdes de morte, por sua vez, sao pura negatividade; elas sao
desligadas de qualquer objeto, inclusive da energia psiquica do ego
(Ich), o que mina a coeréncia desse ego e, consequentemente, a
coesao do aspecto social. Freud, com certeza, nao era um otimista.
Sua teoria ndo oferece solugdes praticas — e nem era seu objetivo
fazé-lo. Mas precisamente por ser especulativa, ndo sistematica, até
mesmo contraditéria, ela se mantém aberta ao novo. Por exemplo, a
questao de género e sua relagdo complexa com a sexualidade. (DE
LAURETIS, 2019, p. 417)

Por essa razdo a autora entende que o pensamento freudiano oferece um
alargamento das reflexdes no campo tedrico de abrangéncia queer. Ainda que a
psicanalise originalmente ndo se debruce sobre as questdes de género, De Lauretis
recorre as observacdes de Laplanche para iluminar a relacdo entre constituicdo da
sexualidade e da generificag&o, a partir da articulagdo dessa relagdo como “o encontro
de trés fatores: género, sexo (anatdbmico-fisioldgico) e aspecto sexual — sexualidade
no sentido freudiano do polimorfo-perverso, baseada na repressao, na fantasia e no
inconsciente” (DE LAURETIS, 2019, p. 419). A pensadora entende que o aparato
tedrico psicanalitico deflagrado por Freud e ampliado por Laplanche demonstra o
guanto a sexualidade e o género sao construidos a partir de multiplas esferas sociais
e psiquicas que se articulam simultaneamente nessa construgao. O elemento queer
esta imbricado na desestabilizagcao desse construto: “o que bagunca as identidades
de género sdo os habitos ruins, as dimensdes reprimidas e inconscientes do aspecto
sexual” (DE LAURETIS, 2019, p. 420). As reiteradas maneiras da conformacéo da
sexualidade e dos géneros nas diversas instancias dessa implantagao identitaria, bem
como as possiveis quebras a que ela esta sujeita sdo discutidas por De Lauretis e,

sob diferentes perspectivas, pelas autoras e autores vinculados ao queer.
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Essas discussdes permeiam o desenvolvimento do conceito de tecnologias de
género, proposto pela autora. Um aspecto fundamental dessa teorizagdo € o
descolamento do género das diferengas bioldgicas e sexuais. Nas palavras de De
Lauretis (2019, p. 126), “assim como a sexualidade, o género ndo € uma propriedade
de corpos nem algo existente a priori nos seres humanos”, ele & construido por
instancias diversas, como se pode observar, antes mesmo do nascimento do sujeito,
quando determinado pelo aparato biomédico, mas instituido e constantemente
reiterado pelas praticas sociais. A autora entende o género como um “produto de
diferentes tecnologias sociais, como o cinema, por exemplo, e de discursos,
epistemologias e praticas criticas institucionalizadas, bem como das praticas da vida
cotidiana” (DE LAURETIS, 2019, p. 126). E essa gama de praticas em prol da
constante afirmacao das caracteristicas comportamentais dos géneros que a autora
denomina tecnologias de género.

Essa nogao corrobora a contestagdo do determinismo bioldgico imbricado no
esquema sexo-género, bem como elucida mecanismos que sustam a manutengao de
uma matriz heterossexual. Nessa articulagdo, € também fundamental a ideia da
“performatividade de género”, conceito que perpassa o campo de pensamentos queer
e confere a Judith Butler um papel central nessa perspectiva. A norte-americana
dialogou com as teorias psicanaliticas, fenomenolégicas, feministas e péds-
estruturalistas na formulacdo de reflexdes sobre a construcdo da identidade e da
subjetividade. A partir da teoria linguistica performativa, Butler elaborou a ideia de

“sujeitidade”, que considera o sujeito ndo uma identidade, mas “uma estrutura
linguistica em formacao” (SALIH, 2018, p. 11). As reflexbes da filésofa norte-
americana acerca da constituicdo dos géneros podem ser lidas como uma teorizag&o

sobre a prépria identidade dos individuos. Nas palavras de Butler,

Os géneros sao instituidos pela estilizagdo do corpo e, por isso,
precisam ser entendidos como o processo ordinario pelo qual gestos
corporais, movimentos e a¢des de varios tipos formam a ilusdo de um
Eu atribuido de género imemorial. Essa formulagao retira a produgao
do género de um modelo essencial de identidade e a coloca em
relacdo a uma determinada temporalidade social. (BUTLER, 2019, p.
223)

Visto dessa forma, género € produto de um determinado momento sécio-
histérico, reificado pelo sujeito, que é também objeto dessa produgéo (BUTLER 2018;

2019). A performance reiterada dos comportamentos atrelados a determinagao de um
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sujeito que nasceu com genitalia masculina ou feminina constitui o género. Como
sintetiza Butler, trata-se de “um ato que tem sido ensaiado como um roteiro que existe
apesar dos atores que o interpretam, mas que precisa deles para ser atualizado e
reproduzido continuamente como realidade” (BUTLER, 2019, p. 232). A
citacionalidade desse ato confere um sentido substancial ao sujeito, que se entende
ao manifestar alinhadamente o sexo, o género e a sexualidade.

Os atos socialmente esperados para a performance dos géneros vinculam-se a
uma espécie de “matriz heterossexual” que, segundo Butler (2018), esta pautada
numa desconstrucado da nocao freudiana de identificagao - o tornar-se idéntico a outro
ser e os processos e efeitos disso imbricados na estruturagdo mental do ego,
superego e id. A fildsofa considera que a identidade esteja atrelada a constituicdo do
género, como resultado de praticas reguladoras que engendram suas “nogdes
inteligiveis” (BUTLER, 2018, p. 43).

A relacdo de coeréncia e continuidade, como observa a pensadora, € basilar
para um género inteligivel, no que diz respeito ao alinhamento entre sexo, género,
pratica sexual e desejo, a partir de uma “matriz reguladora”. As subversdes dessa
ordem produzem as identidades ininteligiveis, “praticas perturbadoras" que burlam o
“sistema de heterossexualidade compulséria” (BUTLER, 2018, p. 44). Butler empresta
de Adrienne Rich o conceito de heterossexualidade compulséria e demonstra como o
género é exigido e regulado por esse mecanismo, na medida em que “masculino” e
“feminino” sdo binariamente realizados pela pratica do desejo heterossexual. Dentro
desta légica, um homem seria o sujeito que nasceu com érgédo sexuais masculinos,
qgue evidencia comportamentos socialmente atribuidos aos homens e que deseja, para
fins afetivos e sexuais, uma mulher, que deve obedecer, respectivamente, aos
preceitos de feminilidade. Se ndo ha uma relacdo de coeréncia entre esses trés
aspectos, considera-se o sujeito como anormal, subversivo, dissidente, e passivel de
puni¢des diversas. A naturalizagdo da heterossexualidade compulséria como regime
sexual do Ocidente, para a autora, impede que se entendam como violéncia as
tecnologias que a engendram.

A heterossexualidade compulséria, ou seja, a vinculagdo de um determinado
sexo bioldgico a um género especifico que deve sentir atragdo sexual pelo seu oposto
correspondente esta, de acordo com Butler (2019), amparada em estudos
psicanaliticos, antropoldgicos e filosoéficos, e a servigo da manutengao da reprodugao

humana; esta, por sua vez, inserida numa dada proposta politica. Ha uma relagao de
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continuidade que obedece tacitamente a um alinhamento entre o 6rgao sexual, os
comportamentos associados ao género e as manifestagées de desejo sexual. Essa
relacdo resulta nos “géneros inteligiveis” (BUTLER, 2018; 2019), como nomeia a
pensadora, caracterizados pela retidao entre esses componentes identitarios.

Os géneros inteligiveis, como analisa Butler (2018, p. 43), séo os que “instituem
e mantém relagdes de coeréncia e continuidade entre sexo, género, pratica sexual e
desejo”. E esse modelo que, paradoxalmente, cria e proibe os "espectros de
descontinuidade”, ou seja, as manifestagdes de sexualidade e de género dissidentes.
Butler percebe essas categorias - de sexo, género e desejo - como efeitos de uma
determinada organizagédo do poder na(s) sociedade(s). A genealogia foucaultiana do
poder langou luz nas praticas reguladoras (nas insténcias discursivas juridica,
pedagogica, biomédica, religiosa, cultural...) que geram as “identidades coerentes”
através de uma “matriz de normas e de género coerentes” (BUTLER, 2018, p. 44).
Como reflete a filésofa, essa matriz que gera identidades inteligiveis determina as
irregularidades, subversdes da norma imposta pela “heterossexualizagdo do desejo”.
Trata-se de casos em que “0 género nao decorre do sexo” e/ou que “as praticas do
desejo ndo ‘decorrem’ nem do ‘sexo’ nem do ‘género” (BUTLER, 2018, p. 44),
resultando em identidades nao inteligiveis.

Desde antes do nascimento de um sujeito, quando da detecgao do sexo, por
meio de equipamentos de ultrassonografia, a coeréncia e continuidade sao
performadas, uma vez que a imagem da genitalia determina o género. Qualquer
imagem corporal que nao encontre correspondéncia na matriz binaria fica, nas
palavras de Butler (2018, p. 194), “fora do humano [...] no dominio do desumanizado
e do abjeto, em contraposigédo ao qual o proprio humano se estabelece”. Performar o
género é realizar atos que correspondam ou contrariem a expectativa de acordo com
o aparelho reprodutor daquele corpo. Os individuos que, de diferentes formas,
contrariem essa expectativa estdo em desacordo com a nocdo comum de “ser
humano”. Conforme a autora, “géneros discretos sdo parte das exigéncias que
garantem a ‘humanizac¢ao’ de individuos na cultura contemporanea; e aqueles que
falham em fazer corretamente seus géneros sédo regularmente punidos” (BUTLER,
2019, p. 226). As diferentes formas de punicdo - de acordo com as diversas
organizagdes sociais - buscam garantir a manuten¢do da matriz heteronormativa do

sistema sexo-género.
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Se Butler busca compreender a performance dos géneros e as normas que a
institui, o fildsofo espanhol Paul Preciado alarga o espectro conceitual e enfatiza,
nesse contexto, as manifestacées das sexualidades abjetas. Ainda que entenda o
género como um construto socio-histérico, Preciado (2018) oferece uma linha de
pensamento peculiar em relagdo ao modelo performativo de Butler. Sua obra, um
tanto quanto anarquica, disseca as teorias feministas e devolve-as em forma de
narrativa experiencial e visceral, uma vez que, entre o desenvolvimento de seus
pressupostos, esta também o testemunho pessoal de sua experiéncia quando da
transicdo de género com utilizagdo de testosterona. Esse relato, permeado de
problematizagdes acerca das teorias de género, estad publicado em Testo yonqui
(2008), cuja edi¢ao no Brasil ocorreu em 2018 sob o titulo em inglés, Testo junkie (N
1 edigdes).

Na obra, o autor registra, conforme anuncia na introdugéo, “tanto as micro
mutacgdes fisioldgicas e politicas provocadas pela testosterona no corpo de B. P.
guanto as modificagdes teoricas suscitadas nesse corpo pela perda, pelo desejo, pela
exaltagao, pelo fracasso, ou pela renuncia” (PRECIADO, 2018, p. 13). Esses registros
ocorreram durante o processo de intoxicagao voluntaria por testosterona, vivenciado
pelo autor por 236 dias. Preciado transgride os protocolos clinica e juridicamente
autorizados de transi¢ao de género, os quais sdo embasados em critérios bioquimicos
das definicbes de homem e mulher a partir de uma determinada quantidade de
hormonios e seus efeitos no corpo sexuado.

Essa auto experiéncia desconstréi, em ultima instancia, a norma do género
masculino. Desconstrdi e transgride as expectativas e os parametros sociais de
identidade, como confirma Preciado, ao informar que toma testosterona
“simplesmente para frustrar o que a sociedade quis fazer de mim” (PRECIADO, 2018,
p. 18). A estética textual de Preciado é cinematografica - contemporanea,
multifacetada e multimovente. Os fragmentos de imagens descritas com riqueza de
detalhes compdéem um grande e irregular mosaico. “Fui definida como mulher”
(PRECIADO, 2018, p. 16), declara o autor enquanto descreve sua imagem refletida
em um pequeno espelho, constatando que nada, naquele fragmento do quadro da
imagem, determinaria um género feminino.

Em Testo junkie, o filésofo desafia e dilata os limites e padrbes normatizadores
do género e das sexualidades, a partir da descricdo imagética de performances que,

per se, evocam elementos queer. o exagero, 0 grotesco, o0 abjeto... Essa
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transformacao vivenciada através do uso de testosterona, torna-se, conforme reflete
o autor, analoga a “mutacéo de uma época” (PRECIADO, 2018, p. 23), a mutacao da
era capitalista. A época a que se refere Preciado € por ele analisada e nomeada
sobretudo a partir do conceito de farmacopornografia, caracterizador de uma
sociedade sob “regime pdés-industrial, global e midiatico" (PRECIADO, 2018, p. 36).
Esse periodo, para Preciado, caracteriza-se pela gestao politica do corpo, do sexo e
da sexualidade: o “sexo do vivente revela ser uma questao central da politica e da
governabilidade” (PRECIADO, 2011, p.12).

Preciado faz uma critica a Foucault, ao mesmo tempo que amplia sua reflexao
sobre a historia do sexo, colocando em questdo a previsibilidade linear considerada
pelo filosofo francés em sua elaboragdo critico-historica. Segundo o tedrico, o
pensamento foucaultiano desconsidera “a proliferagdo das tecnologias do corpo
sexual no séc. XX” (PRECIADO, 2011, p. 13), ou seja, ndo leva em consideragao o
uso de recursos médicos/cientificos para intervengdes no que seria um sexo natural,
bem como a reconstrucido da feminilidade e masculinidade normativas e a industria
pornografica. A identidade sexual, o sexo, a sexualidade, o género, o desejo e o prazer
sexual passam a ser “objetos da gestao politica da vida” (PRECIADO, 2018, p. 27),
como ja evidenciado por Foucault, e também passam a ser administrados por novas
dindmicas capitalistas biotecnoldgicas. Preciado destaca que a industria do sexo,
além de ser o mercado mais rentavel da internet, serve de modelo para o mercado
cibernético global.

Fundamental no campo conceitual da era farmacopornografica € a nogao de

potentia gaudendi, a forga orgasmica, que

enquanto forga de trabalho, se viu progressivamente regulada por um estrito
controle biotecnopolitico. O corpo sexual é o produto de uma divisao sexual
da carne, de acordo com a qual, cada érgao é definido pela sua fungédo. Uma
sexualidade sempre implica um governo preciso da boca, mao, &nus, vagina.
(PRECIADO, 2018, p. 49)

A regulacdo do corpo sexuado, assim, equipara-se ao controle da forga de
trabalho pela maquina do sistema capitalista. Nessa obra, que pode ser considerada
um ato politico/estético terrorista de género, Preciado realiza, em seu préprio corpo
narrado, as indagagdes quanto aos limites do discurso filosoéfico e suas interfaces com

os discursos médico e legal, expostas em Manifesto contrassexual (2004), seu texto
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inaugural. Uma obra pratica e filosofica, o manifesto choca e despedaga as
construgdes das sexualidades e das identidades sexuais e de género.

As categorias de género, para o autor, sao invengdes culturais para reduzir as
multiplicidades de manifestacdes dos corpos, dos desejos, das sexualidades. O sexo
€ entendido como uma tecnologia politica para manter essas categorias estruturadas,
uma tecnologia que recebe contundente e robusto investimento de econédmico no
mundo contemporaneo, haja vista o forte apelo da industria pornografica, o
investimento da industria farmacéutica em produtos para melhoria do desempenho
sexual bem como de métodos contraceptivos.

Assim, género € um “conjunto de dispositivos sexopoliticos” (PRECIADO, 2011,
p. 14), do qual as minorias sexuais se reapropriam. Considerando que “o corpo nao &
um dado passivo sobre o qual age o biopoder”, a sexopolitica abre espago também
para existéncias multiplas, como as nomeia Preciado, as “multiddes”, representadas,
conforme o filésofo, em movimentos “feministas, homossexuais, transexuais,
intersexuais, transgéneros, chicanas, pos-coloniais...” (PRECIADO, 2011, p. 14).

As minorias sexuais engendram, na visdo de Preciado, “0 monstro sexual”, a
“multiddo queer”, a partir da qual é possivel realizar-se uma “desterritorializacdo’ da
heterossexualidade” (PRECIADO, 2011, p. 14). Esse conceito aplica-se ao corpo, mas
também ao territério geografico urbano, na medida em que os lugares de centro e
periferia, centro e margem, centro e guetos, também sao revistos. O lugar de fala dos
tedricos queer nas ultimas décadas do século XX reterritorializou a multidao queer, na
medida em que os sujeitos bicha, machorra, trans, negro...sujeitos abjetos, em geral,
passaram a expressar-se teoricamente. O Manifesto contrassexual de Preciado
apresenta o que o autor denomina de “tecnologias de resisténcia” (PRECIADO, 2014),
propostas que visam resistir a disciplina sexual imposta pela classificagado de géneros
impregnadas pela dicotomia homem/mulher, bem como as outras possiveis
combinacgdes ou até transgressées nomeadas a partir dessa dicotomia. Os géneros,
mesmo os transgéneros, para Preciado, sdo ferramentas de uma tecnologia da
sexualidade algada no bojo da era farmacopornografica.

O pensamento de Paul Preciado é acdo queer. Sua performance realiza as
quebras de barreiras conceituais que limitaram, inicialmente, o campo tedrico
feminista e dos estudos de género, ao propor uma ruptura com tudo o que se conhecia
sobre identidade, género e sexualidade, solicitando do leitor a total abertura para o

desconhecido. E também a partir dessas propostas, de no¢des como as de “multiddo
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queer’, que as normatizacdes dos marcadores sociais sao levadas aos limites,
questionadas, desestabilizadas e ultrapassadas.

A normatividade, imbuida dos papéis desempenhados pelos géneros, produz
uma forma de conhecimento, uma ontologia e uma epistemologia atreladas ao sistema
de poder. A proposta de “deixar de ser qualquer identidade” consiste na
“‘desontologizacdo” (MOGROVEJO, 2020, p. 46). Assim, seriam abandonadas as
diferengas que causam a discriminagdo, o que, no entanto, gera o paradoxo de uma
“existéncia unica” (MOGROVEJO, 2020, p. 46). A desontologizacéo, dessa forma, é a
desconstrucado do que até entdo se concebia como verdade, visto que essa verdade
€ pautada em um sistema artificialmente produzido a partir da relagao de categorias
como homem e mulher, além de outras identidades que partem da matriz masculina
e se embasam nesse constructo binario.

Essa € uma proposta inerente ao queer, na medida em que as estruturas
culturais e sociais que historicamente produzem as identidades a partir das
normatizagées da sexualidade e do género sdo seu objeto de desconstrugao
fundamental. Assim desontologizar significa “desarticular o maquinario do poder que
sustenta as identidades pelo ato de deixar de ser qualquer identidade [...]
(MOGROVEJO, 2020, p. 46). Essa proposta de desestruturagdo das instituicbes de
poder baseia-se na ideia de que a regulagao da sexualidade, imbricada a de género,
e ferramenta de controle politico.

A desontologizagao € o resultado de uma pratica, a pratica da nao identificacao
de género; e as praticas, como relata Francesca Gargallo (2020, p. 57), alimentaram
as teorias que se produziram em torno do que se coaduna a uma perspectiva queer.
Teorias que, em certa medida, promovem — ou devem promover — uma guinada
epistemologica. Assim, entende-se que o sistema sexo-género como concebido pelas
ciéncias (em diferentes tempos histéricos e concepgdes do que seja a ciéncia), passa
por uma desestruturagdo, bem como toda a organizagéo social que nela se pauta,
como reivindicam algumas feministas.

Linda Nicholson acredita que uma desconstrucdo necessaria, no ambito dos
estudos feministas, pauta-se no abandono do determinismo e do fundacionalismo
bioldgico que associa as diferencas de género as especificidades biolégicas dos seres
humanos. A autora defende a ideia de que “a populacdo humana difere, dentro de si
mesma, ndo s6 em termos das expectativas sociais sobre como pensamos, sentimos

e agimos; ha também diferengas nos modos como entendemos o corpo”
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(NICHOLSON, 2000, p. 3). Para a autora, o feminismo da diferenga esbarra no
determinismo biolégico na medida em que, a partir desses parametros, ndo se pode
abordar os “desvios” das normas binarias nem tampouco questionar suas diretrizes
fundantes (NICHOLSON, 2000, p. 24).

A autora, numa critica ao feminismo, denuncia o aspecto restritivo do conceito

de “mulher”, e chama a atencao para o carater politico da definicao

Talvez seja hora de assumirmos explicitamente que nossas propostas sobre
as "mulheres" ndo sao baseadas numa realidade dada qualquer, mas que
elas surgem de nossos lugares na histéria e na cultura; sdo atos politicos que
refletem os contextos dos quais nés emergimos e os futuros que gostariamos
de ver. (NICHOLSON, 2000, p. 32)

O queer transcende as nogdes de género e de identidade construidas em um
paradigma binario. As categorias que constituem a epistemologia hegemdnica sao
derrubadas e emerge, de seus escombros, a consciéncia de existéncias diversas,
difusas, divergentes. Nessa guinada epistemoldgica, percebe-se também a
manifestacdo de reflexdes, filosofias, teorias e estéticas contra hegemobnicas e
decoloniais que deslocam as nogdes tradicionalmente estabelecidas e privilegiadas
nos campos tedricos, rompendo com as ideias de centro e periferia, com a hierarquia
norte e sul, pulverizando e pluralizando os saberes, de forma a impactar a bibliografia
dos planos de ensino nas universidades brasileiras, sobretudo no ambito das
Humanidades.

Pensar o queer no Brasil requer pensar um viés decolonial, requer considerar a
mesticagem, os saberes constituidos no chao de um territério multiplo, diverso, plural,
num contexto contemporaneo de atravessamentos de toda ordem. Requer considerar
0 que ja havia de queer antes mesmo da nhomenclatura aportar nas universidades. Na
proxima secado revisamos algumas propostas de pensadoras e pensadores da
perspectiva queer no contexto do Sul Global, especialmente no Brasil, sem a
pretensdo de inventariar todas as pesquisas coadunadas a vertente, mas
concentrando na exposicdo de autoras e autores mais referenciados na produgao
académica relacionada.

3.3 Queer no Brasil
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Na América Latina em geral, como compreende Mogrovejo (2020, p. 49), o
vocabulo queer passou a designar uma expressao guarda-chuva para diversidades
sexuais e a pautar-se no reconhecimento social por direitos civis, reivindicando, nesse
aspecto, a igualdade. Esse uso, conforme analisa a autora , acaba por desvirtuar o
termo original, que justamente elabora uma critica as “identidades fixas, naturalizadas
e sobredeterminadas” (MOGROVEJO, 2020, p. 49). Dessa forma, o uso do termo
para, justamente, nomear identidades, parece conflitar com as propostas da
perspectiva queer, que € anti-identitaria, o que o torna, no ambito politico
latinoamericano, em um primeiro momento, um tanto descontextualizado.

No entanto, Heloisa Buarque de Hollanda identifica, em movimentos feministas
da América Latina, manifestacdes tedricas coadunadas ao queer, antecedentes até
mesmo ao denominado movimento tedrico nos paises centrais: “As lésbicas
autbnomas e decoloniais ja desafiavam, a sua maneira, os estudos sobre a
homossexualidade, discutindo os mecanismos de liberacédo sexual e seu horizonte de
solidariedade com a negritude, a pobreza, a lesbiandade e mesmo a maternalidade”
(HOLLANDA, 2020, p. 14). A autora, ao organizar a obra Pensamento feminista hoje:
sexualidades no Sul Global (2020), atentou para a necessidade de abordar as
categorias caras aos estudos feministas e de género pelo viés ndo hegemonico, bem
como destacou os saltos epistémicos ocorridos nesse ambito quanto as
conceitualizagbdes em torno do corpo, da sexualidade, da identidade e do sistema
sexo-género.

Nesta secdo, buscamos expor e colocar em didlogo algumas reflexdes de
estudiosas e estudiosos associados a perspectiva queer, especialmente os que se
vinculam a programas de pos-graduagao e grupos de pesquisa nas universidades do
Pais. No contexto brasileiro, a nomenclatura queer aportou em ambito académico, a
partir dos anos 1990, diferentemente do que ocorreu nos Estados Unidos, onde os
impulsos iniciais surgiram na esfera politica, no contexto da epidemia de HIV. Por
fatores socio-historicos especificos, as politicas publicas brasileiras foram mais
eficazes nesse sentido (PELUCIO; MISKOLCI, 2009), e o periodo pds-regime militar
parecia avancar para a constru¢cao de uma sociedade democratica e ndo excludente
(embora posteriormente a onda conservadora pujante tenha se mostrado forte, como
constatamos em diversos setores da sociedade nos ultimos anos), o que talvez
justifique uma postura menos radical dos grupos ativistas homossexuais brasileiros

na época.
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Ademais de ser um termo designativo de identidades diversas do padrao
heteronormativo, o queer, no Brasil, surge como debate académico que incorporou as
linhas de pensamento norte-americana e europeia, principalmente as deflagradas por
Butler e Preciado, aspectos do contexto sociocultural proprio. Um estudo como esse
que apresentamos, requer considerar a relagédo hierarquica subjacente entre Estados
Unidos, Europa e o chamado Sul Global, no que concerne a hegemonia
epistemologica académica existente nas universidades brasileiras. Vale destacar que
o proprio objeto de estudo aqui enfocado, a cangao popular brasileira urbana, por n&o
apresentar, em suas bases estéticas, os principios do que era considerado musica
por um ponto de vista eurocéntrico, passou a constar em programas universitarios ha
menos de trés décadas, ainda que tenha sido considerada, muito antes disso, a
principal expresséo artistica/cultural do Pais. Assim, mais do que discutir sobre a
necessidade de uma tradugao do termo ou da teoria queer, € preciso considerar o que
aponta Mario César Lugarinho:

Traduzir o queer da sociedade central para a sociedade da periferia
€ trair a prépria antropofagia que nos confere identidade. E preciso
reconhecer as especificidades das culturas de lingua portuguesa,
mais flagrantemente a brasileira, no que tange a questdo da
sexualidade, em geral, e da homossexualidade, em particular. Se a
mobilidade social e étnica dessas culturas provoca o
aparecimento de discussdes profundas a respeito do racismo e da

exclusao social, sem duvida a questao da identidade sexual nao
poderia fugir a essa regra lus6fona. (LUGARINHO, 2001, p. 9)

O autor recorre ao viés antropofagico de Oswald de Andrade e caracteriza a
cultura brasileira como descentralizada. Nessa visdo, as distincbes entre o saber
central e o saber periférico teriam sido diluidas no processo de carnavalizagao,
aspecto que aproxima a propria constituicao cultural do pais da perspectiva queer.

Anselmo Peres Alos também reflete sobre uma possivel traducdo do queer, e
afirma n&o ser possivel fazé-lo “sem grandes perdas de potencial tedrico e politico, ‘a
menos que’ recuperemos seu contexto de aparicdo e sua historia, em especial no
contexto estadunidense” (ALOS, 2020, p. 2). O autor opta por utilizar, no contexto de
suas pesquisas, o termo em inglés, evitando cair em “uma tradugéo que o domestique,
que o pasteurize, que o edulcore” (ALOS, p. 2020, p. 7). A partir das reflexdes de Alds,
pode-se conjecturar a ideia do queer como proposta conceitual transnacional, o que

nao minimiza, no entanto, algumas investidas tedricas brasileiras que vém ocorrendo
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no intento de ressemantizar o termo no contexto do Pais, como é o caso da proposicao
de Larissa Pelucio (2014a).

A antropodloga pondera sobre o carater subversivamente marginal do surgimento
da perspectiva queer, ainda que tenha ocorrido no contexto do norte global. No
entanto, no caso brasileiro, foi justamente por adentrar pela academia e nao pela via
da contestacdo politica que o queer adquiriu, segundo observa Pelucio, uma
conotacdo higienizada, menos transgressiva. A autora admite que as tentativas de
tradugdo da palavra queer nos paises de lingua espanhola e portuguesa nao
obtiveram éxito principalmente por ndo abarcarem o significado multiplo e abjeto do
vocabulo, percebendo, também, marcas de um saber “hegeménico dos homens
homossexuais” nesses intentos (PELUCIO, 2014a, p. 30). Pellcio, inspirada em
Preciado e Guy Hocquenghem, propds uma apropriagdo antropofagica do termo,
considerando o lugar periférico, submundano e marginalizado de onde falam, no
Brasil, as identidades (melhor seria dizer ndo-identidades) dissidentes, e utiliza o
termo “teoria cu”:

Falar em uma teoria cu é acima de tudo um exercicio antropofagico, de se
nutrir dessas contribuigdes tao impressionantes de pensadoras e pensadores
do chamado norte, de pensar com elas, mas também de localizar nosso lugar

nessa “tradigao”, porque acredito que estamos sim contribuindo para gestar
esse conjunto farto de conhecimentos sobre corpos, sexualidades, desejos,

biopoliticas e geopoliticas também. (PELUCIO, 2014b, p. 4)

A nomenclatura proposta pela autora ndo somente integra o corpo semantico
subversivo da perspectiva queer como também alude a um lugar-conceito relacionado
ao espacgo geopolitico que ocupamos no mundo, ja que somos pertencentes ao Sul
Global, de acordo com a cultura popular: o “cu do mundo” (PELUCIO, 2014b).

Pelucio dialoga com Preciado e leva para o debate seu lugar de pensadora
brasileira, multi e inter culturalmente constituida, na medida em que informa ao
pensador espanhol que “nem todo o saber foi expropriado” (PELUCIO, 2014b, p. 5)
no ambito do sistema farmacopornografico, ja que experiencia, ela prépria, realidades
de um processo cultural miscigenado, como por exemplo a participagado em rituais de
umbanda. Ainda, a utilizagao religiosa e terapéutica da ayahuasca, bebida advinda de
substancias de plantas amazdnicas, € mencionada pela autora como forma de saber
nao vinculada a vertente cultural dominante. Conhecimentos contra hegemaonicos sao
colocados em discussdo por Pelucio e vistos como manifestacbes paralelas a

epistemologia centro-europeizada dominante nas instituigbes de ensino brasileiras.
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Os proprios limites entre centro e margem sao questionados em sua proposta cu, uma
vez que pretende analisar para desestruturar os mecanismos que engendram as
linhas divisorias: “A intengdo era pensar em como as margens sao constituidas, como
chegam a ser fixadas como lugares perigosos habitados por pessoas despreziveis,
muito mais do que aceitar o lugar de minorias” (PELUCIO, 2014b, p. 8). Essa proposta
leva a reflexao sobre a recepgao um tanto contestada das teorias queer por grupos
ativistas embasados em estudos e politicas homossexuais. O queer buscava
contestar os parametros sociais e, em ultima instancia, transcender as identidades,
enquanto esses grupos lutavam por respeito e assimilagdo social de suas identidades
excluidas.

Os movimentos pela aceitagdo e manifestacdo de novas identidades, de certa
forma, eram também limitantes, na medida em que buscavam definir os contornos de
um novo modelo apoiado na propria norma heterossexual. Guacira Lopes Louro, em
Teoria queer: uma politica pds identitaria para a educacédo (2001), considerado o
primeiro estudo publicado a sistematizar aspectos desta perspectiva tedrica no Pais,
refuta o paradigma binario como forma de entendimento das diversas manifestacdes
de género e atenta para a indeterminacao de linhas demarcadoras dos sujeitos: “as
fronteiras vém sendo constantemente atravessadas e — o que é ainda mais
complicado —[...] o lugar social no qual alguns sujeitos vivem é exatamente a fronteira”
(LOURO, 2001, p. 542). Esse, para a autora, € o espago metaforico do sujeito pos-
moderno, o sujeito de uma viagem em que o destino nao é pré-definido. A imagem da
viagem é seu recurso argumentativo para explicar a questdo da identidade
género/sexual. A designacao da genitalia de um feto, conforme sua proposi¢cao, uma
“decis&o sobre o corpo”, ja instala no sujeito o roteiro de uma viagem que ira qualifica-
lo como “legitimo”, desde que obedeca as “normas que regulam sua cultura” (LOURO,
2018, p. 139). A desestabilizagao e o questionamento dessas normas, para a autora,

consistem nas propostas fundamentais do queer, conforme reflete:

tudo que é estranho, raro, esquisito. O que desestabiliza e desarranja.
Queer pode ser o sujeito da sexualidade desviante, o excéntrico que
nao deseja ser “integrado” ou “tolerado”. Pode ser também um jeito de
pensar € de ser que nao aspira o centro nem o quer como referéncia;
um jeito de pensar e de ser que desafia as normas regulatérias da
sociedade, que assume o desconforto da ambiguidade, do “entre
lugares”, do indecidivel. (LOURO, 2018, p. 59)
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Esse jeito de ser caracteriza sujeitos que “confundem” ou “embaralham” as
fronteiras, muitas vezes, como analisa a autora, através do “exagero”, da “ironia”, da
“‘parddia”, em performances que “subvertem e desafiam a fronteira” (LOURO, 2018, p.
192). A figura da drag queen, conforme a autora, materializa essa subversdo e
evidencia a possibilidade de cruzamento de fronteiras. Mais que isso, a “drag
escancara a construtividade dos géneros” (LOURO, 2018, p. 203). Seguindo com a
metafora do deslocamento espacgo/temporal, Louro propde a ideia de a drag queen
ser uma identidade némade, concepg¢ao que pode ser estendida a outras formas de
transgressao de género e sexualidade.

Para esse aspecto também aponta Berenice Bento, ao apresentar uma reflexao
sobre os atributos normalmente entendidos como femininos: é a partir da “apropriagao
desses atributos por sujeitos sem utero que notamos a forga da estrutura de género
operando na distribuicdo de niveis diferenciados de humanidade” (BENTO, 2011, p.
87). Por sujeitos sem utero a autora compreende transsexuais, “travestis, cross dress,
drag kings, drag queens, transformistas”, e destaca que essas pessoas revelam o
quanto “estamos brincando com os géneros”, brincadeira “perigosa”, segundo a
tedrica, porquanto desestruturante (BENTO, 2011, p. 87). A pluralidade desses
sujeitos ininteligiveis, essa multiddo, nas palavras de Preciado (2011), mostra as
fissuras nos processos da manutengao de relagdes inteligiveis entre sexo, género e
desejo sexual, estruturas que se engendram mesmo entre as identidades
homossexuais, na medida que os proprios desvios devem obedecer a um padrao
inteligivel.

Quanto a inteligibilidade exigida mesmo entre as condi¢gdes de subversdo da
heteronormatividade, Bento assevera (2011, p. 94): “E como se as pessoas que vivem
0 género e que nao tém um corpo sexuado que o sustente, precisassem antes pedir
um género, categoria de reconhecimento de humanidade”. A instabilidade, a flutuagao
e a fluidez ndo séo aceitas, engendram seres relegados a patologia, a abjegao, a
inexisténcia.

O queer, no Sul Global, quando compreendido como uma perspectiva
desestabilizadora de teorias e conceitos, encontra no pensamento decolonial uma
potencializacao de suas propostas. Nesse sentido, € importante destacar as reflexdes
da antropdloga Angela Figueiredo, ao afirmar que “em termos das identidades raciais
e sexuais o contexto latino-americano, com particular énfase para o Brasil, sempre foi

queer, se considerarmos, prioritariamente, a fluidez da categoria e o desafio a
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identidade presente nessa categoria [de raga]” (FIGUEIREDO, 2015, p. 160). Ainda
salienta a autora que a construg¢ao da identidade da “mulata” brasileira € interceptada
pelo género, uma vez que se diferencia da categoria “mulato”. Nesse sentido, sob
muitos vieses, os mecanismos de poder que delineiam género, delimitam também o
constructo da raga. Por essa razao, alguns autores ligados a perspectiva queer no
Brasil atentam para as especificidades, no que diz respeito ao histdrico
colonial/escravocrata, que atravessam as normatizagdes identitarias no Pais. No
presente estudo é essencial atentarmos a esses aspectos, especialmente ao
considerar o corpus enfocado: a produgdo musical de trés mulheres transgénero
negras.

A profusdo de artistas que evidenciam posturas queer vem se destacando na
midia brasileira bem como na critica especializada, nos ultimos anos. Alguns
estudiosos tém abordado produgdes artisticas sob essa perspectiva, como € o caso
de Leandro Colling, um dos criadores do Nucleo de Pesquisa e Extensdo em Culturas,
Géneros e Sexualidades (NuCuS) e da revista académica Periodicus, referenciados
como expoentes propulsores e debatedores do pensamento queer no Brasil. Em
Artivismos das dissidéncias sexuais e de género, coletdnea de estudos organizada
por Colling (2019), sdo abordados produtos culturais diversos que possibilitam
discussoes de conceitos imbricados na perspectiva queer.

Na coleténea, a cena cultural contemporanea € abordada a partir do que ele
denomina um “boom de artivismos dissidentes” (COLLING, 2019, p. 19), fazendo uso
de um neologismo conceitual que associa arte e ativismo politico em diversas
manifestagcdes estéticas. Dentre os artistas mencionados ao longo dos artigos, muitos
deles fazem parte do cancioneiro popular urbano contemporaneo. Ainda que diversas
tenham sido as manifestagbes ao longo da historia da produgéo artistica no Pais, o
autor destaca um aspecto vultoso nos ultimos anos: “a emergéncia de outros coletivos
e artistas que trabalham dentro de uma perspectiva das dissidéncias sexuais e de
género e que, ao mesmo tempo, explicitam suas intengdes politicas” (COLLING, 2019,
p. 21). O pesquisador também considera que um maior interesse nos estudos de
género e sexualidade no Pais, em especial da vertente queer, tenha colaborado para
o aumento de artistas que tematizam ou expressam, de alguma forma, esses aspectos
em suas obras. Colling salienta que artistas vinculados a essa cena artivista tém
participado ativamente de eventos académicos como o Desfazendo Género, por

exemplo, e ndo somente em atuagdes ludicas ou festivas, mas sao considerados
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produtores de um saber nao colonizado pelos métodos hegeménicos da academia
(COLLING, 2019).

O contexto de produgao e transmissao midiatica nos ultimos anos oportunizou
condigdes para o maior surgimento de artistas diversos, periféricos e que rapidamente
constituiram uma relacdo de consumo de sua produgdo com o publico
ouvinte/expectador. As manifestagdes divergentes da heteronormatividade, no
entanto, existem na cancio popular brasileira urbana desde o estabelecimento do
sistema cancional. No préximo capitulo, demonstraremos como ocorreram algumas
dessas manifestacdes, no intuito de verificar elementos que se alinham a uma estética

queer na historiografia da cangao popular do Pais.
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4 MANIFESTAGOES QUEER NA HISTORIOGRAFIA DA CANGAO BRASILEIRA

A retomada acerca dos estudos sobre a cangao brasileira urbana e mediatizada
nao somente fornece subsidios para abordagens e leituras amplas deste objeto de
estudo, mas também possibilita conhecer aspectos relevantes acerca do
aparecimento deste tema de pesquisa, ou seja, as manifestagdes transgressoras da
heteronormatividade nesse campo artistico. Por um viés sociologico e historiografico,
sustentado por pesquisas como as de Rodrigo Faour (2006), Renato Gongalves
(2019), Carlos Mendonga e Felipe Kolinski Machado (2019), verificamos que
tematicas relacionadas as minorias se manifestaram ao longo da histéria da cancgao
brasileira, de diferentes formas, e foram, em certa medida, excluidas dos debates
centrais acerca da cancgéo popular.

Desde os primordios da musica brasileira urbana percebe-se um carater
decolonial, pois boa parte dela é oriunda do batuque africano, do entrecruzamento
com os rituais indigenas, das e dos habitantes do chao da terra que, nas palavras de
Larissa Pelucio, sdo “fugitivas e fugitivos, aqueles sujeitos das periferias centrais.
Aquelas pessoas cujas subjetividades foram marcadas pela depreciagdo de sua cor,
pela patologizacao de seus desejos, pela depreciagado da sua ciéncia pouco ortodoxa”
(PELUCIO, 2014b, p. 12) e, acrescentamos, da sua arte.

Quanto a tematica LGBTQIAPN+, especialmente, pode-se constatar diferentes
niveis de veiculacao pelo mainstream e diversificadas formas representativas. Dentre
essas formas, foram notaveis temas adjacentes ao universo queer, embora muitos
dos discursos com esse teor tenham circulado por vias indiretas, por meio de satiras,
ironias e deboches, como ocorre em famosas marchinhas carnavalescas, ou, ainda,
sem contar necessariamente com a instancia do “lugar de fala”, como, por exemplo,
diversas cangdes de Chico Buarque que representam universos femininos. Rodrigo
Faour, ao examinar a Histéria sexual da MPB (2006), constata que foi somente na
década de 1970 que a homoafetividade passou a ser tratada de forma “mais digna”,
mas a tematica, no entanto, é verificada desde os primeiros registros fonograficos no
pais.

Ainda no periodo antecedente a industria fonografica (1903), o jornalista
(FAOUR, 2006, p. 364) verifica o surgimento pontual de “O bonequinho”, cang¢ao que,
em tom de deboche, aludia a um “lindo bonequinho”, motivo de “grag¢a”, quando o viam

imitar sua mae. Letras de cancdes com esse teor passaram a ser menos esparsas
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décadas mais tarde. No periodo inicial de configuragdo da cang¢ao urbana brasileira,
na instauracdo de um sistema cancional, nomes bastante representativos, como Noel
Rosa e Carmem Miranda, cantaram, sob diferentes perspectivas, as questdes
homoafetivas. Nesse periodo, destacam-se sucessos que, de forma velada, faziam
referéncia, sobretudo, a homossexualidade masculina. Algumas, de forma
subentendida, tematizavam questdes sociais importantes como o preconceito, outras,
aludiam a esse universo de forma debochada.

Ainda nesse contexto histérico, cabe um destaque ao surgimento da figura de
Carmen Miranda, que para alguns estudiosos consiste numa manifestagcao bastante
significativa da emergéncia de uma estética que se tornou basilar no universo drag
(BALIEIRO, 2014). Fernanda Balieiro, ao propor uma analise de perspectiva
interseccional sobre a figura de Carmen, elenca diversos elementos que a colocam
numa posigao antinormativa, em que pese a negociagao mercadoldgica imbricada na
ascensdao ao estrelato. Dentre os elementos divergentes, Balieiro destaca a
incorporagao de uma linguagem popular, a relagdo com a subcultura, tratada como
barbara, do samba da negritude, incluindo-se elementos da religiosidade africana, a
valorizacao da folia em detrimento do compromisso com o trabalho ou até mesmo no
ambito das relacbes amorosas. Ainda que fosse uma “incorporacdo branqueada da
baiana”, elementos subversivos sdo inegaveis nas performances da artista, tanto que
se associa ao universo drag desde seu surgimento (BALIEIRO, 2014, p. 275).

Balieiro ressalta as performances famosas do soldado norte-americano Sasha
Brastoff, em suas interpreta¢cées de Carmen Miranda nos campos de guerra e teatros
estadunidenses durante a Segunda Guerra, elemento que evidencia a importancia de
Carmen na “subcultura gay e no mundo drag” (BALIEIRO, 2014, p. 285). Conforme
analisa a autora, o vinculo da artista com o universo drag se da a partir dos elementos
camp que caracterizavam suas performances. Grosso modo, a estética camp,
conceito deflagrado pela filésofa Susan Sontag (1964), percebe nos recursos
parédicos, no exagero, uma forma de subversdo, porquanto consiste numa
demonstracdo clara de que aspectos considerados naturais da existéncia humana,
como € o caso da manifestacdo do género, por exemplo, sdo passiveis de
artificializacdo. O camp sera visivel em outras manifestagdes artisticas ao longo das
décadas seguintes na historiografia da cang¢ao popular brasileira, como em algumas

performances do movimento tropicalista, por exemplo.
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Buscando a continuidade cronolégica no que tange as tematicas
especificamente LGBTQIAPN+, no periodo de conformagdo da MPB, no cerne da
industria cultural, percebemos que, em certa medida, privilegiaram-se determinados
segmentos sociais consumidores. Faour (2006, p. 373) considera os anos 1960
“insossos em relacdo a musicas de tematica gay”. O autor associa essa escassez a
intolerancia da cultura ocidental com a “ambiguidade, com a falta de definigdo clara
do masculino e do feminino”, que segundo ele é representada em cangdes como a
marchinha “Cabeleira do Zezé”, de Jodo Roberto Kelly e Roberto Faissal (1964), cujos
versos “Olha a cabeleira do Zezé/ Sera que ele é, sera que ele é/[...] Parece que é
transviado / Mas isso ndo sei se ele é / - corta o cabelo dele” evocam a tentativa de
definigdo e enquadramento do sujeito a um padréo heteronormativo.

Exceto pelas cancbes carnavalescas, nesse periodo, o conteudo homoafetivo
era representado de maneira subliminar. O duplo sentido e ambiguidade constituiam
um conjunto de can¢des associadas aos “entendidos”, uma nomenclatura que fazia
referéncia aos homossexuais. E exemplar dessa caracterizacdo e, ao mesmo tempo,
da rara insergdo da tematica homoafetiva feminina, “Ambiente diferente” (1965),
cancédo de Dora Lopes e N. Ramos, segundo Faour (2006, p. 375), compositora

sabidamente homossexual:

Vivemos ambientes diferentes

Vocé com outro e eu com muita gente
Mas s6 vocé comigo esta presente
Vocé entende mas n&o sente

Preciso gente que seja gente

Embora seja em ambientes diferentes
Vocé olhou no meu olhar

Senti vocé e quis falar

Vocé olhou pra conquistar

Sofri e vocé quis chorar

O ambiente é todo seu, é diferente
Mesmo assim estou contente

Pois vi que vocé é gente

(AMBIENTE, 1965)

A cancgao, além de fazer referéncia a relacado homoafetiva por meio de metaforas
e termos que produzem significados subentendidos, demarca uma tendéncia que se
acentuaria no sistema cancional brasileiro: a presenca de cancionistas lésbicas.
Segundo pondera Faour (2006, p. 379), as Iésbicas, na esfera da industria cultural

brasileira, “foram um pouco mais poupadas e glamourizadas”, o que ocorreu, segundo
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sua reflexao, devido ao fato de haver um “publico macho hétero” que projetava nessas
artistas suas fantasias erdticas.

De toda maneira, n&o s6 nesse periodo como ao longo das décadas finais do
século XX e iniciais do XXI, sao significativos os nomes de mulheres assumidamente
|ésbicas, ou identificadas com carateristicas atribuidas ao género masculino, que
figuram no mainstream da industria cultural brasileira. Algumas, no entanto, circularam
por meios underground, como destaca Renato Gongalves (2019, p. 140) a respeito de
Tuca, considerada pioneira pelo autor, tanto por suas composi¢des quanto por suas
performances, segundo ele “posi¢des até entdo inéditas na cangao brasileira”. O autor
(GONCALVES, 2019, p. 140) considera inexpressivo nesse periodo (final da década
de 1960) o numero de mulheres compositoras e, sobretudo as que revelavam nuances
de um universo lésbico, se comparado as representagdes androgenas e de
homoafetividade masculina que ja despontavam.

No contexto sociocultural que se apresentava a partir da década de 1970, sob a
perspectiva sociopolitica, identifica-se uma onda de posicionamentos questionadores
do status quo que engendrariam, no campo artistico, manifestacbes como o
emblematico caso do movimento tropicalista. Nesse contexto, as nocdes estéticas
comuns foram desestabilizadas, havendo uma carnavalizacdo de estruturas sociais
através de discursos contestadores e performances transgressoras.

Nesse ambiente de contestac¢ao politica no campo das artes, destaca-se o grupo
Dzi Croquettes, que representava uma ‘resisténcia as privacdes, aos padroes
dominantes e a censura” (MACHADO; MENDONCA, 2019, p. 56). O grupo realizava
uma espécie de teatro de revista em casas noturnas do Rio de Janeiro e em
programas televisivos. Dentre outros aspectos relevantes nos campos estético e
sociocultural, Machado e Mendonga apontam, acerca do grupo, o “entrelagcamento das
experiéncias comuns dos artistas e da plateia” (MACHADO; MENDONCA, 2019, p.
55), que criavam juntos o lugar de um novo grupo social. A montagem Gente
computada como vocé “colocou em cena homens vestidos de mulher sem ocultar seus
peludos bragos, peitos e pernas. Seres androgenos e estranhos borravam sobre seus
corpos as fronteiras entre os padrées de género masculino e feminino” (MACHADO;
MENDONCA, 2019, p. 55).

Nesse mesmo periodo também despontou o trio Secos e Molhados, cujo mais
destacado artista, Ney Matogrosso, além da performance androgina do corpo, explora

tonalidades que atingem um registro vocal feminino. Marivi Véliz considera as
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capacidades vocais de Ney e o préprio espetaculo como aspectos que “fazem dele
uma figura unica, assim como tém contribuido para identifica-lo com a imagem da
androginia e dualidade harménica entre os géneros” (VELIZ, 2018, p. 95). Ademais
desses expoentes, nuances semelhantes podem ser constatadas em diferentes
nichos e épocas da cangao popular brasileira urbana.

Considerando essas distintas formas com que elementos representativos da
diversidade de géneros foram manifestados no cancioneiro popular brasileiro urbano,
sejam elementos de ordem performatica ou linguistica, apresentaremos um recorte de
exemplos, com base em uma revisao tedrica acerca do tema, a partir de trés eixos
expressivos: o0 da linguagem, através do escracho, do duplo sentido e de
subentendidos; o da expressao do desejo, no que tange a homoafetividade feminina;
e o de performances que evidenciam a androginia. Nao pretendemos, contudo,
realizar analises cancionais, mas sim exemplificar, também a partir da visdo de outros

pesquisadores, as diferentes formas estéticas das manifestacdes, nesse sentido.

4.1 Deboches e subentendidos

Os recursos linguisticos, musicais e performaticos para produzir ambiguidades,
ironias, leituras multiplas, sempre foram constantes na cancdo brasileira. A
manifestacdo da tematica a que se dedica esse trabalho se deu, muitas vezes, através
desses recursos. Sao diversas as cancgodes, sobretudo num periodo em que a censura
imperava sobre as manifestagdes diversas de género, que evidenciam esses recursos
no cancioneiro brasileiro. Por outro lado, a ironia e o deboche, em alguns casos de
modo escrachado e preconceituoso, também sdao formas de cantar a
homossexualidade no Brasil.

Por uma perspectiva cronoldgica, verifica-se que as primeiras manifestagbes da
tematica homoafetiva que se tem registro revelam essas duas nuances. A supracitada
“O bonequinho”, por exemplo, faz referéncia a um menino do qual “a principio acharam
graca, mas mais tarde/quando me viam na rua a imitar minha mae.../viram que era um
menino”, e pode ser entendida, no contexto da época, como uma referéncia humorada
a homossexualidade. José Ramos Tinhordo, em depoimento a Rodrigo Faour (2006,
p. 364) acredita que “o bonequinho era uma forma de indicar que o cara era bicha,

assim como tinha o termo ‘almofadinha’ [...] para definir o rapaz arrumadinho.” A
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cancao, assim, pode ser entendida como uma crdnica social, uma referéncia a visao
da sociedade sobre os gays naquela época.

Em sua pesquisa sobre o tema, considerada unica obra dessa abrangéncia
publicada no Brasil, Faour verifica que a partir da década de 1930, quando as musicas
de carnaval ja estavam instituidas no circuito cultural do Rio de Janeiro, as

manifestagbes ambiguas tornam-se mais constantes, como observa em diversos

titulos de cancdes de Assis Valente, por exemplo: “Gosto mais do outro lado’, ‘E feio

mas é bom’, ‘Pra quem sabe dar valor’ [...] ‘Nao sei se €’, ‘Ele disse que da&’, ‘Tive que
mudar’, que seriam um indice subjetivo de sua homossexualidade, conforme o autor
(FAOUR, 2006, p. 368).

A producdo para o mercado fonografico brasileiro da época dividia-se, grosso
modo, em “musicas de carnaval”’ e “musicas de meio do ano” — essas ultimas seriam
os ritmos mais melodiosos, com temas liricos. Pode-se identificar, nesse contexto, que
as musicas de carnaval abordavam a tematica da homossexualidade por meio da
ironia, do deboche e da satira, em alguns casos evidenciando o preconceito vigente,
mas ainda, como préprio do carnaval, revelando as transgressdes. Como exemplo,
citam-se os excertos de letras abaixo, de musicas carnavalescas que, como observa
Faour (2006, p. 371), manifestam-se de “uma forma aneddtica, caricata, e em tom de

achincalhe”:

Todo vedete

Wilson Batista e Jorge Castro (1956)
Antonio fantasia-se de Arlete

Todo ano, todo ano vai, todo vedete
Ao baile do Jodo Caetano

Quem entrou, entrou

Leva boa vida

Quem nao entrou

Assiste na saida

Vai ver que é

Paulo Gracindo e Carvalinho (1959)
Se veste de baiana

Pra fingir que é mulher

Vai ver que é

No baile do teatro

Ele diz que é Salomé

Vai ver que é

Cuidado minha gente

Com esse tipo de rapaz

Nervosinho bate o pé

Vai ver que é

*k%

Né&o da pra entender
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Roberto Kelly (1966)

Ele vai ao Copa de Antonieta
Vai de Pirata ao Bola Preta
Bota barbicha, tira barbicha
Fala fino, fala grosso,

Nao da pra entender o mogo
(FAOUR, 2006)

Considerando, nesse caso, apenas a dimens&o da linguagem verbal, percebe-
se tratar-se de letras que, em tom jocoso, revelam o certo grau de confus&o que as
identidades de género diversas do padrao heteronormativo podem gerar, uma vez que
sdo enfatizados os comportamentos oscilantes entre os géneros masculino e
feminino.

Sao diversos, para além do ambiente carnavalesco, os exemplos de cancao que
se valem do achincalhe e do deboche para referir-se a relagdes homossexuais e

exporem preconceitos em relagao a homoafetividade, mas, de certa forma, também a

colocam em evidéncia. Uma delas, de amplo alcance midiatico, € “Rock das ‘Aranha
(1980), de Raul Seixas (FAOUR, 2006, p. 398), que reflete em seu discurso o olhar

de um sujeito preconceituoso:

Subi no muro do quintal

E vi uma transa que nao é normal
E ninguém vai acreditar

Eu vi duas “mulher” botando aranha pra brigar
Soltei a cobra e ela foi direto

Foi pro meio das “aranha”

[...]

Duas aranha, duas aranha

Vem ca, mulher, deixa de manha
Minha cobra

Quer comer sua aranha

Meu corpo todo se tremeu

E nem minha cobra entendeu
Cumé que pode

Duas aranha se esfregando

Eu t6 sabendo

Alguma coisa ta faltando

[...]

Deve ter uma boa explicagao

O que é que essas aranha

Tao fazendo ali no chao

Uma em cima, outra embaixo

A cobra perguntando

Onde é que eu me encaixo?
(ROCK, 1980)

Ao identificar, no primeiro momento, a “transa” como anormal, o sujeito dessa

cangdo deixa clara a imposi¢do do padréo heteronormativo como determinante do
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grau de normalidade. A metafora que aproxima os 6rgaos sexuais femininos a um
aracnideo denota simbolicamente a visdo do sujeito acerca da genitalia e, por
extensdo, da mulher, um dos significados que se pode extrair dessa aproximacgéo é o
fato de que “mulheres e aranhas séo entidades cujo temperamento se quer voluvel e
inesperado” (MUNIZ, 1992, p. 70). Evidencia-se, portanto, a nogao de perigo que
representam essas personificagcbes ao sujeito da cangdo. Sua masculinidade, no
entanto, quer sobrepuja-las, uma vez que a “cobra quer comer a aranha”, o que n&o
se concretiza. Finalmente, o sujeito se vé deslocado e excluido, ao perguntar-se,
através da imagem da cobra “Onde € que eu me encaixo”. O ritmo do rock e a forma
despojada com que se apresenta o canto corroboram o ar de deboche, mas fazem
contraste, por expressarem humor e leveza, ao achincalhe contido no texto.

Outra cangao, também articulada pelo deboche, embora sob outra perspectiva,
e que atingiu grande popularidade no inicio da década de 1980 foi “Homem com H”,
forr6 composto por Antonio Barros e performatizado por Ney Matogrosso. O titulo é
uma expressao utilizada popularmente para fazer referéncia a uma espécie de reforgo
dos caracteres da masculinidade. A letra, num todo, evidencia um sujeito orgulhoso

de sua masculinidade:

Nunca vi rastro de cobra
Nem couro de lobisomem

Se correr o bicho pega

Se ficar o bicho come
Porque eu sou é home'
Menino eu sou € home'

E como sou

Quando eu estava pra nascer
De vez em quando eu ouvia
Eu ouvia a méae dizer

Ai meu Deus como eu queria
Que essa cabra fosse home'
Cabra macho pra danar

Ah! Mamae aqui estou eu
Mamae aqui estou eu

Sou homem com H

E como sou

(HOMEM, 1981)

Nesse caso, a performance vocal, atingindo registros agudos, caracteristicos da
voz feminina, ironiza o proprio deboche contido no texto. Igualmente, uma inversao do
significado textual ocorre através do corpo, uma vez que os trejeitos atribuidos ao
género feminino, como rebolados e requebros, tipicos das performances desse

cancionista, negam o conteudo verbal. Ndo vamos, aqui, realizar analise dessa
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performance, buscamos demonstrar com ela a ocorréncia de manifestagdes
precedentes, em termos de caracteristicas estéticas e tematicas, as que atualmente
ocorrem de forma mais vultosa conforme verificaremos no corpus dessa pesquisa.
Ainda no que tange a tematica homoafetiva representada por meio do humor, e
com abordagem distinta das anteriores, uma vez que faz uma narrativa em terceira

pessoa, pode-se citar “A nivel de...” (1982), de Jodo Bosco e Aldir Blanc:

Vanderley e Odilon

Sao muito unidos e vao pro Maracana

Todo domingo, criticando o casamento

E o papo mostra que o casamento anda uma bosta
Yolanda e Adelina

Sao muito unidas e se fazem companhia
Todo domingo que os maridos v&o pro jogo
Yolanda aposta que assim é nivel de proposta
O casamento anda uma bosta

E Adelina ndo discorda

Estruturou-se um troca-troca

E os quatro: hum-hum, ok, ta bom, é

S6 que Odilon, ndo pegando bem a coisa
Agarrou o Vanderley e Yolanda 6, na Adelina
Vanderley e Odilon

Bem mais unidos, empataram capital

E estdo montando restaurante natural

Cuja proposta é: cada um come o que gosta
Yolanda e Adelina

Bem mais unidas, acham viver um barato

E pra provar

Tao fazendo artesanato

E pela amostra Yolanda aposta na resposta
E Adelina n&o discorda

Que pinta e borda com o que gosta

E positiva essa proposta

[...]

(A NIVEL, 1982)

No album Comisséo de frente, a cangao, em ritmo de samba, foi gravada por
Jodo Bosco e faz alusdo a uma troca de casais que acaba “na mais heterodoxa
combinacao: Vanderlei com Odilon e Yolanda com Adelina” (FAOUR, 2006, p. 409).
Segundo a leitura de Gongalves (2019, p. 14), “narra a troca entre dois casais
heteronormativos que se descobrem homossexuais”. A visao do narrador-cancionista
parece, de certa forma, naturalizar as relagdes homoafetivas, equiparando-as as
heteronormativas, inclusive no que diz respeito as frustracdes da vida a dois.

Ademais do artificio do deboche, seja em tom jocoso ou irbnico, como se observa
nos exemplos acima, as pesquisas acerca do tema abordam cang¢des que cantaram

as relagdes homoafetivas ou homoeréticas por meio de mensagens cifradas, langando
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mao da propriedade opaca da linguagem e produzindo possibilidades de leituras
ambiguas e de subentendidos. Antes dos anos 1970, segundo (FAOUR, 2006), esse
recurso fora marcadamente empregado pelos cancionistas brasileiros, como forma de
driblar a censura imbricada no sistema ditatorial vigente.

Faour, ao reportar o periodo anterior aos anos 1970, marcado pela repressao e
pelo processo de consolidagdo da industria fonogréfica, identifica em diversas
cangbes um campo semantico associado ao universo homossexual da época. O
depoimento de Cauby Peixoto, colhido na ocasido de um show realizado na boate gay
Le Boy, no Rio de Janeiro, em 2004, e transcrito pelo autor, confirma essa ocorréncia:
“Gravei varias musicas desse tipo. Sempre que havia expressdes como ‘caso’, ‘amor
proibidor’ ou ‘entender’ na letra, é por que no fundo era uma letra gay” (FAOUR, 2006,
p. 377). E exemplar nesse sentido o uso desse campo semantico “Ambiente diferente”,
de Dora Lopes, mencionada na introdugao deste capitulo.

Sobre o0s recursos linguisticos empregados para produzir um discurso
subliminar, Gongalves (2019, p. 27), salienta que “a metafora até hoje é empregada
como uma forma de contornar a tematica LGBT e gerar ambiguidades”. Faour cita
“Carta a Maceid”, forré gravado pelo Trio Nordestino em 1969, como uma das mais
abertas cancbes sobre a tematica daquele ano. Ainda assim, é visivel o uso de
metaforas para aludir ao comportamento distinto do padrdo heteronormativo

masculino e a propria relacado sexual, conforme a ultima estrofe:

Arrumei uma vaga no Leblon
Com direito a café pela manha
Acontece que o dono fala fino

E ja anda espalhando

Que é meu fa

De manha ele mesmo traz o lanche
o danado n&o tem nem ceriménia
E café, macaxeira e cuscuz
Sanduiches, bolinhos e pamonha
Eu queria voltar pra Macei6

Mas eu fico no Rio que é melhor
(CARTA, 1969)

O texto é cantado em primeira pessoa, por um sujeito masculino que busca
ascensao profissional migrando de Maceio6 para o Rio de Janeiro. Hospeda-se numa
pensdo cujo dono “fala fino” - expressao que |he atribui caracteristica feminina - e
torna-se “fa”, o que faz referéncia ao afeto a ele dedicado. A fartura proporcionada ao

sujeito da cancado pode ser associada a pratica sexual intensa, uma vez que é
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recorrente na linguagem a associagao entre pratica de se alimentar a pratica sexual,
por processos metaféricos.

Outra cancao exemplar desse mesmo procedimento metaférico que aproxima
alimentacao e ato sexual, de carater mais eroético, € “Agucar Candy”, de Suely Costa
e Tite de Lemos, gravada por Ney Matogrosso, em 1975, no primeiro album de sua
carreira solo, apos a desintegracao do trio Secos e Molhados. A letra da cangéao revela

a ousadia do cancionista:

As balas do seu trinta e oito

sdo como agucar candy

no meu sangue

as tuas balas circulam velozes
na minha veia

no meu sangue as tuas balas
me matam de prazer

as tuas balas tem mel demais
meu corpo estremece

meu corpo falece

crivado de flechas venenosas
sua pistola dispara baunilha

na minha boca, no meu dorso

ai, precipicio, que pogo de delicias
ai, que vertigem, ai, que desmaio
(ACUCAR, 1975)

Na dimensao textual, a carga erética é duplamente representada nas metaforas
qgue aproximam a alimentagao e a violéncia, uma vez que o 6rgao sexual masculino é
sugerido na imagem de um revolver. Vé-se aqui uma alusao ao que George Bataille
(1987, p. 16) nomeia “o erotismo dos corpos”, por envolver a violéncia. A unido dos
corpos representa uma “violagao do ser dos parceiros.” (BATAILLE, 1987, p. 16)

O desejo de posse, a agressividade e a tensdo do envolvimento estédo
permeados por um impeto violento, uma vez que a aproximagao e a posterior entrega
fisica ao outro requer uma abertura muito grande do individuo: “toda a concentragéo
erotica tem por principio uma destruicao da estrutura do ser fechado que €, no estado
normal, um parceiro do jogo” (BATAILLE, 1987, p. 17). O fato de a cangao ser
performatizada por um cancionista de género masculino, que canta seu deleite em ser
atingido pela “pistola” do interlocutor, comprova a carater homoerdotico.

Na era do radio, no universo de cang¢des pouco abordado por viés académico,
constituido por uma estética brega, a transgressao dos padrdes heteronormativos foi
bastante significativa. Faour destaca, nessa esfera, a cangao “Galeria do amor” de
Agnaldo Timoteo, gravada em 1975. O autor (FAUOR, 2004, p. 383) caracteriza
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Agnaldo Timoteo como “extra-kitsh”, e identifica seu publico consumidor como quem
“nada tinha a ver com a intelectualidade”. A cangao é exemplar de um discurso gay —
ou para gays — subentendido através da referéncia ao contexto cultural da
comunidade homoafetiva da época:

Numa noite de insbnia sai
Procurando emogdes diferentes
E depois de algum tempo parei
Curioso por certo ambiente
Onde muitos tentavam encontrar
O amor numa troca de olhar

Na galeria do amor é assim
Muita gente a procura de gente
A galeria do amor é assim

Um lugar de emogdes diferentes
Onde a gente que é gente

Se entende

Onde pode se amar livremente
Numa noite de insbnia sai

E encontrei o lugar que buscava
A galeria do amor me acolheu
Bem melhor do eu mesmo esperava
Hoje eu tenho pra onde fugir
Quando a insbnia se apossa de mim
Na galeria do amor é assim
Muita gente a procura de gente
A galeria do amor é assim

Um lugar de emogdes diferentes
(GALERIA, 1975)

A cancéo faz referéncia a Galeria Alaska, espaco de entretenimento noturno
situada em Copacabana, no Rio de Janeiro. Silvia Cardoso e Heitor Machado
propdem uma analise dessa performance cancional, contrastando-a ao discurso
jornalistico acerca desse mesmo espaco. Identificam no discurso do sujeito da cangao
uma espécie de defesa do espago cuja imagem construida pela midia era de um

ambiente marginalizado e degradante:

Na mdusica de Agnaldo Timoéteo, ora a galeria aparece como ambiente
desconhecido que provoca curiosidade, ora como lugar familiar. Assim, a letra
revela detalhes do cotidiano da vida noturna da Galeria Alaska, com
individuos que sentem soliddo, desejo, angustia e prazer. Enquanto o
discurso jornalistico representava a galeria como um lugar perigoso, que
deveria ser mais policiado, o eu-lirico na musica de Timé6teo manifesta que
se sente acolhido naquele ambiente, onde seria possivel flanar, encontrar
pessoas, paquerar e amar livremente. (CARDOSO; MACHADO, 2015, p. 39)

Além da associagcédo a esse contexto cultural em que se imbricava o universo

homoafetivo do Rio de Janeiro na época, evocando-o0 como um ambiente simbdlico,
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as ideias de “ambiente diferente” e “emocdes diferentes” remetem ao que nao
pertence ao padrao heteronormativo. Essas cangdes, segundo Faour (2006, p. 384)
“so ‘entendia’ quem queria”.

Como verificado nesses exemplos, poucas foram as abordagens, nas décadas
iniciais da configuragao da cancao brasileira, de tematicas relativas a homoafetividade
feminina. As tematicas femininas, em geral, eram pouco abordadas ou, em muitos
casos, escritas pelo ponto de vista masculino. No entanto, a partir dos anos 1970 e
com mais énfase nas décadas seguintes, houve um aumento significativo de mulheres
no ambito da cancédo popular. Alguns fatores, como o surgimento da pilula
anticoncepcional, a legalizagdo do divorcio e a propagagdo do feminismo,
colaboraram para uma liberacdo da sexualidade feminina, que se manifestou,
também, no que tange a homoafetividade.

Na esfera da musica popular, como verificado anteriormente, nomes bastante
representativos da identidade da cancao brasileira sdo de mulheres sabidamente
lésbicas ou bissexuais. A expressao da homoafetividade feminina se da, em alguns
casos, nas letras das cangbes, em outros revela-se na gestualidade ou na
performance. Ainda, a manifestagdo dessa tematica se deu em producdes culturais
importantes também pelo viés masculino, vide cangdes consagradas de Chico
Buarque sobre o tema. A proxima segao aborda exemplos de algumas cangdes que

sdo representativas desse aspecto.

4.2 Homoafetividade feminina

Circunstancias historicas acabaram legando para a humanidade uma
interpretacdo do universo feminino construida por sujeitos masculinos, e isso se
confirma, em grande parte, na esfera da cangao brasileira. A representacao da viséo
de mundo feminina na cangéo é relativamente nova sob uma perspectiva histérica.
Mesmo no final da década de 1960 era comum a represalia contra a expressao de
certos aspectos da visao feminina de mundo.

E emblematico o caso de Joyce que, em 1967, causou polémica ao defender
“Me disseram”, de sua autoria, no Il Festival Internacional da Cang¢ao Popular. A letra
explicitava um sujeito cancional mulher: “Ja me disseram / que meu homem ndo me
ama”. Exceto pela apreciagdo de alguns poucos criticos e jornalistas, “a imprensa a
rotulou de imoral e desprovida de qualidades artisticas”, (FAOUR, 2006, p. 137). O
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episddio € comentado também por Paulo Cesar Pinheiro, na apresentacdo ao
catalogo Mulheres compositoras na Musica Popular Brasileira:
Me lembro de Joyce, minha parceira, num Festival da Cangdo, no
Maracanazinho, levando uma vaia geral e sonora por cantar seu samba que
comegava com os versos: “Ja me disseram que meu homem foi embora...”.
Essa expressdao — meu homem — dita por uma jovem bonita da zona sul

carioca, incomodou os ouvidos reprimidos daquele tempo [...]. (PINHEIRO,
2004)

Ainda que a histéria da cancédo no Brasil conte com alguns nomes femininos
bastante importantes desde as primeiras décadas de sua formagao, sobretudo no que
diz respeito as intérpretes, foi a partir dos anos 1970 que mulheres passaram a atuar
mais na produ¢cdo musical, impulsionadas pela efervescéncia da emancipacao
feminina. Nesse contexto, as manifestagdes lésbicas nos campos artisticos,
consistem numa “recusa ao poder econdmico, ideoldgico e politico do homem”
(WITTIG, 2019, p. 86).

No ambito da cancéao brasileira, as manifestacdes de homoafetividade feminina
ocorrem a partir dos discursos cantados e, também, como verifica Adélia Procépio
(2019, p. 15), em “performances artisticas, constru¢gées do corpo (no vestuario e
gestual, por exemplo), usos das vozes, formas de relagdo com instrumentos musicais,
que destoam dos padrbes vigentes de feminilidade”. Renato Gongalves (2019)
observa que o homoerotismo e a homoafetividade feminina tardaram a aparecer nas
cancgoes brasileiras em relagcao ao masculino.

Gongalves (2019) identifica como uma das primeiras aparigdes o erotismo
feminino tratado na letra de uma cancdo composta por um homem. Trata-se de
“Barbara”, de Chico Buarque, composta em 1972 para a pecga “Calabar”. Na peca, era
cantada por duas atrizes, uma delas representado Barbara, a viuva de Calabar, e a
outra, Barbara, prostituta que a acolhe. O desejo sexual e afetivo entre as duas
mulheres é representado em imagens como “e mergulhar no pog¢o escuro/ de nés
duas” e “viver agonizando /uma paixao vadia/ maravilhosa e transbordante / feito uma
hemorragia”. No album Chico canta, de 1973, em que fora gravada, percebe-se a
supressao da expressao “nos duas”, um indice da relagdo homoafetiva.

Outra cancédo de Chico Buarque sobre o tema da homoafetividade feminina,
também mencionada por Gongalves, € “Mar e lua”, de 1980. Na letra, as imagens
poéticas do mar e da lua representam o amor “urgente” e “proibido”, vivido por duas

mulheres:
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Amaram o amor urgente

As bocas salgadas pela maresia
As costas lanhadas pela tempestade
Naquela cidade

Distante do mar

Amaram o amor serenado

Das noturnas praias
Levantavam as saias

E se enluaravam de felicidade
Naquela cidade

Que nao tem luar

Amavam o amor proibido

Pois hoje é sabido

Todo mundo conta

Que uma andava tonta

Gravida de lua

E outra andava nua

Avida de mar

[...]

(MAR, 1980)

Ainda que as imagens sejam bastante metaforicas, sdo claros os indices do
envolvimento amoroso entre duas mulheres. No entanto, a transgressao, sob esse
viés, torna-se mais significativa no ambito da cangdo quando mulheres passam a
assumir esse lugar de fala e realizar, também em seus corpos, 0os processos de néao
identificacdo com a formatagao tradicional de género feminino.

Embora muitas dessas mulheres transitem, atualmente, no mainstream da
cultura brasileira, no periodo entre os anos 1970 e inicio dos 1980 sao poucas as
cancionistas assumidamente Iésbicas ou bissexuais que evidenciaram suas posturas
publicamente. Gongalves (2016, p. 8) considera a pouco conhecida Tuca como
“pioneira, que ja na década de 70 trouxe, para a cangédo popular-comercial, um
discurso LGBT afirmativo”. A cancéo “Girl’, composta e cantada pela cancionista, &
destacada pelo pesquisador como a mais emblematica de suas cancdes com esse
teor:

Girl, pega a sua roupa de pirata azul

E venha ficar comigo

Porque hoje nés vamos partir pra outra

Nao tenha medo, vocé nao vai se machucar
Vamos achar um bosque

No fundo dele, entrar no mundo

Quando amanhecer, vocé vai entrar dentro do futuro
(GIRL, 1974)

A cancéao, gravada em 1974, no LP Dracula | love you, remete ao jazz e ao

samba rock. O canto, inicialmente em uma tessitura de tendéncia mais grave, atinge
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registros mais agudos ao reiterar os versos “ndao tenha medo, vocé nao vai se
machucar”, como que enfatizando a seguranca de sua interlocutora em relagao a
proposta transgressora. As imagens do “bosque” como passagem para “entrar no
mundo” e no “futuro” remetem ao fascinio causado pelo desconhecido, que pode ser
entendido como a entrega ao amor homossexual. Outra cang¢do de Tuca bastante
representativa do erotismo lésbico é “O sorvete”, também do LP supracitado. Algumas

imagens bastante significativas encontram-se nos versos seguintes:

O sorvete é gelado

Com gosto de mel
Derrete, entra, engole
Chupa a minha boca
Deixa minha cara colorida

[...]

Por dentro e por fora
Engole e chupa
Invade e conhece

A minha boca

O sorvete é gelado
(O SORVETE, 1974)

Em estudo sobre a censura no periodo da ditadura militar, Renato Goncgalves
entende que essa cangcdo € exemplar do uso de procedimentos linguisticos
metaforicos como forma de subversdo da norma imposta. Segundo o autor, os
recursos poéticos consistiam em “estratégias para a aprovagao de representagdes do
homoerotismo feminino” (GONCALVES, 2019, p. 152). Como se percebe, “a mengao
direta a tematica era evitada ao maximo, contornando-se seus tragos e desviando-se
suas leituras” (GONCALVES, 2019, p. 152).

Outra artista emblematica no que tange a representatividade Iésbica, essa com
mais destaque no mainstream, é Angela Ro Ro. Em suas cancdes, sobretudo da
primeira fase, transparece a rebeldia, as vezes expressa por palavras acidas e um
jeito de cantar agressivo, projetando o timbre rouco em tonalidades altas, como em
“Blues do arranco”. “arranco a roupa / pra me sentir / bem a vontade / pra te mentir
[...] Sem sequer compaixao / vou te deixar sem agao / esse tipo de conquista vigarista”.
Sua rebeldia e irreveréncia Ihe renderam uma vida turbulenta, envolvendo escandalos
amorosos conhecidos do publico, como a conturbada relagdo com a cantora Zizi
Possi, que levou Angela a policia em 1981, tendo sido acusada de agressdo & ex-

companheira.



97

Um exemplo de representatividade do erotismo |ésbico é “Cheirando a amor”,
como verificado em nossas pesquisas anteriores, (MARTINS, 2012, p. 26), “‘uma

cangéo icone da liberdade sexual, tendo como tema [...] 0 amor entre iguais”:

Ja pus de lado o tormento
De um mundo atento a nao perdoar
Amantes sem fingimentos
Delirantes formas de amar
Quero cheirar a amor
Quero exalar suor

Pro dia que vocé for

Ficar com seu melhor
Amor apertado, sou sua
Trancada com medo da rua
Se isso é pecado me puna
A culpa de amar livre e nua

[.]
(CHEIRANDO, 1979)

Os versos acima transcritos, claramente de um teor afetivo e erético, tém seu
contetdo discursivo potencializado pelo timbre fechado de Angela Ro Ro e, também,
por sua postura que evidencia tragos atribuidos normalmente ao género masculino,
como o estilo de se vestir, por exemplo. Dessa forma identifica um sujeito cancional
fora dos padrdes convencionais da feminilidade que canta seu amor a outra mulher.

Renato Gongalves (2016) menciona ainda Maria Bethania como um icone da
sexualidade homoafetiva na cangéo brasileira que figura no hall das pioneiras. Quanto
a cancionista, nesse aspecto, importa mais sua gestualidade vocal do que o conteudo
textual de suas cangdes. Adélia Procdpio (2019, p. 68) identifica também em Gal

Costa o0 mesmo nivel de representatividade:

Ambas jamais se declararam lésbicas ou bissexuais. Contudo, essas
cantoras gravaram cangdes com referéncias a lesbianidade, além de terem
trazido inovacbes em suas performances artisticas e terem transgredido
normas de género com suas posturas, dentre outras formas, pelo uso da
sensualidade no palco. Um exemplo disso ocorreu em 1973 no show Phono
73, no qual, ap6s a apresentagdo da cancdo Oragcdo de mae menininha,
Maria Bethania e Gal Costa se beijaram.

A partir do periodo em que essas cancionistas despontaram como grandes vozes
constituintes da identidade lésbica na cancao brasileira, os caminhos foram abertos
para outras mulheres artistas que cantaram suas liberdades afetivas e sexuais. Dentre
elas, é fundamental o nome de Marina Lima. De acordo com o estudo de Alvaro Neder

(2013, p. 172), a cancionista “insere-se em uma linhagem de mulheres que desafiaram
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a hegemonia masculina ao apropriarem-se de atributos simbdlicos reservados aos
homens”. Esses atributos, segundo o pesquisador (NEDER, 2013, p. 172), estado
relacionados a “estilos de emisséo vocal, escolha de repertorio [...] € outras decisdes
socialmente marcadas em relagdo aos géneros feminino e masculino”. Nesse interim,
principalmente a partir dos anos 1980, no ambito da cancgao brasileira, percebe-se a
aparicao de diversas artistas que evidenciam elementos ndo condizentes com o
padrao heteronormativo.

Adélia Procépio, em sua tese (2019), dedica-se a “icones Iésbicos e bissexuais
da MPB que obtiveram maior projecdao ou surgiram apos o ano de 1990”". As
cancionistas enfocadas pela pesquisadora sdo Cassia Eller, Zélia Duncan, Adriana
Calcanhotto, Ana Carolina, Mart’nalia, Isabella Taviani, Ellen Oléria e Maria Gadu. No
caso desses nomes, conforme seu entendimento, ndo somente os discursos e as
“atuacbes artisticas, mas também suas manifestagcdes pessoais como artistas
reconhecidas, ajudam a produzir a MPB como um lugar de expressao, construgao,
vivéncia e visibilidade Iésbica e bissexual” (PROCOPIO, 2019, p. 389).

Como se verifica a partir dessa revisédo bibliografica, ao longo da historiografia
da cancgao brasileira, as tematicas transgressoras da heteronormatividade passaram
a ser mais explicitas, tanto no que diz respeito aos discursos quanto as performances,
estas ultimas também impulsionadas pelo aprimoramento das midias audiovisuais, no
bojo do que Guy de Bord (1965) conceituou como a sociedade do espetaculo. Nesse
interim, a performance teve destaque no ambito da can¢ao popular, 0 que se
comprova na observagao de Faour (2006, p. 384): “O clima esquentou mesmo quando
o jeito de cantar de certos cantores comegou a ser mais forte que as proprias musicas,
levando-as a ter outro sentido em suas performances”. Na préxima secao sera tragado
um recorte, de acordo com a revisdo das pesquisas apresentadas nesse capitulo,
acerca das representagdes relativas a androginia na esfera da cangao brasileira.
Muitas delas se dao mais por meio da performance do que pela dimensao textual,

como sera exemplificado.

4.3 Androginia (a ambiguidade no corpo)

O mito do andrégino, desde a sua apari¢ao no Banquete (PLATAO, 2002), evoca
a unido entre o masculino e o feminino, a ndo fronteira entre os géneros. Os

mecanismos socioculturais reguladores buscam, de diferentes formas, instituir a
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delimitacao binaria, segundo a qual se definiriam critérios, com bases na biologia, para
a determinagao dos dois géneros. As manifestagées androginas, em todos os campos
artisticos e na cultura em geral, tensionam essa nogao limitadora, e confirmam, por
meio de expressdes estéticas, que o género é, como afirma Judith Butler, uma nogao
culturalmente construida.

No cancioneiro popular urbano existem exemplos de questionamentos dos
padrées tradicionais de género, sobretudo evidenciados em performances, mas
também através de discursos cantados. As travestilidades na cancido popular
brasileira sdo um tema tratado pelo pesquisador Leonardo Davino de Oliveira, que
propde, a partir da aproximagao com a literatura, leituras de personagens travestis, no
intuito de averiguar as “marcas éticas e estéticas” (DE OLIVEIRA, 2018, p. 579) dessa
figura no cenario brasileiro. A partir de seus estudos comparativos, o autor observa
que, de distintas maneiras, travestis sdo personagens que “estimulam a atividade
humana, a distingdo de fronteiras” (DE OLIVEIRA, p. 585). Nao somente a
personagem travesti, mas outros elementos estéticos que remetem ao cruzamento de
fronteiras, sao frequentes na cancgao urbana do Pais, como pode ser verificado com
mais énfase em movimentos vanguardistas como foi o Tropicalismo.

O movimento tropicalista é considerado, em geral, um momento de ruptura, em
que essas performances desestruturam também as nogdes de alta e baixa cultura.
Sant’Anna (2004, p. 59) observa que as cangdes tropicalistas eram tomadas de um
“impetuoso espirito dionisiaco”, apoiadas em manifestagbes carnavalizadas e
lascivas. Nesse interim, o aspecto erdtico também foi manifesto e representado,
sobretudo, em performances que rompiam com padrdes tradicionais de género, a
exemplo da figura de Caetano Veloso, que se apresentava em festivais e programas
televisivos com cabelos compridos, cores vibrantes e aderecos normalmente
associados ao feminino.

Na esteira tropicalista, artistas como os ja mencionados Dzi Croquettes
passaram a representar identidades contestadoras dos costumes e da estética
vigentes, através de manifestagbes que mesclavam humor, ironia e irreveréncia,
através da musica e do teatro. Certamente, as aberturas promovidas no campo
cultural e estético possibilitaram o surgimento de artistas que circulam na cena musical
brasileira atual, como as cancionistas que irdo compor o corpus desta pesquisa.

Thiago Ferreira (2017) ja estabeleceu uma relagdo entre o tropicalismo, os Dzi
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Croquettes e Johnny Hooker, artista contemporaneo identificado pela midia como

participante de um movimento “trans” na cangao brasileira. Segundo Ferreira,

0 questionamento aos ditames dominantes no que se refere a sexualidade,
através da afirmacdo da androginia e do lugar das minorias politicas,
expresso através do corpo desse artista, j& estavam presentes no
tropicalismo musical, nas Dzi Croquettes e nos Secos e Molhados.
(FERREIRA, 2017, p. 15)

Dessa forma, as performances androginas precedentes podem ser importantes
para a compreensdo do movimento atual. Rodrigo Faour aponta como duas grandes
figuras representativas nesse ambito, além dos supracitados Dzi Croquettes, a
cancionista Maria Alcina, que despontou em 1972, e Ney Matogrosso, cuja carreira
iniciou em 1973 com o irreverente Secos e Molhados. Quanto a Maria Alcina, seu
corpo e seu comportamento geravam estranhamento, o que levou com que fosse
censurada e processada sem que ela propria compreendesse bem os motivos. Em
depoimento a Rodrigo Faour (2006, p. 384), a cancionista revela: “o curioso € que
meu comportamento anarquico era intuitivo, eu n&o era o que se podia chamar de
intelectual. Na verdade, nao tinha muita consciéncia da gravidade da ditadura”. Faour
entende que a artista apresentava “‘uma postura incomum para uma mulher: voz
grossa e a0 mesmo tempo um jeito meio gay, espalhafatoso, com muita fantasia e
rebolados” (FAOUR, 2006, p. 384).

Quanto ao conteudo discursivo, talvez tenha sido significativo o tema da cangéo
em sua primeira aparigdo para um grande publico. Maria Alcina defendeu, no VII
Festival Internacional da TV Globo (1972), “Fio Maravilha”, de Jorge Ben, uma cangéao
sobre futebol, o que pode também ter causado estranhamento, visto que o esporte €
associado ao universo masculino. Ainda assim, a cancionista € um exemplo de como,
no ambito da cancgado, a voz, o corpo, a postura e a performance da artista sao,
inegavelmente, significativas, uma vez que o conteudo verbal de suas letras nao era,
em geral, discurso contestador.

Quanto a Ney Matogrosso, no periodo inicial da carreira, junto ao Secos e
Molhados, observa-se uma relagdo um pouco mais intrincada entre letras e
performances. José Zan (2015, p. 8) em ensaio acerca das relagdes entre processos
censorios e as performances dos Secos e Molhados, identifica no repertério do trio
“‘elementos do pop rock, lirismo de baladas folk e letras que transitavam do tom alegre,
debochado, brincalhdo a critica social e politica”. Um exemplo de sua estética
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androgina, associada ao “tom alegre e debochado” é “O vira”, sucesso bastante

popular do trio inspirado num género musico coreografico do folclore portugués:

O gato preto cruzou a estrada
Passou por debaixo da escada.
E la no fundo azul

na noite da floresta.

A lua iluminou

a danga, a roda, a festa.

Vira, vira, vira

Vira, vira, vira homem,

vira, vira lobisomem

Bailam corujas e pirilampos
entre os sacis e as fadas.

E la no fundo azul

na noite da floresta.

A lua iluminou

a danga, a roda, a festa.

(O VIRA, 1973)

Na letra, cria-se um ambiente fantastico, permeado de seres folcléricos, para a
transformacdo do homem em lobisomem. No refrdo, em que se faz a referéncia ao
folclore portugués, o vocabulo “vira” é plurissignificativo: remete ao género de dancga
portuguesa, ao efeito de “virar’, como um equivalente a transformar-se e ao de mover-
se, “virar” o corpo. A cancgao, pela dimensao textual, trata-se de uma bem-humorada
alus&o ao universo folclérico. A performance de Ney Matogrosso, vocalista do grupo,
no entanto, produz outra possibilidade de leitura, sem duvida a pretendida pelo trio:
virar “lobisomem” significava adquirir caracteristicas n&o convencionalmente
atribuidas a “homem?”, numa referéncia metaforica a8 homossexualidade.

Nas performances junto ao Secos e Molhados, além da voz de Ney, que atinge
registros tipicos femininos e faz uso de falsetes, as roupas evidenciavam o carater
androgino, uma vez que o artista vestia calgcas largas cobertas por lengos
esvoacgantes, aderegos como braceletes e colares no dorso nu e a maquiagem que
cobria todo seu rosto como uma mascara. José Zan (2015, p. 26) associa a persona
de Ney ndo somente a androginia, ele representaria um questionamento da prépria
identidade humana: “O exotismo dos aderecos parecia problematizar ndo apenas as
identidades masculina e feminina, mas as fronteiras entre homem e animal, entre o
primitivo e o futurista”.

Apds desfecho do grupo, em 1974, Ney Matogrosso seguiu carreira solo e, em
seus espetaculos, permaneceu primando pela identidade visual e cénica. Suas

performances permanecem explorando e atualizando o exotismo e a androginia, a
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exemplo de seu espetaculo Bloco na rua, de 2019. O DVD e o album foram gravados
ao vivo, o espetaculo foi encenado, mas sem plateia, o que evidencia seu carater
inovador, ao mesmo tempo que as cangdes revisitam seu repertério desde os anos
1970, explorando performances sensuais e audaciosas. Segundo o proprio artista,
“‘Nao é um DVD, nao é um show, é uma terceira coisa. O que a gente esta oferecendo
€ um passo adiante do show, um lance visual. Sente para ver e viaje, por que ele tem
uma coisa lisérgica no resultado.”?

Outro artista que rompeu com padrées de género na década de 1970 foi Edy
Star. Envolvido no meio artistico e televisivo desde jovem, dedicou-se a carreira de
cantor e performer a partir de 1972, realizando shows em casas noturnas na cidade
do Rio de Janeiro. Segundo Mendonga e Machado (2019), foi o primeiro artista da
musica brasileira a assumir-se, publicamente, homossexual. Os autores destacam “os
temas do género e da sexualidade” como o vortice da produgao artistica de Edy.

As estéticas engendradas pelo artista, assim como por Maria Alcina e Ney
Matogrosso constituem-se no corpo e pelo corpo. Sao expressdes que tém, como
entendem Mendonga e Machado, “o corpo dissonante como ponto de fuga ao padréo
normalizado. E sobre o corpo que a visibilidade se faz, é no corpo que a experiéncia
(inclusiva/excludente, libertadora/aprisionante, resistente/conformada) ocorre” (2019,
p. 64).

Um exemplo ainda a ser destacado, no que se refere, também, ao ambito textual,
€ a cangao “Androginismo”, gravada em 1978 por Aiméndegas, grupo musical do qual
se destacariam os irmaos Kleiton e Kledir. A letra remete a caracterizacdo de uma
figura hilariante, conforme reflete Rodrigo Faour (2006, p. 391), “uma brincadeira
escrachada com a figura do Papai Noel, simbolo maximo do capitalismo, regime que
queriamos ver destruido”.

Quem é esse rapaz que tanto androginiza?

Que tanto me convida pra carnavalizar

Que tanto se requebra do céu de um salto alto

E usa anéis e plumas pra lantejoulizar

Que acena e manda beijos pra todos seus amores
E vive sempre a cores pra escandalizar

A minha méae falou que é um tipo perigoso

Que vive sorridente fazendo qua, qua, qua

O meu pai me contou que um dia viu o cara
Num cabaré da zona dangando tcha, tcha, tcha

2 Ney Matogrosso em entrevista a Folha de Paulo. Disponivel em:
https://www1 .folha.uol.com.br/ilustrada/2019/11/sente-para-ver-e-viaje-diz-ney-matogrosso-sobre-
novo-ao-vivo-gravado-sem-plateia.shtml
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Quem é esse rapaz que tanto androginiza?
Que tudo anarquiza pra dissocializar

Com mil e um veados puxando seu foguete
Que lembra um sorvete pra refrescalizar
Cuidado ai vem ele, é um circo, € um cometa
Abana, abana, abana, que é o Papai Noel
Cuidado ai vem ele, é um circo, € um cometa
Abana, abana, abana, que é o Papai Noel
(ANDROGINISMO, 1978)

A letra (des)constréi aimagem do Papai Noel, associando-a a um ser andrégino
e carnavalizado. As imagens associadas a figura tradicional s&o potencializadas por
derivagbes improprias, como “lantejoulizar’, fazendo uma referéncia aos aderegos
cintilantes, normalmente utilizados em caracterizagbes de travestis. Alguns dos
atributos do Papai Noel sao subvertidos, como as a¢des de “acenar” e “mandar beijos”,
que no contexto da cancdo obtém conotacdo sensualizada e afetada. Ainda,
observam-se imagens erotizadas como o “foguete” que lembra um “sorvete”, - numa
insinuagao ao 6rgao sexual masculino e ao ato do sexo oral — que € puxado por “mil
e um veados”.

A cangdo chama atengao também pelo fato de advir de fora do centro do pais,
na época representante hegeménico no ambito da cangao brasileira. Em depoimento
a Four, Kledir Ramil relembra que além do grupo pop-rock-gaucho Alméndegas, havia
também um “bloco carnavalesco chamado As alméndegas, onde saimos todos
vestidos de mulher, como era a tradigdo no carnaval de Pelotas” (2006, p. 390). Faour
considera que a cangao, ao mesmo tempo que trata de uma experiéncia pessoal vivida
pelos integrantes do grupo em sua terra natal, expde “uma imagem divertida e positiva
dos gays e ainda por cima faz uma critica a sociedade de consumo” (2006, p. 390).

Com esses exemplos, demonstram que a representatividade da diversidade
sexual e de géneros pode manifestar-se por diferentes recursos discursivos, poéticos,
musicais e performaticos. O caminho ja trilhado por muitos cancionistas que, de
maneira mais ou menos proposital e consciente, fizeram de sua arte formas de
existéncia e resisténcia politica € hoje ampliado por manifestagdes como as que
abordamos no corpus desta pesquisa.

Finalmente verificamos, através da revisdo tedrica e historiografica aqui
apresentada, a intrincada relagdo entre o fazer cancional e a expressdao de
diversidades sexuais e de géneros. Muitas sdo as formas de cantar e performatizar
questdes referentes a construgdo de géneros ou a critica a essas construgdes, de
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modo que diferentes vieses estéticos sdo perceptiveis no corpus abordado. Essas
manifestagcdes estiveram presentes, de forma mais ou menos explicita, ao longo da
histéria do sistema cancioneiro brasileiro. Contudo, é inegavel a aparicédo, nas ultimas
décadas, de um numero bastante expressivo de artistas de diferentes vertentes e
estilos musicais, que externam, tanto em suas corporalidades, performances e
posturas, quanto nas cancgdes propriamente ditas, elementos que contestam a
heteronormatividade hegemonica.

Plataformas digitais, como o YouTube, tornaram-se mediadoras de uma rede
artistica, principalmente no que tange a musica, por assim dizer, periférica, isto é,
produzida e consumida fora do circuito (anteriormente) mediado pela curadoria das
radios, dos canais de tv, do mainstream musical. Artistas criam e veiculam suas obras
de forma independente e, de acordo com a circulagdo e o alcance de suas
performances, passam também a integrar os meios candnicos, ou seja, a televisao e
as radios. O nicho musical que acabou por gerar o que se pode chamar de um
movimento queer na cangao brasileira urbana contemporanea.

Sobre essa tematica, podem ser mencionadas algumas publicagbes relevantes,
tanto em meio académico como midiatico em geral, que buscam dimensionar e
enfocar uma producéao cultural contemporanea pelo viés dos estudos de género ou
queer. Larissa Ibumi Moreira (2018), por exemplo, em Vozes Transcendentes: os
novos géneros na musica brasileira, publicou entrevistas realizadas com catorze
artistas associados ao que considera “um novo e efervescente movimento musical”
(MOREIRA, 2018, p. 13). Trata-se de cancionistas que, nas palavras da autora,
desconstroem as

fronteiras de género na mdusica. Sdo mulheres e homens transexuais,
transgéneros, travestis, de género nao binario e cisgénero, ou drag queens de
orientagdo sexual diversa, gays, lésbicas, bissexuais, pansexuais e

heterossexuais que representam vivéncias politicas no palco por meio de
cangdes, performances e discursos potentes. (MOREIRA, 2018, p. 14)

Diversas sao as maneiras pelas quais tais artistas evidenciam transgressdes
heteronormativas, como procuramos demonstrar nas leituras das cang¢des ao longo
deste capitulo, assim como também sao diferentes os graus de alcance midiatico de
suas obras. Contudo, o que se pode afirmar € o fato de tratar-se de um fato que
perpassa a cang¢ao das midias de uma forma bastante ampla, através de diversos

estilos e géneros musicais. Rodrigo Faour, em Histéria da musica popular brasileira
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sem preconceitos, afirma que a geragcdao LGBTQIAPN+ “arrombou a porta e os
‘armarios’ de uma vez por todas em nossa musica” (FAOUR, 2022, p. 602). O contexto
de expansdo do videoclipe, no inicio dos anos 2010, quando as possibilidades
técnicas se tornaram mais acessiveis também aos artistas independentes, associado
ao boom das “divas” da musica pop internacional - que se consagraram junto ao
publico gay por suas posturas engajadas - foram fatores fundamentais para esse
acontecimento.

No Pais, o circuito alternativo passou a transitar pelo dominante, a exemplo da
premiagcao da Banda U6 pelo MTV Music Brasil, na categoria webclip, em 2011. A
formacao por uma mulher transgénero, Candy Mel, e dois homens declaradamente
homossexuais, Davi Sabbag e Mateus Carrilho, faz referéncia ao universo queer
desde o nome, que no socioleto pajubd ou bajuba’ significa algo ruim,
desinteressante. Os componentes da banda optaram por seguir o caminho artistico
em carreiras solo, mas a estética musical do tecnobrega, bem como o visual
extravagante e colorido ostentado nos seus clipes foram marcantes na historiografia
da cancgédo urbana contemporénea. No mesmo periodo, Faour (2022) também
considera o retorno da artista Gretchen - junto da banda 7€99 - que na década de
1980 fazia estrondoso sucesso na midia brasileira tendo como caracteristica
fundamental o seu rebolado, sob o epiteto de “Rainha do Bumbum”. Sua aderéncia
ao universo gay, sobretudo no circuito das boates paulistanas e cariocas e seu retorno
ao sucesso conforme pondera Faour, bem como o advento da Banda Ud, sao
considerados “precursores do movimento que arrombaria a porta e os ‘armarios’”
(FAOUR, 2022, p. 604) no ambito da cancéo brasileira.

No campo da pesquisa académica alguns estudiosos vém se dedicando a
abordagem do que alguns consideram tratar-se de um movimento na cangao brasileira
contemporanea, iniciando-se o esbogo do que provavelmente venha a ser uma fortuna
critica acerca do tema. A partir desses estudos, e alguns deles ja referidos ao longo

deste trabalho, é possivel elencar um vasto grupo de cancionistas que se vinculam,

13 Pedro Anacio Camarano (2020), em sua dissertagdo de mestrado sobre o tema afirma que “E
consenso entre os pesquisadores que o bajuba desenvolveu-se a partir da inser¢do na lingua
portuguesa de numerosas palavras provenientes de linguas africanas, especialmente do ioruba.
Usadas inicialmente nos terreiros de candomblé, essas expressodes foram surrupiadas por travestis de
rua para formar um modo de comunicagdo confidencial. Posteriormente, o bajuba acabou se
estendendo a grande parte do universo LGBT do Brasil”.
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por diferentes formas de manifestagcdo estética, ao que podemos nomear de cena

queer na cancao brasileira contemporanea.
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5 LINGUAGEM, DESEJO E CORPO COMO FORMAS DE SUBVERSAO

Figura 1: Cédigo QR para a Playlist da Tese

Fonte: Spotify (2023)

5.1 Algumas consideragoes prévias sobre estética queer

A presenca de uma estética queer no contexto cultural brasileiro vem se tornando
mais evidente nas ultimas décadas, através de diferentes expressdes artisticas como
a literatura, o cinema, as artes visuais e, de uma maneira assaz expressiva, a cangao
popular urbana. A despeito da onda conservadora que viu-se eclodir na sociedade,
impulsionada pelo embate ideolégico entre diferentes vertentes politicas, a
diversidade da producédo cultural por sujeitos historicamente minorizados tornou-se
proficua. As experiéncias marginalizadas e minoritarias sao estetizadas, produzidas e
consumidas no engendramento de um sistema artistico cultural subversivo e
divergente dos ditames heteronormativos.

Esse fendbmeno impulsiona reflexdes em ambito académico, como as publicadas
por Anselmo Peres Al6s (2010; 2011; 2013; 2017) e Lizandro Calegari (2016),
circunscritas no terreno da literatura, por exemplo'#. O cinema nacional também é
enfocado por estudiosos como Dieison Marconi (2020, p. 148), que verifica, na
primeira década do século XXIl, a profusdo de “diretores, diretoras, roteiristas,
produtores e coletivos audiovisuais, além de uma série de festivais queer e/ou LGBT
fomentados pelas leis de incentivo a cultura que foram providas pelo governo de

4 Hugo Seghessi Albino, sob orientagdo de Anton Castro Miguez, realizou um levantamento de
publicacdes cientificas acerca da tematica, Literatura Gay? Literatura Homoerdtica? Afinal, o que ¢é a
Literatura Queer?: Desbordamentos e Circunscrigdes Conceituais da Literatura Queer, publicado pela
editora MultiAtual em 2021.
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situagdo”. Essa visibilidade conferida aos grupos e sujeitos entendidos como
marginalizados foi incitada também pelas fortes modificagdes nos modos de produgao
e consumo artistico, ocasionados na esteira dos avangos nas novas tecnologias e das
interagbes midiaticas que colaboram para a dissolugdo de barreiras ainda vigentes
durante a modernidade.

Nao obstante, o cerceamento a politicas e estéticas divergentes do padréo
heteronormativo também se tornou mais evidente, haja vista, por exemplo, as diversas
investidas de 6rgéos publicos em vetar o uso da chamada “linguagem neutra”,
constataveis na midia jornalistica, por exemplo. Ademais, a postura Igbtfébica do ex-
presidente brasileiro (2018 - 2022), bem como de seus apoiadores, colaborou para
um rechago social a sujeitos que, ao longo de décadas, vinham reivindicando a
legitimacao de suas identidades.

A censura a exposigao Queermuseu: cartografias da diferenga na arte brasileira,
ocorrida em setembro de 2017, na cidade de Porto Alegre, € um exemplo emblematico
das acdes promovidas por politicas conservadoras e intolerantes que se tornaram
mais explicitas com a retomada de uma militdncia conservadora por setores da
sociedade e, muitas vezes, endossadas pelo Estado. A polémica gerada a partir de
manifestagdes nas redes sociais, advindas de civis e infladas por grupos como o MBL
e organizagbes religiosas, como a Arquidiocese de Porto Alegre, levou ao
cancelamento da exposicdo pelo Santander Cultural, espagco que a promovia, a
despeito de figurarem nas galerias obras de artistas consagrados e renomados
internacionalmente.

Nesse contexto, € importante mencionar que a prépria repressao insta a
manifestagbes artisticas contestatérias, surgidas, muitas vezes, com o intuito de
discutir e tensionar as ideologias vigentes. Por exemplo, no periodo ditatorial do pais,
a cangao popular brasileira foi alvo de censura ferrenha, ao mesmo tempo em que se
constituiu num importante instrumento de construgdo critica (NAPOLITANO, 1999;
NAVES, 2010). Esse aspecto, alias, determinou a forja do formato cancional que se
identifica, em geral, como MPB. Consagrou-se ai esse carater transgressor da cangao
brasileira, processo iniciado no final do século XIX, quando os primeiros dispositivos
de gravacgao possibilitaram a fixacdo e reprodugao da musica, tornando-a um bem de
consumo e, também, um poderoso meio de comunicacdo cultural e politico
(MOSCHETTA, 2017).
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A abertura midiatica e as novas tecnologias impulsionaram o surgimento de
manifestacbes multiplas no ambito da cancdo brasileira, possibilitando o
engendramento de sistemas de produgcdo e consumo musical que extrapolaram os
guetos marginalizados, como os LGBTQIA+, pulverizando os contornos da produgéo
cultural hegemdnica e reconfigurando o mainstream pop. Despontam as “vozes
transcendentes” (MOREIRA, 2018) ou “artivismos dissidentes” (COLLING, 2019), que
circulam em ambito mais ou menos massivos, como Pablo Vittar, que figura em canais
abertos e populares de televiséo e, no Spotify, atinge a marca de 3.041.816'° ouvintes
mensais, ou de MC Trans, que na mesma plataforma conta com pouco mais de
4.000'% ouvintes por més. Ainda, pode-se verificar que, para além do “trans pop”, como
€ também nomeado o movimento pela midia, ha expressbes contestadoras da
heteronormatividade vinculadas a outros géneros musicais como a MPB, o funk, o rap
e o sertanegjo.

Pesquisadoras e pesquisadores vinculados a diferentes areas do conhecimento
em instituicbes de pesquisa do Pais interessam-se pelo recente fenbmeno queer na
cangdo brasileira, de modo que testemunhamos o surgimento de uma bibliografia
critica. Em geral, esses estudos detém-se mais no viés politico do que propriamente
estético, diferentemente da nossa proposta, ainda que seja necessario admitir a total
impossibilidade de separarmos politica e estética nesse contexto. Nossa abordagem
analitica parte dos estudos da cangéo, ou seja, os objetivos de leitura do corpus
relacionam-se a identificagdo de temas, de elementos poético/verbais, de dicgdes e
préprios de performances cancionais. Contudo, o dialogo com alguns trabalhos cujo
ponto de partida sdo os estudos queer confere significados fundamentais as nossas
leituras.

Dentre importantes publicagbes sobre o tema, dialogam de forma especial com
nossa pesquisa as de Leandro Colling (2019), Rafael Siqueira de Guimaraes e Cleber
Braga (2019), vinculados ao Nucleo de Pesquisa e Extensdo em Culturas, Géneros e
Sexualidades (NuCuS), da Universidade Federal da Bahia (UFBA), tanto pelo
pioneirismo quanto pela profundidade com que tratam do contexto cultural em que se
insere a cangao brasileira contemporanea. Por essa razao, é pertinente a referéncia

a alguns aspectos tratados pelos autores.

15 Dado coletado em 11 de junho de 2023.
6 Dado coletado em 11 de junho de 2023.
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Em A emergéncia e algumas caracteristicas da cena artivista das dissidéncias
sexuais e de género no Brasil da atualidade, Colling (2019) trata da “cena artivista”
brasileira de maneira mais ampla, considerando a musica, a literatura, o cinema, as
artes visuais e o teatro, além de diversos coletivos de arte que realizam expressoes
hibridas. O autor salienta que, ademais de uma relagao histérica entre expressao
artistica e a manifestacao politica no cenario brasileiro, nos ultimos anos avulta-se a

emergéncia de outros coletivos e artistas que trabalham dentro de uma
perspectiva das dissidéncias sexuais e de género e que, a0 mesmo
tempo, explicitam suas intengbes politicas, ou melhor, que criam e
entendem as suas manifestagdes artisticas como formas distintas de
fazer politica, em especial quando contrapostas as formas mais

“tradicionais” usadas pelo movimento LGBT e feminista mainstream.
(COLLING, 2019, p. 21, grifo do autor)

Nesse sentido, pelo viés da historiografia da cancéo, corrobora-se a percepgao
de Colling, visto que grande parte dos artistas LGBTQIAPN+ de meados do século XX
nao explicitavam intencdo de militdncia politica acerca da sexualidade ou do género
em suas realizagdes artisticas. Muitos deles, pelo contrario, ndo mencionavam,
tampouco demonstravam em eventos midiaticos, as suas condicbes homoafetivas ou
homoerdéticas, tentando estabelecer um limite entre o publico e o privado

Quanto ao conceito de “cena”, o autor buscou referéncia na tese proposta por
Nelly Richard, a escena de avazanda, acerca da produgao artistica chilena nos anos
1970, no periodo pds-golpe de Estado, em que o pais viveu sob o comando do general
Augusto Pinochet. Ja o artivismo, o autor conceitua como um neologismo que
caracteriza manifestagdes conscientemente politicas por meio de expressdes
artisticas (COLLING, 2019, p. 13). Quanto a expressdo “dissidéncias”, seu uso é
inspirado em Felipe Rivas San Martin, artista visual, ativista e tedrico chileno. A
intencdo de San Martin com o termo “dissidéncias sexuais” seria superar a ja
normalizada “diversidade sexual”’, porquanto tenha se tornado bastante
institucionalizada (SAN MARTIN apud COLLING, 2019, p. 16).

Assim, nessa cena, Colling identifica algumas semelhancas entre obras e
expressoes artisticas diversas, as quais listamos sinteticamente por serem
importantes para nosso estudo, visto que as cancionistas enfocadas constituem,
também, essa cena. Contudo, ainda que essas condigbes de emergéncia e
caracteristicas gerais sejam fundamentais, nosso objetivo é afunilar o enfoque, ou

seja, realizar uma espécie de zoom na cena, aproximando o olhar, pontualmente, de
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algumas das cangdes das trés cancionistas a luz do aparato dos estudos analiticos
da estética da cang¢ao. Propomos leituras pontuais das performances, considerando
os diversos elementos que as constituem, no intento de elencar elementos de uma
estética queer na cancdo e possiveis eixos tematicos que entrecruzam esse
cancioneiro.
As condicbes de emergéncia da cena em que atuam essas cancionistas,

segundo Colling (2019, p 21 - 26), relacionam-se:

a) A investida de setores conservadores da sociedade contra as comunidades

LGBT brasileiras (o que demonstrou for¢a surpreendente depois de um periodo em

que intolerancias a diversidade sexual e de género pareciam estar em processo de

superagao, inclusive com o reconhecimento do casamento entre pessoas do

mesmo sexo pelo STE, em 2011);

b) Ao fato de que boa parte do movimento LGBT brasileiro esta pautada em causas

legais com parametros identitarios e assimilacionistas, o que acaba por normalizar

o movimento, gerando uma sensacgé&o de aderéncia a norma. Assim, as formas de

existéncia excluidas, abjetas, buscaram suas préprias formas de manifestagéo.

Colling percebe que, “em boa medida, as pessoas que integram essa cena parecem

entender que as identidades sao fluidas e que novas identidades sdo e podem ser

criadas, recriadas e subvertidas permanentemente” (COLLING, 2019, p. 24);

c) Ao vultoso crescimento dos estudos de género e, nessa esteira, dos estudos

queer nas universidades brasileiras, o que se relaciona também com a propria

expansao da universidade, promovida via politicas publicas que tiveram énfase a

partir de 2003, no primeiro mandato do governo Lula;

d) Ao acesso as novas tecnologias de producgédo e intercomunicagao midiatica;

e) A repercussao de tematicas LGBT na midia em geral e, consequentemente, da

reproducao de modelos identitarios de uma diversidade normalizada - os coletivos

e artistas ligados ao queer agem no sentido de desconstruir esses modelos;

f) Ao descolamento das transexualidades e travestilidades das identidades

homossexuais. Significa dizer que ha uma noc¢do mais clara das categorias

sexualidade e género. Colling também constata que sao justamente as identidades

trans que constituem a cena artivista no pais.

Ainda, também de forma sucinta, € importante destacarmos as caracteristicas

da cena artivista identificadas por Colling. O autor ressalta que s&o perceptiveis, em

muitos coletivos e artistas, diferengcas consideraveis, mas também muitas
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semelhancas, além de deixar claro que nem todos os artistas considerados da cena
artivista podem estar contemplados nessas semelhancgas. Verificaremos, também,
nas analises de nosso corpus cancional, em que medida as cangbes que elegemos
apresentam tais caracteristicas:
a) Conexao com propostas conceituais e politicas que geraram condigbes de
emergéncia da cena, na medida em que a transitoriedade e hibridizagdo de
identidades sao deslocadas também para as formas artisticas, ja que se verificam
produtos culturais igualmente hibridos. Cabe destacar que esse aspecto hibrido e
interartes esta presente, em diferentes medidas, na cancdo brasileira urbana
contemporanea como um todo, conforme ja discutido em nossas pesquisas
anteriores (MARTINS 2013; 2022; MARTINS; GUIMARAES, 2022);
b) A nogdo de coletividade e a evocagao a participagdo do publico na realizagado
artistica. Colling menciona especialmente a participagdo do publico em shows, o
que ele entende também como uma “felicidade de transgredir”, numa referéncia a
George Bataille e Didi-Huberman. Com isso, Colling refuta a nogédo de fracasso,
defendida por Halberstam como um dos motes das pessoas queer. A ideia de
felicidade, para Colling, seria uma chave de leitura mais condizente com as
expressoes artisticas queer, sobretudo no que tange a cangao (COLLING, 2019, p.
29). Ainda, sob o mesmo viés, o autor destaca a questado das autorias coletivas
como um indicio dessa espécie de diluigao das fronteiras da identidade do artista.
Acrescentamos aqui a viabilizacdo das obras via financiamento coletivo, que
caracteriza parte de nosso corpus;
c¢) Outra caracteristica levantada por Colling, sobremaneira significativa para nosso
estudo, é o fato de que o corpo ndo consiste apenas em um suporte para a arte,
mas sim, em muitos casos, o corpo € a propria arte.

Dessa forma, ao dimensionar as caracteristicas, tanto das condi¢des de
emergéncia quanto da cena propriamente dita, estamos, a partir das reflexdes de
Colling, mapeando o terreno em que ser&o iluminados os diversos elementos estéticos
que constituem as performances. Guimardes e Braga, também enfocam a cena
artivista, entendendo-a, junto com Foucault, como uma resisténcia que é
intrinsecamente imbricada em toda relagdo de poder. Os autores, ambos também
artistas e académicos, investigam as maneiras com que “a musica pop brasileira

movimentou-se, estética, ética e politicamente no sentido de denotar variagdes,



113

fronteiras e dissidéncias desde os lugares determinados para o sexo e o0 género”
(GUIMARAES; BRAGA, 2019, p. 310).

Os autores concordam com Colling (2019) e também corroboram nossas
pesquisas anteriores (MARTINS, 2012; 2022) no que tange ao fato de identificarem
uma intensa profusao de artistas militantes acerca das tematicas das sexualidades e
géneros antinormativos. Esses artistas revelam uma “perspectiva de valorizagéo de
sua condi¢cao minoritaria, militdncia explicita pelo direito a diferenca numa espécie de
politizacao da arte, de estetizacédo da politica ou de manifestacao estético-politica da
sexualidade” (GUIMARAES; BRAGA, 2019, p. 311). Ao valerem-se da nogdo de
‘ruido”, proposta por Miguel Wisnik (1989), os autores identificam uma forga
potencialmente politica nas manifestagdes artisticas que enfocam, tdo capazes de
reivindicar modificagdes sociais quanto manifestagdes e militdncias de outras ordens.
Ao assumirem uma escrita do afeto, embasados em Gléria Anzaldua (2015), os
autores pretendem refletir e descrever sobre o quanto e o como sentem-se afetados
pelas ideias e imagens das obras em questdo. Essa metodologia, de certa forma,
aproxima-se muito da que proponho aqui, uma vez que os olhos e ouvidos da
pesquisadora, permeados de subjetividade, realizam as leituras interpretativas.

Ainda, Guimaraes e Braga (2019, p. 319) chamam a atengao para o aspecto
interseccional evocado na producao da cena artivista contemporanea, o que é
fundamental para o estudo que propomos aqui: as estéticas produzidas por quem
reverbera o antirracismo, o feminismo, as tematicas pertinentes as dissidéncias
sexuais e de género. Os autores afirmam que

as estéticas negras [...] colaboram com a produgdo dessas
dissidéncias, que propdem outros regimes de percepgao, porque
dissidentes de género e sexuais, mas também porque racializados, e
isso s6 foi possivel por uma heranca dos espagos artisticos (e

intelectuais) que propuseram descolonizages estéticas no interior de
seus campos. (GUIMARAES; BRAGA, 2019, p. 319 - 320)

Se o0 processo de dominagdo branca/europeia engendrou os valores
hegemonicos, a colonizagdo do corpo sexual e generificado resulta dos mesmos
fatores que engendraram o racismo. Assim, as ferramentas/armas estéticas que hoje
pretendem fissurar, desestruturar e combater essa estrutura normativa realizam-se de
forma concomitante, o que se torna ainda mais potente quando os corpos produtores
dessa estética sdo os que foram historicamente rechagados pelo viés da racga, da

sexualidade e do género, como no caso das artistas aqui abordadas: Liniker, Linn da
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Quebrada e Majur. Mais do que produtores da estética que promove fissuras na
hegemonia histérica, esses corpos sdo as préprias fissuras, uma vez que nao se
deixaram confinar pelas normas culturalmente impostas. Suas performances
reivindicam o direito de existéncia, seja por meio do corpo, da linguagem ou da
demonstracao livre dos desejos, conforme revelam as leituras que propomos a seguir.

A partir de leituras da estética cancional, elencamos alguns eixos tematicos
significativos no cancioneiro de Liniker, Linn da Quebrada e Majur. Em que pesem
suas distintas expressividades, o fato de serem mulheres transgénero e negras foi
determinante para a selecdo do corpus, uma vez que consideramos esse Viés
interseccional como uma chave de leitura importante para a compreensdo dos
elementos estéticos que constituem a cancao queer brasileira contemporanea.

Essas trés mulheres sdo vozes que se fazem ouvir e corpos que se fazem ver,
tornando explicitos elementos que, ao longo da histdria, sofreram rechago por serem
do Outro, do minorizado, do subalterno, do abjeto. Contradizem em muitos niveis o
padrao hegemonico, uma vez que sdo mulheres, que sdo mulheres transgénero, que
sdo mulheres transgénero negras. As trés compartilham historicos sociais
semelhantes: hoje tém reconhecimento profissional e prestigio midiatico, mas suas
trajetérias sdo permeadas pelo preconceito, pela intolerancia, pela injustica social
historica. O fazer artistico dessas trés cancionistas realiza experiéncias existenciais
dissidentes no modo de compor a corporalidade, de vivenciar o desejo e performar a
linguagem.

Distante de propor uma analise engessada desses elementos, os tomamos como
eixos que se imbricam em diferentes medidas, mas que se revelam, em dadas
performances, mais ou menos evidentes nas producdes das trés artistas. Queremos
ilumina-los em dados momentos das leituras, ndo desconsiderando a interrelacéo
entre eles - o corpo, o desejo e a linguagem - tampouco supondo que seriam essas
as chaves de leitura ideais. Outrossim, essas leituras sdo entendidas como
possibilidades, como um caminho nao delimitado e, tanto menos, finalizado, que
podera ser trilhado de tantas diferentes formas quantas forem ouvidas/assistidas as
performances. Dessa forma, primeiramente elaboramos uma contextualizacdo da
trajetdria artistica de cada uma das cancionistas. Posteriormente, a partir de uma
audicao/apreciagdo imagética (em alguns casos) das cangdes que compdem o
primeiro album de cada uma das artistas, a saber Remonta, de Liniker e os
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Caramelows (2016), Pajuba, de Linn da Quebrada (2017), e Ojunifé, de Majur (2021),
propomos leituras interpretativas das cancoes.

Com Charles Perrone (1988), Paul Zumthor (2005; 2007; 2010) e Ruth Finnegan
(2008), entendemos cada obra como a reunido de aspectos corporais, imagéticos,
sonoros e verbais - que emergem de um contexto socio-histérico. Assim, no que tange
ao processo metodoldgico das leituras, enfocamos os elementos verbais, a expressao
vocal, o corpo que os produz e, em alguns casos, 0 espago em que sao produzidos.
As artistas em questdo fazem do corpo lugar de experiéncias multiplas,
plurissignificativas e geradoras de multissignificados. Sao corpos ininteligiveis que
reivindicam artisticamente seus direitos de existéncia, abrindo fissuras e criando

espacgos para que outras existéncias e subjetividades se reconhegam.

5.2 Liniker: direito ao desejo

Liniker de Barros Ferreira Campos € uma artista transgénero, cancionista e atriz
que despontou na midia a partir de 2015, quando da divulgagao de suas cangdes por
meio de videos em seu canal no YouTube. Sua insercdo no meio artistico se deu na
adolescéncia, com o estimulo da mée, que incentivou sua autonomia desde cedo, e
do ambiente artistico no qual foi criada. Seu avd e tio sdo sanfoneiros, a mae foi
sambista e dancgarina de samba rock. A familia era conhecida em Araraquara, interior
paulista, pela presenca artistica e, principalmente, pela atuagcao da avod, benzedeira
da comunidade. A familia artistica e culturalmente diversa possibilitou experiéncias
multiplas, como a relagdo com as religides, por exemplo, em que “frequentava ao
mesmo tempo o espiritismo, a igreja evangélica, fazia catequese, ia ao centro budista”
(MOREIRA, 2018, p. 59), aspecto significativo de sua formagao, pluralidade que revela
em sua obra.

Sua carreira artistica profissional iniciou aos 18 anos, quando se mudou para
Santo André, no ABC paulista, a fim estudar na Escola Livre de Teatro, onde se
deparou com as dificuldades de viver sozinha e sem recursos financeiros; o apoio
familiar ndo dispunha de auxilio nesse sentido, ja que a familia da méae era pobre € 0
pai, ausente (MOREIRA, 2018). Mantinha-se com o teatro e paralelamente,
desenvolvia o projeto de gravar suas cang¢des. Junto aos colegas da banda Os
Caramelows, em 2015, gravou o EP Cru (2015) com trés composi¢des musicais

guardadas pela artista desde a adolescéncia. A virada em sua carreira ocorreu com 0
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lancamento do videoclipe de uma delas, “Zero”, em seu canal no YouTube:
“Estouramos! Foram um milh&do de visualizagdes em cinco dias! Surreal. Algo que
ainda tenho dificuldade de acreditar” (MOREIRA, 2018, p. 60). A incredulidade da
artista é compreensivel, pois ainda era recente o fato de artistas independentes e
periféricos atingirem sucesso junto ao publico consumidor, fato com o que se constata
sua participagdo em um momento historico na industria cultural.

Quase um ano depois do sucesso vertiginoso de “Zero”, Liniker e os Caramelows
lancaram o album Remonta, em setembro de 2016, realizado com financiamento
coletivo. A partir dai intensificou-se a agenda de shows e a banda circulou em turnés
pelo Brasil e fora dele. Em 2019, o grupo langou o segundo album, Goela abaixo,
seguido de sua versao instrumental. Em 2020, Liniker anunciou a imprensa que
estaria em vias de desvinculagdo da banda Os Caramelows, objetivando desenvolver
sua carreira solo. A banda prosseguiu paralelamente e Liniker langou seu primeiro
album solo, indigo borboleta anil, em 2021, com a participacdes de Milton Nascimento,
Tassia Reis, Tulipa Ruiz, DJ Nyack, Orquestra Jazz Sinfénica, Letieres Leite e
Orkestra Rumpilezz. O album rendeu a cancionista um feito histérico: Liniker foi a
primeira artista trans a ser agraciada com o Grammy Latino-Americano, considerado
0 mais importante prémio da musica. No mesmo ano, Liniker também se destacou
como coadjuvante da série Manhas de setembro, uma produgdao da Amazon Prime
com direcdo de Luis Pinheiro e Dainara Toffoli. A artista vive a personagem
Cassandra, uma mulher negra e trans que se descobre mde de um menino de dez
anos, fruto de uma relagdo casual com uma amiga. As multiplas facetas da
maternidade e dos modelos familiares sdo a tematica da série.

O album selecionado para nossa leitura no presente estudo € Remonta (2016),
o qual consideramos significativo da emergéncia de uma estética propria da
cancionista. Ademais, constituem o album as trés cancdes que anteriormente foram
gravadas no formato EP, e que resultaram no surgimento da cancionista para o grande
publico bem como no engendramento de um microssistema cancional, uma vez que
as cangdes ali gravadas sao as que primeiramente arrebataram o publico ouvinte e
geraram espaco midiatico e interagdo com outros artistas de estéticas afins. Ainda que
o lancamento do album Remonta nao tenha contado com videoclipes ou
videocangdes, trés das faixas gravadas foram anteriormente langadas no EP Cru,
concomitante ao formato audiovisual, lancado na plataforma YouTube, resultando no

sucesso junto ao publico e no interesse da critica especializada, sobretudo pela figura
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de Liniker. Com isso, justificamos a leitura de “Caeu”, “Louise du Brasil” e “Zero” a
partir do produto audiovisual, realizando, conforme a pertinéncia, um comparativo com
a versao da cancgao disponivel no album.

Salientamos, contudo, que nossas leituras se limitam a atuagéo de Liniker, ainda
que, em alguns casos seja pertinente considerar a composi¢ao da banda como um
todo. Nas cangdes (cujas letras foram transcritas ao longo do estudo conforme o
registro fonografico disponivel na plataforma Spotify), buscamos evidenciar, de um
modo interpretativo, elementos relacionados as reflexdes e teorizagbes associadas a
perspectiva queer, de modo que, ao longo das leituras propostas, evocamos teoricos
e estudiosos a ela vinculados, bem como trechos de depoimentos da prépria
cancionista que refletem essa perspectiva. No intento de contextualizar a obra em
foco, apresento um quadro (Anexo 1) em que foram listados, cronologicamente, os
Eps, singles e albuns langados pela artista. Contudo, detenho-me numa proposta de
leitura das cancdes de Remonta, considerando, em certos casos, a referéncia aos
videoclipes veiculados na plataforma YouTube, conforme a pertinéncia.

A recepcao dos videoclipes das trés cangdes do EP Cru, “Zero”, “Louise du
Brasil” e “Caeu”, motivou Liniker e os Caramelows a gravarem o album Remonta, a
partir de um projeto de financiamento coletivo pela plataforma Catarse (2016), numa
campanha entre 07/06/2016 e 22/07/2016, em que a meta foi superada em mais de
30% do valor estimado inicialmente. Esse fato amplia a ideia de Leandro Colling (2019,
p. 29) acerca da relagéo entre artista e publico como uma das caracteristicas da cena
artivista das dissidéncias sexuais e de género, uma vez que nao somente a
participacao coletiva € evocada em shows e performances, como observou o autor,
mas também como forma de concretizacdo das obras, que nesse caso, se deu por
meio do financiamento do publico.

As cancbes que compdem o album sdo todas compostas por Liniker. A parte
musical foi desenvolvida em conjunto por Marcio Arantes, produtor do album, e o
grupo Caramelows — formado pelo baixista Rafael Barone, guitarrista William
Zaharanszki, baterista Pericles Zuanon, trompetista Marcio Bortoloti e pelas Renata
backing vocals Barbara Rosa (in memorian), Ekena Monteiro e Renata Santos.

A primeira faixa, “Intro”, como o titulo sugere, € a introdu¢do ao album, nas
palavras da propria Liniker

Aintro € um lance de trazer o clima dos shows para o disco, esse clima meio
épico que tem no "Remonta", esse clima intenso. Nos primeiros shows tinha



118

aquele primeiro momento de entrar em siléncio no palco. A introdugao é isso,
como se fosse toda a construcdo do "Remonta" antes de acontecer e ai
depois disso o disco comega. (FELIX, 2017)

A intensidade, como expressa a cancionista, se percebe ja nos primeiros
instantes, quando o som agudo, suave e sibilante, aparentemente sintetizado, produz
um clima sonoro classico de suspense. O clima se intensifica com a melodia
dissonante executada por instrumentos de metal, percorrendo notas graves e médias,
movimento que é repetido no violoncelo, associado aos sopros e cordas. O suporte
harmonico ocorre em uma tonalidade menor, tendendo ao clima depressivo. O
andamento lento e sinuoso ganha velocidade gradativa, até tornar-se vertiginoso. A
escala mostra-se ascendente e acelerada, executada por toda a orquestra, até atingir
um climax, no deslizar das notas médias as mais agudas, e termina, abruptamente,
numa tonalidade mais alta que a inicial, jogando o ouvinte no universo de Remonta. A
sensacao final € de leveza e luminosidade, o que pode ser associado, de certa forma,
com a proposta do album num todo, ja que transmite uma ideia de superagao.

Em seguida, somos arrebatados por uma voz marcante, encorpada, rouca,
exibindo um registro vocal mais grave, que entoa melodiosamente a letra de
‘Remonta”, valendo-se de vibratos, alternando entre notas graves e agudas.
Inicialmente sem acompanhamento instrumental, as vogais sdo estendidas na
tessitura melddica, reforgando a ideia inicial de lamento expressa na letra. O sujeito
cancional direciona o discurso a um destinatario/ouvinte, evidenciado pelo pronome
no terceiro verso, em “te ver’, que supostamente é seu “bem” amado, mas cuja
contemplacdo diaria se torna uma “guerra”, ou seja, situacdo requer forca e
resisténcia, provavelmente pelo fato de ndo haver correspondéncia entre o desejo de
juncéo e a realidade vivida.

Ainda, a voz cantante revela outro “dissabor”, no verso 4, uma “ferida” que insiste
em ficar. O desejo ndo correspondido parece persistir, uma vez que “germina” na pele.
Esses versos cantados transmitem sensacdo de dor e sofrimento, potencializada
pelos meandros vocalicos tipicos do blues, ritmo tradicionalmente associado a
imagens melancolicas e depressivas. O som vocalico, ao final do primeiro verso, &
estendido longamente, resultando num tempo de 7 segundos para o canto do primeiro
verso, um elemento tipico da passionaliza¢ao, conforme Luiz Tatit (1988), um recurso
do cancionista para trazer o ouvinte ao estado emocional proposto pela cangéo, nesse

momento, um estado de pesar.
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O canto/lamento segue entoado pela extensdo das vogais na linha melddica,
realizando ligeiras ondulagdes, até a gradativa entrada do som instrumental, aos 30
segundos da cang¢ao, que inicia com o esbogo frasal de um baixo grave e suaves sons
sintetizados, gradativamente ampliando-se até o preenchimento do espago sonoro,
conferindo uma atmosfera inicial depressiva a cancao. Esse movimento, em que sao
cantados os cinco primeiros versos, revela a tomada de consciéncia do sofrimento
amoroso pelo sujeito cancional, um “dissabor” vivenciado como “ferida [...] na pele”.

No entanto, ha uma modificagdo na estrutura ritmico-melddica e no teor verbal.
O canto propde uma autoconvocacio para a superagdo, como se pode conferir na

letra da cancao:

Remonta

Como se n3o bastasse

a guerra também

De te ver todo dia meu bem

Tem o dissabor dessa ferida, tem

Que germina na pele e insiste em ficar

Ja nao quero mais saber de trela
dessa novela

Preciso mesmo é: remontar
Remonta o amor

Remonta, remonta

Ai, ai, ai, ai, ai

Remonta a dor
Remonta, remonta

Ai, ai, ai, ai, ai
Remonta

Ai, ai, ai, ai, ai

Que eu nao quero mais
saber de desamor
(REMONTA, 2016)

O clima denso produzido no primeiro minuto modifica-se abruptamente, quando
a voz passa a realizar uma espécie de ataque consonantal, encurtando a pronuncia
das vogais e explorando os sons das consoantes, gerando ritmo de prosddia,
sugerindo um simulacro de fala, conforme a nogéo de figurativizagdo (TATIT, 1988).
O sujeito poético, nesse caso, pode estar declarando sua decisdo ao
interlocutor/ouvinte e, também, a si proprio. O discurso €& potencializado pela
aceleracdo do andamento da musica, concomitante a entrada de instrumentos de
corda e bateria, ritmando-o com batidas que geram uma sensacao de declaragao: o

sujeito cancional esta decidido a ndo dar continuidade ao que denomina “novela”,
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como popularmente nomeiam-se situagdes existenciais que nao se resolvem
facilmente.

Nesse momento realiza-se o sentido do titulo da cangao que é, também, titulo
do album: Remonta. Primeiramente, utilizado na forma nominal do infinitivo,
posteriormente no modo imperativo, como que convocando a si mesma e ao ouvinte
para a acao de remontar, ou seja, refazer, reconstruir, recriar. O vocabulo revela ainda
mais forga, ndo somente através do significado produzido pelo neologismo, mas pela
carga semantica advinda de seu contexto de uso: “montar” € verbo utilizado pelas drag
queens quando se preparam para “incorporar”’, para “dar corpo” ao outro género
(LOURO, 2004, p. 963). A “montaria’, como analisa Guacira Lopes Louro (2004, p.
963, grifo da autora), consiste na minuciosa e longa tarefa de transformacéo do seu
[da drag] corpo, um processo que supde técnicas e truques.” Ao transpor esse verbo
para a esfera afetiva, Liniker propde a recriagdo de uma forma de amar, constréi um
sujeito cancional que pretende sair da condi¢ao de sofrimento e superar a dor da
frustracdo amorosa: “ndo quero mais saber de desamor”, declara a voz que canta.

O efeito positivo proposto pela convocacao “remonta” € potencializado pela
aceleragao do ritmo musical em relagdo a primeira estrofe. Agora a sensagao € de
maior clareza, sobretudo em “remontar’, com tonalidade mais aguda, num
deslizamento vocal ascendente. Os versos “Remonta o amor/remonta a dor” séo
circularmente repetidos em uma estrutura ritmico-melddica que sugere a tematizagéo
(TATIT, 1988), visando uma fixagdo tematica pelo ouvinte. Esse recurso gera um
efeito de ladainha ou de um mantra, no intento de realizar o processo de
(auto)reconstrucao afetiva; sons vocalicos (ai, ai, ai, ai...) sdo entoados também em
um portamento vocal ascendente, o que visa a expressividade. Nesses versos, a
musica segue a batida e o andamento do blues; as cordas produzem um movimento
circular ascendente, e o canto retorna ao inicio da letra. Na repeticdo, o canto é
acrescido do backing vocal, que amplia ainda mais a vocalizagdo na tessitura
melddica, potencializando a passionalizagao.

A estrutura, na repeticdo, segue o mesmo padrédo: modificagéo ritmica no canto,
tendéncia a figurativizagdo seguida da aceleragdo ritmica. Ao cantar a segunda
estrofe, novamente ha a evocacgado: “remonta [0 amor]/ remonta [a dor]’, repetida
diversas vezes. Ilgualmente, sdo repetidos quatro vezes os dois ultimos versos, o que
da ainda mais énfase a declaracdo, como que numa asseveragao da decisao tomada:

“[...] ndo quero mais/ saber de desamor”.
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Além da nocgao da reconstrugédo de subjetividades expressa na letra e na forma
de cantar, é significativo o arranjo musical que, ao explorar ritmos e estilos distintos,
gera diferentes moods e potencializa a ideia de fragmentacgéo, de ndo linearidade.

‘Remonta” sugere uma reconstrugdo, mas aponta também para a
impermanéncia e 0 movimento, aspectos que séo sugeridos na letra e potencializados
pela forma de cantar e pelo arranjo musical. E significativo que “remonta”, como
palavra de ordem, seja também titulo da cang&o do album, pois n&o apenas propde o
reconhecimento de uma identidade dissidente, a drag queen, como evoca sua
recriagao num contexto de afeto, que néo aceita mais o “desamor”.

O vocéabulo carrega também a acepg¢ao de recuo temporal, de retorno ao
passado e remete, nesse sentido, a nogdo de “vidobras” (BRAGA E GUIMARAES,
2019) ou seja, o desdobramento de experiéncias existenciais da artista em sua obra,
também pode percebido na cangao, sobretudo no que tange ao fato comentado por
Liniker em depoimento a Larissa Ibumi Moreira (2018, p. 68):

Quando morava em Santo André sempre saia montada. Ainda usava o
bigode, mas estava sempre de batom e saia. Quando eu tinha que ir para
Araraquara gerava um conflito por estar vestida assim. Entrava no 6nibus na
rodoviaria de Santo André usando saia, chegava em Araraquara, ia ao

banheiro, trocava por uma calga jeans e limpava a boca pra tirar o batom [...]
isso estava apagando a minha histéria, me escondendo, me invizibilizando.

A partir dessa declaracao, constatamos um processo de autoaceitacdo de sua
existéncia nao inteligivel dentro dos parametros da binaridade heteronormativa. No
fazer artistico, no entanto, revela um sujeito cancional seguro de sua forma de ser,
disposto, inclusive, a reiterar sua subjetividade. Mais do que “montar-se”, deseja
‘remontar”, ampliando a agao (re)construtiva do corpo feminino para a esfera do afeto.

Ao comentar essa cang¢ao quando do langamento do album, em 2017, a artista,
que ainda se autodesignava no género gramatical masculino, revela:

a maioria das minhas composi¢des, cada uma delas, parece que € para
chegar nesse lugar onde preciso remontar minhas coisas, preciso remontar a
minha vida para viver tranquilo e viver forte. "Remonta" vem neste lugar de

ser o epilogo da histéria, sabe? As outras histérias s6 acontecem para chegar
naquele determinado ponto. (FELIX, 2017)

Essa declaragao corrobora aspectos de nossa proposta de leitura, a0 mesmo
tempo que indica um caminho para a leitura do album como um todo, direcionando

para a tematica da (re)construgdo existencial associada a impermanéncia. Nesse
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processo esta imbricada a construgdo de um corpo que recusa a imposicao
heteronormativa, que evidencia fissuras na aparente conformagdo entre
caracteristicas fisiologicas e performance do género, como indica o verbo “remonta”,
aspecto que se confirma na apreciag¢ao dos videoclipes de Liniker e os Caramelows.

Para a leitura de “Caeu”, terceira faixa do album, propomos também a
abordagem de seu formato em videoclipe (disponivel no cédigo QR abaixo), o qual
consideramos 0 momento de emergéncia da obra, em que pesem as pequenas
diferencas de arranjo entre a versdo disponibilizada, primeiramente, em formato
videoclipe e, posteriormente, produzida em estudio para integrar o album. Sobre a

faixa, Liniker comenta:

Das trés musicas ja langadas, "Caeu" nao teve muita alteragdo. A gente sé
colocou alguns instrumentos nela que a gente ndo conseguia fazer antes ao
vivo, tipo ter duas guitarras com sé um guitarrista na banda. (FELIX, 2017)

Figura 2 - Cédigo QR para Caeu - Liniker

Fonte: CAEU (2015)

O espectador/ouvinte tem a sensacgao de estar dentro da sala de uma casa. Seu
ponto de vista/camera, em plano fechado, percorre os instrumentos e os artistas a
executa-los, trés homens vestindo trajes elegantemente despojados. Realiza-se uma
rapida tomada de foco no conjunto de backing vocals, composto por trés mulheres
exibindo discretos adornos femininos e, numa tomada breve, vé-se a figura de Liniker:
um corpo negro, esguio, vestindo uma longa saia preta, um turbante estampado sobre
a cabecga, grandes brincos em formato de argola, um exuberante colar em estilo
gargantilha sobre a gola cacharrel, labios destacados com batom acobreado e, sobre

eles, bigodes delicados.
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Figura 3 - Trecho do video de Caeu - Liniker

Fonte: Reprodugao/YouTube/Caue (2015)

O corpo de Liniker configura-se de forma n&o condizente com a linearidade
presumida entre sexo bioldgico e manifestagdo do género. Primeiramente, porque ao
optar por adornos e vestuario femininos, se poderia presumir uma intencdo de se
adequar a uma identidade feminina. No entanto, o uso do bigode na composigédo do
visual quebra essa expectativa. A performance ndo sugere exagero, tampouco se
pretende caricata, o que é reforgado pelo ambiente intimista e elegante da sala onde
a banda executa a cancao.

Liniker inicia o canto com uma diccdo proxima da fala, alternando entre uma
entoacdo um pouco melddica e um tanto ritmada, acompanhando as batidas
robustamente marcadas do ritmo musical. A tematizagado destaca-se ainda mais na
versao do album, em que o canto parece mais marcado, reforcando a sensacgao de
conversa emitida pelo sentido da letra. O sujeito cancional, inicialmente, revela o
desejo de ser percebido por uma terceira pessoa, nomeado apenas por pronomes
masculinos (“‘ele” e “dele”) o clima intimista transmitido pelo ambiente, sugere uma
ideia de confissdo. Ha também uma narrativa: havia uma intencdo de aproximacéao
com essa terceira pessoa que, no entanto, ndo correspondeu a expectativa. A partir
do verso 7, subentende-se um deslocamento do desejo por parte do sujeito cancional,
quando passa a descrever uma aproximagao com o proprio destinatario, representado
por “vocé” (minha solidao quis segurar vocé). Os versos subsequentes, “Dava tanta
coisa, dava n6 de no6s”, cantados de maneira repetida, carregam ambiguidade, pois
podem ser uma referéncia a projecéo nao realizada, numa substituicao tipica da fala

coloquial, que utiliza a forma verbal no pretérito imperfeito como equivalente ao futuro
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do pretérito, transmitindo ideia de hipétese. Contudo, também pode fazer referéncia a
relacédo, de fato estabelecida, com o préprio destinatario (interno ao discurso), uma
relagcéo intensa, ja que produz “nd”. A letra oferece elementos para uma interpretagao

plurissignificativa:

Caeu

1 Fale dele para mim

2 Ajude ele a pensar que sou eu o da vez
3 Foram mais de dois cafés

4 Mas da forma vazia e fria

5 Que olhava quando me peneirou

6 Nao quis saber mais

7 Minha soliddo quis segurar vocé pra deixar
8 Vocé deixou

9 Dava tanta coisa, dava n6 de nos

10 De nés, de eu

11 N&o deu para segurar, nem deu

(Nem deu mais)

12 Nem deu para evitar os eus

(O que deu foi)

13 Nao deu para segurar, nem deu

(O que deu foi...)

14 Foi vocé e eu

15 Fui até o ponto que eu

16 Achei que deu

17 Caeu

18 Nossa, como a gente encaixa gostoso aqui
19 Nossa, como a gente...

(CAEU, 2015)

A partir de “Vocé deixou”, ha elementos que indicam a conjungéo carnal (né de
nos, por exemplo) movida por um forte desejo: “Nem deu pra segurar [...]J/ Nem deu
pra evitar”. Os versos “O que deu/ foi vocé / E eu”, s&o plurissignificativos, devido as
diversas acepcgbes conferidas ao verbo “dar’. Pode ser entendido como um
equivalente a “ocorreu”, mas também, pode-se inferir uma relagdo sexual entre
homens, a partir do sentido atribuido ao verbo, em um de seus usos coloquiais, como
referéncia ao ato de se deixar penetrar pelo outro, levando-se em conta que o artigo
“O”, em “O que deu”, pode se referir a um sujeito eliptico na estrutura do verso.

Um jogo poético na letra permite, ainda, uma imagem de entrega por parte do
sujeito cancional: “Ca eu” remete, num primeiro momento, a um distanciamento do
sujeito cancional, indicado pelo advérbio de lugar que pressupde certa distédncia do
interlocutor. No entanto, a maneira de cantar, gerando um enjambement, e a forma
com que esta grafado o titulo da cang¢do, Caeu, aproximam essa expressao do verbo

cair, conjugado na terceira pessoa, no pretérito perfeito, que se pode relacionar a
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entregar-se ao Outro. Ao mesmo tempo, ca eu, pode ser entendida como uma
expressao equivalente a eu, particularmente. Dessa forma o sujeito cancional revela:
“fui até o ponto que eu / achei que deu”. No videoclipe, enquanto canta esses versos,
repetindo-os por cinco vezes, Liniker esboga uma danga um tanto enérgica, enquanto
os instrumentos musicais intensificam-se. Apds a quinta repeticdo, quando canta
somente “fui até o ponto...”, estende a vocalizagcédo do “0” final, num alargamento da
vogal e, ao final dessa vocalizagdo, parece chegar a um climax, momento em que o
acompanhamento musical € suprimido. Ao final, é reforcada a ideia de um simulacro
de relacéo sexual: os versos finais (Nossa, como a gente encaixa gostoso aqui), séo
cantados de forma passionalizada, isto €, ampliando os sons vocalicos na extensao
da melodia, repetidos por quatro vezes, com acompanhamento apenas do backing
vocal, gerando atmosfera de intimidade. Ao cantar a ultima repeticdo, sem completar
0 verso, interrompendo a melodia e emitindo um som de suspiro, parece indicar que
0 apice do encontro sexual foi atingido.

Em “Caeu’”, através da performance vocal e do jogo poético/verbal, um sujeito
cancional inclassificavel dentro dos pardmetros binarios de género realiza uma
performance que emula um encontro sexual. A conjungéo carnal igualmente nao se
encaixa na predeterminagdo do desejo sexual heteronormativo, culturalmente
entendido como a unica expressdo saudavel e natural do desejo sexual. A
performance, ao transmitir uma sensacao de naturalidade e aceitagao, reforcadas pelo
ambiente intimista, evoca a nogéo ja deflagrada nos anos 1970 por pensadoras como
Monique Wittig (2022), por exemplo, de que a heterossexualidade consiste num
regime politico e ndo numa condi¢ao da natureza humana.

Também acerca de relagdes e relacionamentos € a tematica de “Prendedor de
varal”, quarta faixa de Remonta. Como a propria compositora revela, trata-se de um
discurso de posicionamento sobre as atitudes do Outro no relacionamento afetivo:

A letra fala sobre eu nao ficar mais esperando a pessoa chegar pra mim
depois de ter me enrolado tantas vezes e achar que eu poderia me envolver
com ela de novo como se eu tivesse sempre a mercé do tempo dela. A musica

vem pra dizer que nada sairia do lugar se a pessoa nao se engajasse. (FELIX,
2017)

Prendedor de varal

Enquanto vocé prometer e eu acreditar
Serdo s6 manhas, um dia, um meio tom

E amanha de manha, quando vocé acordar
E quiser saber de mim
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N&o adianta, ndo adianta, n&o!

E como ja diziam

N&o adianta vir com guarand

Que eu quero chocolate

E assim... Vé se aprende e gosta mais de mim!
(PRENDEDOR, 2016)

O titulo “Prendedor de varal” sugere uma comparagao entre a situagcéo vivida
pelo sujeito cancional e a imagem de uma peg¢a de roupa pendurada no varal. Uma
situacao que pretende deixa-lo suspenso, em estado de espera. O discurso cantado,
no entanto, contraria a imagem, comunicando ao destinatario que n&o pretende
permanecer esperando até que ele venha a seu encontro. O canto € realizado de
forma mais incisiva e ritmada produzindo um mood mais agressivo, condizente com o
conteudo verbal. Vale destacar o intertexto com a cang¢ao “Chocolate”, de Tim Maia,
originalmente um jingle composto para a Associagdo Brasileira dos Produtores de
Cacau que foi sucesso nacional na voz do artista no inicio da década de 1970.

Esse intertexto ¢é indicativo do vinculo de Liniker com a linhagem
afrodescendente da musica brasileira, ja que o compositor € um expoente da musica
soul, de origem afro-americana. Esse aspecto também é destacado pela propria
cancionista: “O movimento negro € sempre uma referéncia pra mim. Cresci ouvindo
tudo que minha familia ouvia. Tinha samba, pagode, samba-rock. E ougo até hoje.
Whitney Houston, Originais do Samba, Alcione, Elza Soares” (MOREIRA, 2018, p.
64). Com isso, destacamos uma das caracteristicas da poética queer na cangao
brasileira contemporanea, a interseccionalidade.

O album, num todo, explora ritmos e estilos vinculados a musica africana,
sobretudo a afro-americana, como é o caso da quinta faixa, “Tua”, um blues. A letra
remete a um envolvimento erdtico/afetivo, provavelmente, heterossexual, como fica
subentendido pelo pronome feminino “tua” e pelas desinéncias dos adjetivos
“descalga” (verso 8), “louca”, “rouca” (verso 11) e “deitado” (verso 9). Liniker, ao
cantar, utiliza registros bastante altos, realiza vocaliza¢des tendendo para notas mais
agudas, o que produz uma dicgao prépria da voz feminina.

Tua

1 Pensei numa cang¢ao, meu bem

2 Que falasse de amor, entdo vem ca
3 Me da um beijo, que eu quero

4 Teu cheiro grudado no meu edredom
5 Me ensino a ter paciéncia, ciéncia

6 Que instiga 0o meu eu
7 Ja foi, quero andar por ai
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8 Descalga, sem nada, ao lado de um vinho bom
9 Deitado na mesa de um bar

10 Reconheco o teu cheiro ao entrar

11 Que me deixa louca, rouca

12 A moga néo vai aguentar

13 Pensei numa cangao, meu bem

14 A moga néo vai aguentar

15 Parapa pa pa pa...

(continua vocalizagdes)

16 Tua ah, ah, tua ah, ah
(repete 3 X)

17 Sao cinco versos, seis ou mais

18 Que me fazem querer gritar

19 Tiro a roupa com um riso acanhado
20 Meu bem, me chame de tua
(repete 1 X)

16 Tua ah, ah, tua ah, ah
(repete 3 X)
(TUA, 2016)

Um dos aspectos a serem destacados nessa cangao €, justamente, o discurso

feminino, que ainda que esteja imbuido da entrega ao Outro, apresenta elementos
que denotam uma identidade n&o conformada aos padrdes de género. Essa mulher
nao hesita em demonstrar seu desejo (Me da um beijo) e, além disso, revela uma
atitude flaneur, pois quer “andar por ai/ Descalga, sem nada, ao lado de um vinho
bom.”
Outro aspecto significativo de “Tua” é a modificagao contrastante que ocorre aos
trés minutos e dez segundos da cangdo, em que o ritmo passa de um andamento
lento, paralelo ao canto passionalizado, a uma batida em ritmo dinamico, com arranjo
instrumental de sons sintéticos que remetem a sonoridade de jogos eletrénicos. O
arranjo de sopros, bastante ritmado e enérgico, também confere sensacao de euforia
e movimento ao canto, em que Linker explora mais a consoante (/t/) do que as vogais,
realizando a figurativizagdo de forma mais destacada nessa parte da cangao,
enquanto canta a palavra “tua” repetidamente.

Posterior a esse movimento, no minuto final da cangao, ha uma suspensao
instrumental e Liniker volta para uma vocalizagdo mais grave e suave, num primeiro
momento, realizando meandros e estendendo os sons das vogais na extensao
melddica, até elevar significativamente a altura das notas, ao passo que o arranjo
instrumental finaliza, num momento apotedtico, através do som dos metais e dos

pratos da bateria. Dessa forma, a cancdo nao possibilita uma classificacdo exata
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quanto ao género musical, consistindo numa obra multifacetada, aspecto que pode
ser percebido em diversas cangdes de Remonta, assim como na faixa seguinte, “Lina
X”, uma homenagem a Linn da Quebrada, cancionista cujo album Pajuba (2017)
integra o corpus desta pesquisa.

A canc¢ao inicia com a batida tradicional do rock, Liniker e as backing vocals
realizam a performance vocal oscilando entre uma narrativa cantada e uma espécie
de canto operistico, bastante calcado na figurativizagdo, o que perdura durante a
primeira estrofe, por um minuto e 28 segundos. Ao iniciar-se a segunda estrofe, ha
uma modificacdo no ritmo, na melodia e na emissado vocal, em que tanto Liniker,
quanto as backing vocals passam a ampliar as vogais na extensdao da melodia,
produzindo um efeito de passionalizagdo. O ritmo torna-se lento, sugerindo uma
balada romantica.

Quanto a letra, a primeira estrofe esta centrada na descrigcdo da personalidade
de Lina, como também é chamada Linn da Quebrada. O “X”, que acompanha o nome,
no titulo, pode ser uma referéncia a uma das formas de se grafar a desinéncia
ambivalente no que se convencionou chamar de linguagem neutra, ja que € uma das
letras utilizada para substituir desinéncias de género a e o:

Lina X

1 A personalidade dela

3 Era um tanto dividida

3 Parece Poliana

4 Querendo um qué de Frida

5 Queria a parte outra da metade
6 O todo, o tudo, a casualidade

7 Onde é que ta

8 Aguela estante amarela

9 Onde foi parar

10 Rimei versos pra depois

11 Pra levar, na rua la do Boulevard
12 Onde é que ta

13 Aquela estante amarela

14 Até pensa em vir
15 Mas se calhar

16 E s6 parar pra, vir
17 Lina de mim

18 Tem mais aqui
(LINA, 2016)

No segundo e terceiro versos, duas personagens, uma literaria e a outra
histérica, sdo utilizadas como adjetivos na elaboragédo de uma antitese que caracteriza

a “personalidade dividida” da personagem: Poliana, numa referéncia ao classico da
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literatura infanto-juvenil norte-americana, de Eleanor Porter, de 1913, cujas
caracteristicas fundamentais sao o otimismo e a visdo romantica do mundo, e Frida
Kahlo (1907 - 1954), artista visual mexicana cuja imagem € associada a resisténcia
feminista e as obras pictéricas revelam realidades pesarosas. A aparente contradicao
atribuida a personalidade de Lina é intensificada nos versos seguintes, em que um
jogo de palavras semanticamente opostas (parte - todo / metade - tudo) revela um
anseio nao linear, controverso, talvez, mas nao excludente, o que se infere pelas
ideias de “todo”, “tudo” e “casualidade”, manifestas nos versos.

Liniker realiza um processo de figurativizagao ao cantar essa estrofe, explorando
0s sons consonantais e as aliteragdes, como em “[...] personalidade dela [...] Parece
Poliana” e “Querendo um qué [...] /Queria”, o que confere um sentido de asseveracao,
conforme a categorizagao de Tatit (1998), evidenciando que o sujeito cancional esta
seguro de sua leitura sobre essa personalidade. O canto é intenso e ritmado, coerente
a musica, nessa primeira estrofe, que é executada em ritmo de rock. A estrofe é
repetida e, ao final, ha a exploracédo de vocalizagdes por Liniker e as backing vocals,
enquanto, no arranjo, a bateria, os sopros e sons sintetizados intensificam o ritmo. Na
segunda estrofe, ocorre uma modificagdo no andamento musical, uma desaceleragéo
que confere outra tessitura a cancdo. Liniker passa a emitir o canto de forma
melodiosa, explora a ampliagao das vogais. No ambito verbal, ocorre uma modificagao
no tema, que passa a realizar uma narrativa, aparentemente nonsense, em primeira
pessoa. No entanto, essa modificacao reforca a ideia de uma personalidade multipla
e fluida, como descrita na primeira estrofe, ja que, através da propria realizag&o
musical, evoca justamente as contradigdes a ela atribuidas.

A faixa seguinte, “Louise du Brasil”, também faz referéncia a uma figura feminina,
Luiza. Trata-se de uma narrativa em primeira pessoa, predominantemente cantada de
forma a produzir uma situagdo de fala coloquial, ou seja, explorando recursos de
figurativizagcdo. A letra aborda um encontro entre o enunciador da cang¢do e duas
pessoas de sua convivéncia, “Luiza” e “Zé”, por ocasiao de uma visita informal.

Do aspecto verbal, é relevante destacar a sugestdo de uma conexao
erotico/afetiva entre o sujeito cancional e um dos personagens mencionados, o Zé, no
verso 8, e reforgada pela forma de cantar, uma vez que a entoacido enfatiza a

interjeicao “ai”, conferindo ao verso uma expressao maliciosa; ainda, ha possibilidade
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de interpretar os versos 14 e 15, como uma intencao de envolvimento polierético, uma

vez que Luiza é convidada a aproximacgao pelo sujeito cancional, conforme se verifica:

Louise du Brésil

1 Passei pra dar um cheiro

2 Na Luiza mais Louise du Brésil
3 E aproveitei pra dar no Zé

4 Até porque eu nao tava com frio

5 Chovia

6 E e a Luiza s6 queria saber de se molhar
7 Pra qué?

8EeueoZé aioZé!

9 Bom, vou deixar pra la

10 Ai, o Zé!

11 Luiza, 23, salto quinze, meia trés

12 Luiza, 22, feijao com arroz

13 O, Luiza!

14 VVé se vem, ta tudo em pé

15 Ne me quitte pas, mulher

16 Eu t6 aqui, mon amour!

17 Dali, se precisar, levo o Zé pra casar em Paris
(LOUISE, 2016)

Ao longo da letra, alguns elementos reforgam a referéncia a Franga, realizada
no titulo através do idioma. Destacamos a intertextualidade com a classica cancao
“‘Ne me quitte pas” (verso 15), composta em 1959 por Jacques Brel, que se tornou
uma das mais versionadas da histéria da industria fonografica. Salientamos a versao
gravada pela cancionista brasileira Maysa e, sobretudo, sua insergéo na trilha sonora
no longa-metragem A lei do desejo (1987), de Pedro Almodévar, cuja narrativa filmica
aborda uma torrida relacdo erdético/afetiva entre dois homens. Essa referéncia
aproxima Liniker do universo estético subversivo de Alimoddvar.

Ainda, desta cangao, considerando sua emergéncia, quando da divulgagao do
videoclipe homénimo na plataforma YouTube, & pertinente destacar a expressao
corporal de Liniker, sobretudo no que diz respeito aos movimentos dos bragos, maos
e quadris, que remetem diretamente ao estilo de danca de Carmem Miranda, como se
pode ver na imagem abaixo, capturada do videoclipe. Outro elemento que permite a
associagao de Liniker (sobretudo nos seus trés primeiros videos publicados no
YouTube) com a figura de Carmen s&o os aderegos, como o turbante, brincos grandes
e colar vistoso, ainda que componham uma estética mais sébria, em razdo das

tonalidades da paleta de cores.
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Essa referéncia € significativa no que tange a estética queer, uma vez que coloca
em evidéncia o elemento camp, imbricado no universo drag, ao qual a figura de
Carmen Miranda esta associada (BALIEIRO, 2014; 2017; OLIVEIRA, 2022). Reforga-
se, assim, o quanto as subjetividades queer na cancao brasileira contemporénea
promovem fissuras no sistema heteronormativo, no caso de Liniker, a partir do préprio

corpo como realizacao estética e politica.

Figura 4 - Cédigo QR para Louise du Brésil - Linikier

Fonte: LOUISE DU BRESIL (2015)

Figura 5 - Trecho do clipe de Louise du Brésil - Liniker

Fonte: Reproducgao/YouTube/Louise du Brésil (2015)

Cumpre mencionar ainda, acerca das duas versdes de “Luise du Brésil”, que a
cangdo gravada no album se diferencia da primeira, gravada no videoclipe e no Ep,

sobretudo no que diz respeito ao arranjo musical. No entanto, o ritmo, a linha melddica,
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a entonacgao e a diccao, sdo bastante similares. Cabe salientar que nas duas versoes
ha uma modificacdo ritmica e melddica, na musica e no canto, a partir da terceira
estrofe, reiterando uma caracteristica ja verificada em cangdes anteriores, a da
bricolagem de estilos e ritmos musicais.

A cangao seguinte, “Sem nome, mas com endereg¢o” associa-se a tematica
predominante no album, as relagdes afetivas. O arranjo musical, de inicio, cria uma
atmosfera onirica, remetendo a imagens solares e bucdlicas, instadas pelos floreios
em sonoridade alta da sanfona, executada por Marcelo Jeneci. A letra caracteriza-se
pelo lirismo ao construir a imagem do objeto de desejo do sujeito cancional, a partir
de elementos positivos e belos, com quem projeta um encontro afetivo/erético (verso
7).

Sem nome, mas com enderego

1 Vocé tem flores na cabecga

2 E pétalas no coragéo

3 Tem raizes nos olhos, excitagéo

4 Acalanta o meu coragao

5 Me sinto um peixe

6 Fora do aquario, da pra ver

7 To indo pro imaginario do teu peito
8 No compasso do que faco

9 Aperto o passo, encontro o teu jardim
10 No paraiso das manhas

11 Pétalas brancas caem em mim
12 Eu vejo vocé vindo

13 Me pega pela mao

14 Te dou meu coragéo

15 Deixo vocé entrar

(SEM NOME, 2016)

O canto de Liniker, com timbre aveludado, explora a passionalizacao, trazendo
0 ouvinte ao seu estado emocional, nesse caso, de encantamento com a figura do ser
desejado. Essa cangao apresenta elementos que corroboram a refutagdo de Colling
(2019, p. 29) a ideia de que a estética queer é permeada do fracasso e do pessimismo.
Em “Sem nome, mas com enderegco” o desejo e a relagdo afetiva, esferas
fundamentais na perspectiva queer, sdo permeados de imagens positivas. A tematicas
da afetividade e do desejo erético em Remonta sao abordados predominantemente
por um viés positivo, ora representado pela conjungao realizada, ora projetado de
forma otimista, como na cancao supracitada ou, ainda, pela reivindicagao de um afeto

reciproco, como na cangao subsequente:

Vocé fez merda
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Vocé fez merda ao dizer que ndo me ama
Depois da transa que eu dei pra vocé

Ta tao facil, cowboy, recusar um amor

S6 eu sei 0 quanto me doi

Mas vocé vai implorar

Vai pedir pra me ver

Confessar que nao vive sem mim

Vou apenas te olhar e dizer, meu bem,eu sei
(VOCE FEZ, 2016)

Em “Vocé fez merda”, chama atengao a referéncia a uma estética musical brega,
representada pelo préprio estilo, o bolero, e pelo canto empolado do qual Liniker lanca
mao, em que se revela, mais uma vez, um exagero, um elemento camp. Predomina o
recurso expressivo da passionalizacdo, ao mesmo tempo em que a voz parece emular
uma figura recorrente no cancioneiro brega, o sujeito que sofre o amor nao
correspondido e expressa esse sofrimento através de um canto dramatico. No
entanto, o sujeito cancional mostra-se resistente ao sofrimento, pois antevé a inverséo
de posi¢des e aguarda o momento de revidar o desamor.

A faixa seguinte do album, “Funzy,” consiste numa pega instrumental que,
segundo Liniker, € uma forma de destacar os instrumentistas:

Essa musica também ¢é pra afirmar que a banda ta ali. Tem muito lance de
achar que s6 de Liniker é feita a banda. Muito pelo contrario. Isso tudo s6
acontece porque a gente trampa junto, esse trabalho nao € uma coisa que s6
eu td movimentando. Por mais que eu tenha escrito todas as musicas, € um

trabalho que estamos construindo junto. A Liniker vai cantar no disco, mas os
Caramelows também tao tocando, sabe? (FELIX, 2017)

O comentario da artista sobre Funzy remete a nogado de coletividade, caracteristica
destacada por Colling (2019) na cena artivista brasileira.

A cancgéo seguinte, BoxOké, é uma parceria de Liniker com a rapper Tassia Reis,
gravada em Remonta com a participagédo da artista. O titulo realiza um jogo sonoro
que possibilita multiplas leituras: “box” pode se referir ao boxe do banheiro, ao esporte
(luta entre adversarios que se enfrentam com murros e socos, cujo objetivo é derrubar
0 oponente) ou, ainda, ao beatbox, a sonoridade percussiva que se executa
vocalmente, tipica do hip-hop. Oké, em yoruba, significa “montanha”, e é também
expressao usada em tradi¢des africanas como saudacgdo a Odé (ou Oxdssi) com
significado semelhante a “grito ou voz que se impde". Oké ainda pode ser associado
a palavra karaoké, levando a interpretar o neologismo como referéncia ao ato de

cantar no chuveiro.
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A letra da cangéao sustenta os multiplos significados na construgao do sentido do

titulo, entendido, assim, como uma sintese do conteudo verbal da cancéo:

1 Tava no box, sentado no banheiro

2 E sabe quando a gente troca ideia com o chuveiro?
3 Olhei pro espelho e vi vocé, ensaboei 0 meu cabelo
4 Atras da nuca e o pé

5 E fiz questao de sete ervas nesse BoxOké

6 Deixa que eu seguro essa bucha, ouro

7 Como é tesouro essa agua na carne

8 Escorre couro pelo ralo e eu falo

9 Que s6 termino quando acabo meu canto as vezes pranto
10 E como ecoa o que sinto

11 Fecho o registro do meu choro e preparo

12 Com essas lagrimas, os sais que me limpam

13 Lavando a alma e s6 assim que me saro

14 Ei, Jao (Ei, Jao), vou passar trés batons
15 Pra vocé nao me ensaboar

16 Pro meu coracdo desencanar... Desse BoxOké

17 Posso passar o shampoo, ndo vou me condicionar
18 Com essas ideias erradas, querendo me derrubar
19 Hidrato meu coracéo e disso ndao abro mao

20 Fagco meu banho cangao

21 Dani, vem maquiar

22 Al6 da Mata, vou querer meu batom
23 Quero azul, amarelo, verde, marrom
24 Quero ver as bil lacrando bonita

25 Nao vai ter nenhuma, né,

26 Tombando ndis nessa fita
(BOXOKE, 2016)

A proposta ndo € de uma interpretacdo detalhada da letra, mas é importante
destacar aspectos que evidenciam uma estética decolonial, ja que evoca elementos
da tradicdo africana, como em “[...] fiz questdo de sete ervas nesse BoxOké” e
salientar que esses elementos estao associados também a um discurso de resisténcia
existencial: “Fecho o registro do meu choro e preparo / Com essas lagrimas, os sais
que me limpam / Lavando a alma e s6 assim que me saro”.

Ainda, salientamos uma recusa do sujeito cancional a ceder as normas impostas
pela cultura hegeménica, que o colocam numa condi¢do minorizada: “ndo vou me
condicionar / Com essas ideias erradas, querendo me derrubar / Hidrato meu coragao
e disso ndo abro mao / Fago meu banho cancao”. Os ultimos versos reforcam as
nogdes de resisténcia e coletividade, ja identificadas em outras cangbes de Remonta:
“Quero ver as bill lacrando bonita / Nao vai ter nenhum mané /Tombando nds nessa

fita” (BOXOQUE, 2016). Valendo-se de uma linguagem pajubeira, ou seja, do dialeto
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LGBTQIAPN+, advindo do yoruba e do nagd, as cancionistas evocam a “felicidade de
transgredir” e resistir, nas palavras de Colling (2019), pois o sujeito cancional realiza
um chamamento aos homossexuais (bill), convocando-os a “lacrar”, verbo que, no
contexto LGBTQIAPN+, equivale a fazer algo com exceléncia, fazer sucesso.

A cancgao € um misto de afro pop com rap, em que Liniker e Tassia Reis alternam
o canto. As duas cancionistas, ao valerem-se de uma emissédo vocal ritmada,
explorando os sons consonantais, como € tipico do rap, potencializam a transmissao
da mensagem do discurso, produzindo um sentido de asseveragado, nesse caso até
mesmo de um discurso militante, que de forma enérgica afirma o direito de uma
existéncia ndo condicionada.

As duas ultimas canc¢des do album coadunam-se ao eixo tematico fundamental
de Remonta, as relagdes erdético/afetivas. Para a leitura de “Zero”, propomos partir do
videoclipe, langado na pagina do YouTube de Liniker e os Caramelows, em outubro
de 2015.

Figura 6 - Cédigo QR para Zero - Liniker

Fonte: ZERO (2015)

Zero

1 A gente fica mordido, néo fica?

2 Dente, labio, teu jeito de olhar

3 Me lembro do beijo em teu pescogo

4 Do meu toque grosso, com medo de te transpassar

5 Peguei até o que era mais normal de nés
6 E coube tudo na malinha de mao do meu coragao

7 Deixa eu baguncgar vocé, deixa eu baguncgar vocé



136

8 A gente fica mordido, nao fica?
(ZERO, 2016)

No primeiro quadro vé-se Liniker, somente seu busto, num enquadramento
estatico, enquanto a primeira estrofe € cantada por ela e o conjunto backing vocal,
numa emissao vocal pouco melddica, gerando uma linha levemente ascendente.
Liniker vale-se do canto em falsete, assemelhando-se a uma tonalidade feminina. Aos
poucos, 0 quadro amplia-se e a cena abre-se. O ambiente em que a cancao é
executada pela banda € o mesmo dos videoclipes abordados anteriormente: remete
a sala de uma casa. A luz baixa da sensagao de aconchego, assim como a decoragéo,
pois, ainda que minimalista, abriga elementos domésticos: uma mesa com garrafa e
copo, abajures e um adorno na parede.

A cangdo é uma reminiscéncia do encontro erotico/afetivo entre o sujeito
cancional e seu destinatario/ouvinte, identificado pelos pronomes “teu” e “vocé”. No
primeiro verso, a expressao “a gente” ocupa a posi¢ao de sujeito €, num processo
metonimico em que o todo (gente) equivale a parte (eu), o sujeito cancional
compartilha de seu estado emocional, “mordido”, figurativamente equivalente a estar
com raiva (HOUAISS), mas também pode significar ser atingido, marcado pelo Outro,
literal ou metaforicamente. Nos versos seguintes ha uma espécie de gradagao

” o«

semantica em que vai se construindo a imagem da relagao carnal: “mordido”, “dente”,
“labio”, “olhar”, “beijo”, “pescogo”, “toque grosso”, elementos que enfatizam o corpo.

Os aspectos verbais ndo permitem identificar se a relagdo € homoerético/afetiva.
A performance, no entanto, incita diversas indagac¢des acerca da sexualidade e dos
géneros nessa relacdo. A figura de Liniker, bem como sua postura em cena néo
possibilitam a identificacdo com o género masculino, tampouco feminino. Suas
vestimentas e gestualidades remetem ao feminino, no entanto, o bigode aparente n&o
somente revela um corpo biologicamente masculino, como demonstra que nao ha
intencdo de esconder esse dado do publico.

E importante destacar que o bigode é um elemento simbolicamente significativo,
tradicionalmente associado a virilidade, constituindo, no imaginario popular, alusdes
diversas ao universo masculino, por exemplo, no uso de expressodes idiomaticas como
“no fio do bigode”, para se referir ao um contrato baseado na confianga entre as partes;
ou “bigode grosso”, para indicar a alta habilidade do individuo naquilo que realiza,

ressaltando qualidades positivas dos homens. No entanto, quando relacionado ao
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corpo da mulher, geram-se associagdes negativas, como “com mulher de bigode, nem
o diabo pode”, numa referéncia ao impeto mais agressivo do comportamento das
mulheres. Por fim, ressaltamos ainda a associagdo do uso do bigode a estética gay,
difundida, nos anos 1970, por personalidades iconicas como Fred Mercury e os
integrantes do Village People. Esses fatores intensificam o potencial da performance
de Liniker como um produto cultural desestabilizador das no¢cdes de identidade de
género.

A indefinicdo que parece projetar-se do corpo de Liniker performatiza
materialmente o penultimo verso da cangéao, repetido por ela e pelas backing vocals:
“deixa eu baguncar vocé”. O espectador ouvinte funde-se com a figura do destinatario
interno, sentindo-se, também, desestabilizado. Em “Zero”, o corpo cantante de Liniker
revela a ndo linearidade e a fluidez do género e da sexualidade.

Na versao de “Zero” para o album ha algumas modificagbes, sobretudo no
arranjo musical, executado por um instrumental com sonoridades mais elevadas e
levemente mais ritmadas, conferindo a cangdo um mood mais animoso. O canto,
inicialmente, difere do realizado no videoclipe, ja que a voz de Liniker inicia sozinha e
valendo-se de uma emissao vocal mais melédica em relacéo a anterior. Destacamos,
no entanto, a tendéncia a passionalizacao nas duas versdes, 0 que aproxima o ouvinte
do estado emocional da enunciagao.

A cangao parece seduzir o ouvinte a se deixar atravessar, a se deixar baguncgar
pelo corpo fluido de Liniker. A fluidez do corpo é um elemento que perpassa parte do
cancioneiro aqui enfocado, tanto em aspectos sonoros quanto verbais, como ocorre
também na ultima faixa de Remonta, “Ralador de pia”, em que o andamento lento e a
voz, alargando as vogais na extensdo da melodia sinuosa, geram, inicialmente, uma
sensacgao de agua corrente. Nessa cancgao, Liniker compartilha o canto com Tulipa
Ruiz e a dupla d’As Bahias e a Cozinha Mineira, Raquel Virginia e Assucena
Assucena, vozes ja consagradas no cenario da chamada novissima MPB.

Quanto a letra, inicialmente, o destinador/locutor faz um pedido de encontro ao
destinatario/ouvinte (versos 1 a 7), que gradualmente transforma-se em suplica,
caracterizada tanto pelo canto mais dramatizado quanto pelo campo semantico que a
partir do verso 7 passa a associar os pedidos de jungao corporal ao relato de seus
sofrimentos. A escolha dos verbos “discorre” (verso 1) e “escorri”, além da carga

semantica, produzem sonoramente a ideia de agua corrente, de fluidez. Algumas
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aliteragbes em /ss/ potencializam essa ideia, como “passar”, “passe”, “sofreguidao”,
‘nossa” e “sério”.

Ainda, é importante destacar a associagdo do encontro erotico/afetivo com a
disruptura da normalidade, ja que o sujeito cancional solicita: “Me tira do sério” e, mais
adiante, revela: “variei por dias”. A nog¢ao de transgressao da normalidade € explorada
também pelo arranjo musical que, a partir da insergdo de sons sintetizados e da
intensificagdo da bateria, a partir dos 4 minutos da cancgao, realiza uma sonoridade
psicodélica, enfatizada pelas vocalizagbes agudas.

Ralador de pia

1 Me discorre o seu dia

2 Como é que ta ai?

3 Quis te ver da minha janela

4 Nao nega teu cheiro em mim

5 Quero passar por ai, de noite

6 Ao longo do dia, passe um café

7 Vou levar meu coragao

8 Untado por sofreguidao, que é pra ver se da
9 Alguma coisa nossa

10 Me beija, me cheira

11 Me tira do sério

12 Que é pra ver se da alguma coisa nossa
13 Ralei meu coragao num ralador de pia
14 Escorri lagrimas, variei por dias

15 Ralei meu coragao num ralador de pia
16 Escorri lagrimas, variei por dias
(RALADOR, 2016)

A partir dessa leitura de parte do cancioneiro de Liniker, é possivel destacar
alguns elementos estéticos que constituem sua performance de forma a evidenciar
atravessamentos de fronteiras (LOURO, 2018). Esses elementos ficam evidentes no
corpo, - que mostra, a um s6 tempo, elementos do masculino e do feminino,
engendrando uma figura indefinivel, andrégina, - e na performance da cancionista,
revelam-se, especialmente, através da manifestagao do desejo.

Esse entrelugar da performance de Liniker pode ser identificado, igualmente, na
bricolagem musical que engendra cangdes multigéneros, hibridas, n&o delimitadas por
um unico estilo. H4, no entanto, fortes referéncias aos ritmos e estilos negros, em
geral, o que reforga o carater interseccional e decolonial do cancioneiro queer.

No ambito verbal, dentre as tematicas exploradas, sobressai-se a questdo das
relagdes erotico/afetivas, constituindo um discurso que reivindica o afeto de forma nao
subalternizada. Os sujeitos cancionais declaram amor e desejo, mas reivindicam

reciprocidade. O trabalho poético-verbal caracteriza-se pelo lirismo, pela criacdo de
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imagens solares e pela exploracdo de assonancias que favorecem a uma dicgao

passionalizada.

5.3 Linn da Quebrada: quebradeira da linguagem

O nome artistico Linn da Quebrada associa o proprio nome da artista, Lina
(registrada no nascimento como Lino Pereira dos Santos Junior), ao territorio que
representa em seu corpo: a quebrada, palavra usada popularmente para fazer
referéncia a espacgos especificos da periferia. Ainda, a sonoridade do nome gera uma
cacofonia criativa, em que Linn ocupa o lugar de morfema da palavra “linda”, unida a
preposi¢ao “da”, resultando numa expressao antitética, “linda quebrada”, numa forma
de ressignificar a palavra negativa consoante as propostas queer; ao mesmo tempo,
o adjetivo “quebrada” remete ao esfacelamento, a fragmentacao. Ou, também, pode-
se ouvir, ao pronunciar o nome, o que poderia se considerar um epiteto: “linda que
brada”, numa alusédo ao seu forte discurso contra-hegemdnico, o que torna o nome
artistico plurissignificativo, opaco, e ja anuncia a tendéncia estética da artista.

Lina foi criada por uma tia, uma vez que seu pai abandonou a familia quando
tinha cinco anos e sua mae passou a prover, sozinha, o sustento dos filhos. Por alguns
anos, viveu sob a guarda de uma tia materna, no interior do estado de Sdo Paulo.
Durante esse periodo a educagao foi embasada em preceitos religiosos, ja que, como
a tia, era fiel a congregagdao Testemunhas de Jeova, de onde viria a ser expulsa
quando da decisao por assumir uma identidade trans (EIROA, 2016). O processo de
entendimento e libertagdo de seu corpo das repressdes heteronormativas se deu
somente com a desvinculagdo da doutrina: “Meus desejos, meus afetos, minhas
vontades, eram proibidos a mim. A velha ideia caduca e equivocada de um corpo
errado, de desejos errados e de pecado. Tudo que estivesse ligado ao desejo e aos
afetos estaria também ligado a culpa” (MOREIRA, 2018, p. 75), conforme reflete a
artista em depoimento a Larissa Ibumi Moreira.

A relagdo com as artes teve inicio na juventude, quando comegou a estudar
teatro e danca, na cidade de Sao Paulo. O universo artistico possibilitou uma nova
relagdo com o proprio corpo, quando Lina passou a transitar livremente entre
identidades de género. Quando morava no interior ja costumava se montar como drag
queen, o que lhe conferia, conforme revela em depoimento, “uma outra possibilidade

de ser tudo aquilo que nao pude ter sido” (MOREIRA, 2018, p. 76). Na nova fase, no
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entanto, o corpo passou a ser um “espaco de pesquisa” de si propria, 0 que se
intensificou a partir de um momento epifanico, vivenciado em uma conversa com uma
amiga transgénero: “olho o espelho e passo a duvidar de mim, passo a ter menos
certezas, passo a nao ter respostas” (MOREIRA, 2018, p. 80).

Sua carreira no ambito da cangao contemporanea teve inicio a partir do
lancamento do videoclipe “Enviadescer’, em margo de 2017, em seu canal no
YouTube. A partir da visibilidade enquanto multiartista, Linn passou a figurar no
mainstream da industria cultural. Dentre importantes projetos realizados, destacam-
se o documentario Bixa Travesty (2018), que no festival Berlinale do mesmo ano
conquistou o prémio Teddy Awards de “Melhor Documentario Estrangeiro”, roteirizado
e protagonizado pela artista, a série televisiva Manhéds de Setembro (2021), a
apresentacdo do talk show TransMissdo, no Canal Brasil, compartiihada com a
também artista trans Jup do Bairro; e a participagdo, em 2022, do reality show Big
Brother Brasil, da TV Globo.

O album Pajuba, cujas cang¢des serdo enfocadas aqui, foi gravado em 2018,
com recursos advindos de financiamento coletivo através do site Kickante'”. Para a
campanha, a artista gravou um video em que convocou o publico a “tomar 0 nosso
espaco de direito, e gerar movimento”, e explicou: “Pajuba é linguagem de resisténcia,
é linguagem das transviada/sapatdo” (LINN, 2017). E importante destacar que o
pajuba consiste num complexo sistema linguistico que, organicamente, desenvolve-
se a partir do portugués brasileiro com a influéncia dos idiomas africanos yoruba e
nagé. E considerado um dialeto, do ponto de vista de diversos estudos na area das
linguagens (NASCIMENTO et al, 2021). Chama atengao, ainda, a capa do album,
exibindo a imagem de um corpo de aparéncia forte, usando vestido. Nao se vé o rosto,
tampouco se define se masculino ou feminino. A cena retrata um momento cotidiano,
provavelmente, de uma travesti pobre: esta passando a ferro uma peruca, aderego
que ira compor o corpo montado. Além disso, o fato de explicitar o processo de
construgdo do corpo travestido alude, simbolicamente, a artificialidade das identidades

de género, como se pode conferir na imagem:

17 https://www.kickante.com.br/ - KICKANTE (2017).
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Figura 7 - Capa do album Pajuba, in da Quebrada

~

Fonte: Divulgacéo

O album, constituido de 14 faixas compostas por Linn da Quebrada, contou com
producao de BadSista e foi langado de forma independente, com distribuicdo em CD
pelo selo Sentidos Producgdes, e em vinil pelo selo Fatiado Discos. Conta também com
as participacdes de Jup do Bairro, Pepita, Liniker e Gloria Groove, todas artistas
vinculadas a cangao brasileira queer.

Em suas performances, Linn desestrutura a heterossexualidade compulséria
através de uma linguagem que evoca a sexualidade transgressora, ao mesmo tempo
em que se posiciona veementemente quanto ao espaco da sexualidade trans. A
multiartista performatiza discursos que subvertem as imagens tradicionais da industria
pornografica, ou, em suas palavras, o “roteiro de como se faz, com quem, em que
lugar, em quanto tempo se faz o sexo” (MOREIRA, 2018, p. 85). Dessa forma,
identifica e rompe com um “modelo de se relacionar que nao esta s6 na pornografia,
mas na televisdo, nas revistas, nos livros, nos romances, na musica” (MOREIRA,
2018, p. 85), reflete Linn, identificando o processo nomeado por Teresa De Lauretis
(2019) como tecnologias de género.

Inicialmente Linn adotou a designacao de MC, por ligar-se mormente ao universo
musical do funk. Acerca de sua inser¢cao nessa esfera, revela: “Eu ndo me reconhecia
nas letras, entdo ocupei esse espacgo para falar de mim” (EIROA, 2016). Seu gosto
musical, no entanto, indica um vinculo com artistas que, no ambito da cancéao
brasileira, manifestaram elementos da transgressao de género e da sexualidade, uma
vez que afirma ouvir Caetano, Gal, Dzi Croquettes e Claudia Wonder. Suas principais
referéncias artisticas, no entanto, sdo “as pessoas ordinarias do cotidiano, sao as
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travestis, as bixas, as trans que fazem parte de [sua] minha vida” (MOREIRA, 2018,
p. 78), conforme declara.

A seguir, propomos uma leitura interpretativa de Pajuba, destacando elementos
que engendram fissuras no status quo condicionado ao sistema heteronormativo
compulsério (BUTLER, 2018). Demonstramos, sobretudo a partir da linguagem
transgressora da qual a artista langa mao, algumas caracteristicas de uma estética
queer na cangao brasileira contemporénea. Em algumas faixas consideramos ou
fazemos referéncia também as versbes em videoclipe, lancadas anterior ou
concomitantemente ao album, na plataforma YouTube, conforme a pertinéncia para
as tematicas evidenciadas nas leituras.

A cancdo “(Muito +) Talento”, correspondente a primeira faixa de Pajuba, foi
langada em agosto de 2016 como single nas plataformas digitais e, no mesmo més,
em duas versdes audiovisuais no YouTube, um liric video, e um videoclipe, com o
titulo de “Talento”. O liric video consiste numa animagao em que se reproduz o
ambiente tipico de um banheiro publico, caracterizado por pichagbes a partir da letra
da cancdo. Nossa leitura aborda, além da cangao propriamente, alguns aspectos dos

dois videos: Abaixo, o cédigo QR para o primeiro.

Figura 8 - Cédigo QR para Talento - Linn da Quebrada

Fonte: TALENTO (2016)

“‘(Muito +) Talento” € uma espécie de discurso entoado, primeiramente
emoldurado por um fundo musical envolvente, sinuoso, numa sugestédo eroética. O
sujeito cancionista € uma “bicha” (verso 22) ou “viado” (verso 26) que se recusa a
pratica sexual furtiva com um destinatario explicito pela letra através de pronomes

pessoais, a quem sao atribuidas as nomenclaturas “homem” (verso 9) e “machao”.
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1 Nao adianta pedir

2 Que eu nao vou te chupar escondida no banheiro
3 Vocé sabe que eu sou muito gulosa
4 Nao quero so pica

5 Eu quero o corpo inteiro

6 Nem vem com esse papo

7 Feminina tu ndo come?

8 Quem disse que linda assim

9 Vou querer dar meu cu pra homem?
10 Ainda mais da sua laia

11 De raga tao especifica

12 Que acha que pode tudo

13 Na forga de deus

14 E na gléria da pica

15 Ja tava na cara

16 Que tava pra ser extinto

17 Que néo adiantava nada

18 Bancar o machao

19 Se valendo de pinto

20 Tu se achou o gostosao

21 Pensou que eu ia engolir

22 Ser bicha ndo é s6 dar o cu

23 E também poder resistir

24 Vou te confessar

25 Que as vezes nem eu me aguento
26 Pra ser tao viado assim

27 Precisa ter muito mais

28 Muito talento

(MUITO, 2017)

Esses sujeitos aparecem como opositores: o sujeito cancional recusa-se a
cumprir o desejo do destinatario ao mesmo tempo que anuncia a dissolugdo do
presumido poder do qual se julgava detentor ja que “[...] acha que tudo pode” (verso
12). E importante destacar que o carater onipotente atribuido ao destinatario se
relaciona a dois elementos fundamentais associados ao poder patriarcal “deus” (verso
13) e o falo, a “pica”, (verso 14). A partir desses elementos verbais, realiza-se uma
critica desconstrutiva a hegemonia da heteronormatividade e denuncia-se o carater
falocéntrico desse regime politico, como aponta Butler (2018).

Na repeticdo do texto, inicia-se a batida tradicional do funk, realizada
eletronicamente, que segue estabelecendo uma base para o discurso, vocalizado de
forma recitativa e valendo-se da tematizacao, o que potencializa o efeito de protesto
verbalmente pretendido. A linguagem, caracterizada por um campo semantico
referente ao homoerotismo, cria tensdo com a légica heteronormativa, por um lado,
evocando as praticas sexuais que desafiam o sistema sexo-género embasado na
l6gica binaria reprodutiva, por admitirem o cu como territério do prazer, evidenciando

0 que Preciado (2014) chama de desterritorializagdo da sexualidade (versos 9 e 22);
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e, por outro, negando a condi¢gao subalterna e de invisibilidade que esse sistema
relega aos corpos abjetos, como os das bichas, viados e transsexuais.

No liric video, vale destacar a imagem da animagao correspondente ao verso 22,
em que se sintetiza visualmente essa invisibilidade. O buraco na parede [do banheiro]
em que aparece, do outro lado, a boca, além de representar graficamente o anus,
consiste num orificio da parede, em que o “machao” (verso 18), introduziria o érgéao
genital. Dessa forma, a arte visual representa como s&o vistos os corpos abjetos
inclusive por aqueles sujeitos que desejam com eles conjung&o carnal: um orificio

deteriorado, através do qual se pode obter prazer sexual.

Figura 9 - Trecho do liric video Talento - Linn da Quebrada

Fonte: Reproducao/YouTube/Talento (2016)

Essa cangéo repercute ainda outras reflexdes de Paul Preciado (2011), na
medida em que realiza uma transgressao do biopoder, numa representagao daquilo
que, nas palavras do autor espanhol, consiste no "monstro sexual”’, ou a “multidao
queer’. O videoclipe de “(Muito +) Talento” deixa esse aspecto mais evidente ao exibir
performances de corpos abjetos, exaltando elementos relativos a minorias
historicamente subalternizadas como negros, trans e de fisionomia e referéncias

indigenas, como mostra a imagem abaixo (TALENTO, 2016b):
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Figura 10 - Trecho do clipe oficial de Talento - Linn da Quebrada
— A\ e D

Fonte: Reprodugao/YouTube/Talento (2016b)

S&o sujeitos reais que performatizam existéncias multiplas e, com a voz de Linn
da Quebrada, enunciam também suas re(exi)sisténcias. Trata-se de pessoas
vinculadas ao Grupo Valéria, um segmento no interior do Complexo de acolhimento
Zaki Narchi, na cidade de Sao Paulo, cujo objetivo é assegurar atendimento e escuta
a populacdo LGBTQIAPN+ que vive em situagdo de extrema vulnerabilidade social’®.
Na abertura do videoclipe exibem-se cenas externas do que representa ser uma
quadra desportiva, em quadros solares, e ouve-se a voz de Linn da Quebrada numa
solicitagao, através do vocativo “gata”, numa tentativa de comunicagao:

- E o seguinte, amiga, a bixa pode fazer um pedido? Pode? Ai, arrasou,
primeiramente, obrigada por essa educacdo. Eu tentei falar com varias
pessoas e ninguém me deu atengao so porque eu sou travesti, pior coisa do
mundo, gata, é a gente ndo ter atencéo. Faz essa linha com a bixa, gata, que

Deus vai dar em dobro pra senhora.
(TALENTO, 2016b)

Dessa fala, destaca-se a utilizagdo do pajuba, entendido como linguagem de
resisténcia, e a referéncia a invisibilidade dos corpos abjetos, expressa por “ninguém
me deu atencdo sO porque eu sou travesti”. Ao final do videoclipe sdo exibidos
depoimentos curtos das pessoas participantes, vinculadas ao grupo Valéria, através
dos quais se pode inferir que foram instadas a abordar o tema do “talento”, numa
referéncia ao titulo da cangéo.

A partir da leitura da cancido, pode-se entender o “talento” como uma

caracteristica de resisténcia de subjetividade de um corpo abjeto, e, historicamente,

18 https://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/assistencia_social/noticias/index.php?p=248284
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marcado pela diferenca, que, na manutencgao do sistema heterossexual, passa a ser
um objeto do homem, visto que, conforme analisou Preciado (2018, p. 81) “o corpo e
seus produtos serdo propriedade do masculino”. O sujeito cancional, entdo, anuncia
estar imbuido de “muito talento” para a recusa ao assujeitamento por esse homem,
representado, na cancao, pelo destinatario do discurso. Ainda, através do “talento”,
hostiliza esse homem, pois ao cantar repetidas vezes apoiada na batida do funk, Linn
realiza sonoramente um desmembramento silabico que pode sugerir uma
depreciacdo: “ta [esta] lento, ein?!”, cantando em tom irénico, dando a entender que
esta ultrapassado, ficando para tras, o que se confirma quando associado ao verso
16, pois “[...] estava pra ser extinto”.

A critica ao falocentrismo e ao culto a virilidade masculina € um eixo tematico
que perpassa diversas cangdes de Pajuba. Linn da Quebrada € uma voz que, como
observa o pesquisador Leonardo Davino de Oliveira, coloca em discussdo a
“centralidade do pénis” (2018, p. 582). Nessas cangdes o discurso contestatério se
realiza também pela subversao da prépria linguagem, manifesta pelo uso de girias,
do pajuba e de recursos poéticos na construgcdo de sentidos que causam fissuras e
estranhamentos, como em “Bixa travesti” (faixa 4), “Transudo” (faixa 5), “Necomancia”
(faixa 6) “Coytada” (faixa 7), “Pare querida” (faixa 8) “Enviadescer”’ (faixa 10) e
“Tomara” (faixa 12). Essas cangdes realizam, ora pela linguagem poética agressiva e
combatente, ora por meio de outros aspectos da sonoridade da cancdo, a
desestabilizagcdo de uma estrutura em que se apoia a supremacia do masculino e da
cisgeneridade, a qual, nas palavras de Preciado, tem no “homem o modelo perfeito
do humano” (2018, p. 80). Ainda, as cang¢des quando enfocadas no ambito
audiovisual, as imagens dos videoclipes amplificam a poténcia do discurso.

Em “Bixa travesti”, o sujeito cancional enderega seu discurso a alguém que “[...]
finge ndo escutar”. Valendo-se de uma emissao vocal muito proxima da fala, o que
reforca a ideia de asseveracgao, se faz ouvir a partir de uma sonoridade agressiva,
constituida de sons sintetizados que reproduzem estampidos e estilhagos. Apos,
afirma sua independéncia, sua desvinculagdo de uma figura masculina e o anuncio de
sua derrocada: “Pode ir saindo com o pau entre as pernas /Acabou o seu império / T
vendo de camarote / O fim do seu reinado / Rindo muito da sua cara/ De caozinho
abandonado” (BIXA, 2017). Ao final o canto realiza uma emissdo mais melodica, em
uma repeticdo que afirma a independéncia do sujeito cancional “Bixa s6”. Ademais,

na manutencdo do sistema heteronormativo, “divergéncias corporais da norma”
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(PRECIADO, 2018, p. 81) sao consideradas monstruosidades, conforme Preciado,
perversoes, abjecdes, elementos que o sujeito cancional de “Bixa Travesty” faz
questédo de afirmar em tom de resisténcia: “Bixa travesty de um peito s6/ O cabelo
arrastando no ch&o/ e na m&o sangrando um coragao” (BIXA 2017).

Em “Transudo”, o homem viril, destinatario da cancgao, € desconstruido através
de indagacdes feitas pelo sujeito cancional: “Quem cé acha que engana? / Se tu gosta
de mulher/ Por que so6 fala de piroca e grana” (TRANSUDO, 2017). A batida eletrénica
do funk constitui uma base para que o canto seja destacado. Linn da Quebrada canta
ritmadamente, mas em um timbre bastante claro, o que favorece o entendimento do
discurso. O titulo utiliza o termo “transudo”, popularmente empregado para referir-se
ao bom desempenho sexual, como forma de realizar uma ironia, pois esse bom

desempenho sera hostilizado pelo sujeito cancional:

1 Ta pagando de transudo

2 Se achando o maior vildao

3 Quer enganar que pega todas

4 Que vive no luxo, s6 na ostentacao

5 N&o caio na sua labia

6 Sei que isso te incomoda

7 Se nao quer passar vergonha

8 Me poupe dos seus velhos contos de foda

9 Cé podia ter varios pinto, um pinto gigante que bate na testa
10 Quem cé acha que engana?

11 Se tu gosta de mulher

12 Por que so fala de piroca e grana?

13 Nem gasta a sua saliva

14 Que a mim vocé nio interessa

15 Eu gosto muito de foder

16 Mas gosto de foder sem pressa

17 Quando eu quero eu dou, eu sento, eu quico,

[empurro com vontade

18 Nao sou de contar mentira, mas invento minhas verdades
19 Tenho pena de vocé

20 Com o pau apontado pra propria cabeca

21 Refém da sua fragil masculinidade

22 Se eu quiser eu vou sentar, se tu pedir eu vou sentar

23 Mas vou sentar até eu cansar

24 Vou sentar, vou sentar

25 Vou sentar com a mao na sua cara

26 Senta, vou sentar

27 Senta, senta, senta, senta, senta com a méo na sua cara
28 Tapa, tapa, tapa, tapa, tapa, tapa, tapa, ta

(TRANSUDO, 2017)

Vale salientar a paronomasia em “contos de foda” (verso 8), que associa as

tradicionais narrativas ficcionais, imbuidas de fantasias, ao ato sexual, reforcando o
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carater de deboche em relagao ao desempenho sexual do destinatario. As referéncias
ao pénis desconstroem a sua simbologia de poder através de versos como “Cé podia
ter varios pinto[s])/ Um pinto gigante que bate na testa/ Quem cé acha que engana?”,
ou “Com o pau apontado pra propria cabega/ Refém da sua fragil masculinidade”
(TRANSUDO, 2017). Ainda, o sujeito cancional afirma sua autonomia no que diz
respeito ao corpo e as praticas sexuais, negando, agressivamente, a submissao ao
masculino “Eu gosto muito de foder/ Mas gosto de foder sem pressa/ Quando eu quero
eu dou/ eu sento, eu quico, empurro com vontade [...] Se tu pedir eu vou sentar/ Mas
vou sentar até eu cansar”. Os versos finais promovem uma inversao da estrutura tipica
do funk, em que, usualmente, sdo veiculadas imagens que emulam semantica e
sonoramente o ato sexual, normalmente valendo-se da repeticdo do verbo “sentar”
numa alusio a posicao do casal durante o ato sexual. Em “Transudo”, o verbo adquire
outra carga semantica, constituindo uma ameaca de agresséo ao destinatario: “Vou
sentar com a mao na sua cara” (TRANSUDO, 2017).

A recusa ao sistema falocéntrico € tematizada também em “Necomancia”, sexta
faixa do album, composta e cantada numa parceria entre Linn da Quebrada e Gloria
Groove. Como ja foi possivel constatar nas leituras realizadas até aqui, uma
caracteristica marcante do cancioneiro de Linn € o uso de recursos poéticos que

estabelecem jogos semanticos e sonoros com as palavras, como ocorre nessa letra:

1 Porra, Linn botou presséao

2 E eu vou cair pra cima

3 Ta funcionando a ilusao

4 Me fiz feminina

5 Da pra ver na cara dessa bixa o que ela tem

6 Além de bela e perigosa

7 Nao deve nada a ninguém

8 Ela é raivosa, sedenta e vai amaldigoar vocé

9 Nao ta bonita, nem engracgada, ta boa de se fuder
10 Olha pra cara da mona que fala,

[das mana que trava batalha

11 Puxando navalha na vala da rua tomou bordoada
12 Que ela néo se cala, se vinga na vara e n&o para
13 Bumbum nao para

14 Afeminada, bonita e folgada

15 Lugar de fala, ela quem fala

16 Pegou verdade e jogou na sua cara

17 E disse: Ai que bixa, ai que baixa, ai que bruxa
18 Isso aqui é bixaria

19 Eu fago necomancia

20 E disse: Ai que bixa, ai que baixa, ai que bruxa
21 Isso aqui é bixaria

22 Eu fago necomancia, vai

23 Com minhas garras posticas esmaltadas
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24 A maquiagem borrada

25 Eu ando pronta pra assustar

26 Mas isso nao é Halloween

27 A gente ta tao bonita

28 So6 porque é Drag Queen

29 Ai que bixa, ai que baixa, ai que bruxa

30 Isso aqui é bixaria

31 Eu fago necomancia

32 Entédo deixa a sua piroca bem guardada na cueca
33 Se vocé encostar em mim

34 Faco picadinho de neca

35 E ai, o machéo ficou com medo?

36 Mas pra que eu quero sua pica

37 Se eu tenho todos esses dedos?

38 Eu tenho fogo no rabo, melanina, poucos reais
39 Eu sou tao misteriosa

40 Oculta sendo voraz, oculta sendo voraz, oculta ta sendo
(NECOMANCIA, 2017)

O titulo “Necomancia” € exemplar da subversdo que a artista realiza com a
prépria linguagem e, também, através dela. A palavra "necromancia" tem seu sentido
subvertido ao ser associada com “neca”, que, no pajuba, significa pénis. Duas
acepcdes de “necromancia’, - a “suposta arte de adivinhar o futuro por meio do contato
com os mortos” e a “magia voltada para o mal; bruxaria” (HOUAISS, 2009, p. 1346), -
potencializam o sentido do jogo poético contido no titulo. Ao mesmo tempo em que ha
a fusdo de “necro”, a morte, e “neca”, o pénis, ha a referéncia a magia, bruxaria ou
feitico, que, nesse caso, serve para concretizar a morte do pénis. A partir do inicio do
canto, vé-se que a “magia” ou “bruxaria” anunciada no titulo, também opera na
transformacao do género, conforme os versos 3 e 4: “Ta funcionando a ilusdo / me fiz
feminina”.

Outros jogos linguisticos ao longo da cangao evocam a rejei¢cao ao falocentrismo
e, ao mesmo tempo, a presuncao de poder masculino/patriarcal, como nos versos 35
e 36, em que o sujeito cancional ameaca: “Se vocé encostar em mim / Fago picadinho
de neca’. Chama atenc¢do, ainda, o canto, valendo-se de recursos que geram a
figurativizagdo, em que, no ritmo do funk, Linn aproveita-se da cacofonia para gerar
duplo sentido ao verso “Oculta sendo voraz” (verso 40), em que se pode ouvir a
referéncia ao &nus, gerando a ideia de intenso desejo sexual.

Na faixa 7 de Pajuba, “Coytada”, a critica recai sobre a questdo da virilidade
masculina no ambito do homoerotismo, ja que o destinatario € um homem
homossexual caracterizado como “Bixinha safada” que “[...] s6 quer dar pras gay
bombada”, ou seja, deseja relacionar-se sexualmente com homens homossexuais que

representem ideais da virilidade masculina, fato que gera revolta no sujeito cancional,
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pois é preterida, ja que é “[...] muito afeminada”. O trabalho poético é perceptivel ja no
titulo, que associa a palavra “coito” ao adjetivo equivalente a infeliz, desgracada. A

cancao inicia com a voz falada de Linn da Quebrada, enderegcada a um interlocutor:

Escuta bem que essa podia ser pra vocé, viu?
Na verdade, quem sabe ela ndo é? Coitada

1 Coitada, coitada, coitada, coitada, coitada
2 se eu tenho d6?

3 nao, tenho nada!

4 Tu podia até ser ultimo boy do planeta
5 Que eu vou dar pra deus e 0 mundo
6 Vou dar até pro capeta!

7 Mas se depender de mim

8 Tu vai morrer na punheta!

9 'Cé s6 quer dar pras gay bombada
10 E eu sou muito afeminada

11 Vou dar pra todes na balada!

12 Manha, tarde, madrugada

13 Eu sentando, vocé sentada

14 De santa eu nao tenho nada

15 Seu vacildo, t6 vacinada

16 Gragas a vocés sou arrombada

17 E tu vai continuar apertada!

18 Eu vou tirar minha camiseta

19 Vou mostrar a minhas teta

20 Chupo cu, chupo buceta!

21 Sou nova Eva, sou Tieta!

22 Vou dar pra todos no planeta

23 Vou dar até ficar cansada

24 E pra eu cansar, olha... coitada!
(COYTADA, 2017)

Como recurso vocal expressivo, a cancionista realiza a tematizagdo, gerando
uma fixagao ritmica e melddica, de modo a enfatizar as repeti¢des ao longo da letra.
o verso 8, “Tu vai morrer na punheta”, é repetido trés vezes e, depois disso, apds cada
verso, torna a ser cantado, no estilo do canto responsorial. As rimas s&o igualmente
aproveitadas como recurso reiterativo na utilizagdo de uma linguagem transgressora
e agressiva, como, por exemplo em “Eu vou tirar minha camiseta/ vou mostrar as
minhas teta[s] / Chupo cu, chupo buceta”, enquanto outras vozes, com efeito
eletronico repetem, circularmente, “Tu vai morrer na punheta”, de forma a declarar que
o sujeito cancional esta determinado a ndo manter contato sexual com o destinatario.

Vale destacar que O sujeito cancional reafirma sua condigdo feminina: “Sou a
nova Eva/ Sou Tieta”, primeiramente numa referéncia a personagem biblica originada
da costela de Ad&o, o primeiro homem, mas renovando sua simbologia, ja que

considera-se “nova”. Essa hipotese de renovagao confirma-se com a associacao a
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personagem literaria Tieta, da obra hombénima de Jorge Amado, caracterizada pelo
temperamento destemido e pela autonomia em relacdo a sua sexualidade.

O videoclipe oficial de “Coytada” foi publicado em 2018, na pagina da artista no
YouTube, e conta com a participagdo de Jup do Bairro e Slim Soledad, igualmente
mulheres trans e negras que compartilham as cenas com Linn da Quebrada. As trés
preparam “refeicdes” em uma cozinha, caracterizada por decoragao kitsch, que se
evidencia também nos figurinos exagerados, de cores desarmoénicas e extravagantes.
Os ingredientes da receita sdo bananas e dildos de borracha, de variadas cores e
tamanhos, que se espalham sobre a mesa, sdo cortados, manipulados, mastigados.
O pesquisador Ed Ney Borges Dias (2021) realizou uma leitura analitica adensada do
videoclipe, a partir da qual entende-o como um “feitico” conjurado por Linn da
Quebrada no intento de “deslocar o pénis-homem-falo do centro do desejo sexual, a
fim de abrir espacgo para outras praticas subversivas de prazer serem experimentadas,

tanto por pessoas transgéneras quanto cisgéneras” (DIAS, 2021, p. 54).

Com um mote muito semelhante a “Coytada”, “Pare, querida” também critica a
tendéncia de homens homossexuais a se atrairem pelo ideal masculino. Nessa
cangao, no entanto, o discurso € menos agressivo, consiste num chamamento ao

destinatario:

Tu vem me dizer que s6 trepa com homem bombado
Apenas pare, querida

Vem fuder com os viado

'Cé sabe, eu ndo sou sarada

E néo fago academia

Mas arraso numa cama

Inventando pornografia

E se tu me desse bola

Eu dava, eu dava-dava

Eu dava, mas te comia

Mas eu sei que tu s6 gosta de boy viril, glamouroso
Vem aqui, me da uma chance

E vamo fuder gostoso

Esses oco s6 quer fuder

Quando nao tem ninguém mais vendo

Comigo é diferente

Vem aqui, bora fazendo

Eles s6 quer socar com forga

Sem carinho e sem cuidado

Comigo vai ser com jeito

Vem fuder com os viado

E nao tem problema se néo endurecer tua vara
Mana, relaxa, vem

Senta aqui na minha cara

Nao para, relaxa, vem

Nao para



152

(PARE, 2017)

Ao longo do funk, Linn da Quebrada articula suavemente os versos, em que vao
se elencando argumentos para modificar a perspectiva do destinatario sobre suas
atividades sexuais, como, por exemplo “Esses 0c6'® s6 quer fuder/ Quando nédo tem
ninguém mais vendo / Comigo é diferente/[...] Eles s6 quer[em] socar com forga / Sem
carinho e sem cuidado / Comigo vai ser com jeito”. Igualmente os argumentos
entoados pelo sujeito cancional corroboram a ideia de Dias (2021) sobre a obra de
Linn da Quebrada a partir de sua leitura de “Coytada”, quanto a “abrir espago para
outras praticas subversivas”. Em “Pare, querida” O destinatario é convidado a
experimentar outras formas de prazer sexual: “E ndo tem problema se nao endurecer
tua vara/ Mana, relaxa, vem, senta aqui na minha cara” (PARE, 2017). Ao
descentralizar as praticas sexuais do 6rgédo reprodutor masculino, o que, como
entende Preciado (2018), desde a modernidade € considerado o vetor do desejo e da
poténcia sexual, “Pare querida” realiza, também, uma desestabilizacido do sistema
heteronormativo.

Outra cancao enderegada ao “Macho [discreto]” é “Enviadescer”, a décima faixa
de Pajuba e primeiro sucesso midiatico de Linn Quebrada, videoclipe que despontou
no cenario artivista contemporaneo. Na letra do seu primeiro funk conhecido do
grande publico, fica clara a consciéncia ativista de Linn Quebrada, ao revelar seu
projeto filosofico através da estética funkeira agressiva, valendo-se de uma linguagem
potencialmente desestruturante. Ao cantar, valendo-se da figurativizag&o, Linn realiza
entonagdes irbnicas e vocalizagdes que potencializam o discurso, convocando, nao

somente o “macho”, mas também os ouvintes, a “enviadescer”:

Ei, psiu! Vocé ai, macho discreto
Chega mais, cola, aqui

Vamo bater um papo reto

Que eu nao to interessada

No seu grande pau ereto

Eu gosto mesmo é das bichas,
Das que séo afeminadas

Das que mostram muita pele,
Rebolam, saem maquiadas

Eu vou falar mais devagar

Pra ver se consegue entender
Se tu quiser ficar comigo, boy,
Vai ter que enviadescer
Enviadescer, enviadescer

19 Do Pajuba: homem (OCO, 2006).
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Ai, meu deus, o que que € isso
que essas bicha tao fazendo?
Pra todo lado que eu olho,

tdo todes enviadescendo

Mas nao tem nada a ver

com gostar de rola ou ndo
Pode vir, cola junto,

c'as transviadas, sapatao

Bora enviadescer,

até arrastar a bunda no chao
Ih, ai, as bicha ficou maluca
Além de enviadescer,

tem que bater a bunda na nuca
(ENVIADESCER, 2017)

O sujeito cancional, de inicio, avisa: “ndo estou interessada/ no seu grande pau
ereto/ eu gosto mesmo € das bixa[s] / das que sao afeminada[s]’. Destaca-se aqui a
questdo da normalizagdo no contexto das identidades homossexuais, que coloca os
gays brancos ndo afeminados mais préximos do padrdo hegemoénico do que das
minorias marginais. Esse aspecto corrobora a interse¢cao entre o cancioneiro de Linn
da Quebrada e o viés queer, na medida em que, como refletem Rea e Amancio (2018,
p. 4) o queer ndo quer “assimilacdo de mulheres e minorias sexuais ao sistema
social”’, mas sim “vé, nesses grupos sitios de contestagao social e de desconstrugéo
politica das normas majoritarias”.

Quanto ao videoclipe, salienta-se o contraste entre as roupas e aderegos
coloridos e brilhantes, e o cenario suburbano, ainda que colorido pelos grafites dos
muros, mas exibindo alguns sinais de precariedade. Linn da Quebrada € a figura
central, usa roupa sintética, com grafismos chamativos, aderegos e cabelos coloridos
e maquiagem bastante marcada. A acéo dos sujeitos no cenario consiste em dangas
e coreografias sensuais, tipicas do funk, e, em alguns momentos, trocas de caricias

com insinuagdes eroticas. Abaixo, segue o cédigo QR para o videoclipe:
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Figura 11 - Cédigo QR para Enviadescer - Clipe Oficial - Linn da Quebrada

Fonte: Reproducgao/YouTube/Enviadescer (2016)

Vale destacar que, ao executarem coreografias tipicas do funk, sobretudo
durante o canto do refrdo “Vamos todes enviadescer’, realiza-se, através do
movimento dos corpos, o duplo sentido no neologismo “enviadescer”, que além de
“ser” ou “tornar-se” viado, propdée o agachamento (“descer”) caracteristico dessas
dancas, numa alusao ao ato sexual. Ainda, chamam atencio duas rapidas tomadas
de cena em que sujeitos olham-se num fragmento de espelho (imagem abaixo). Uma
possivel interpretacdo dessa cena alinha-se ao que pode ser um projeto estético de
Linn da Quebrada, o enaltecimento da precariedade, a valorizagao das subjetividades
abjetas. Ainda, pode-se entender a cena do reflexo do rosto no espelho quebrado

como uma referéncia a fragmentacgéao identitaria, caracteristica da pés-modernidade.
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Figura 13: Trecho de Enviadescer - Linn da Quebrada

| &
Fonte: Reproducao/YouTube/Enviadescer (2016)

Outra cangéao a abordar especialmente a tematica da recusa a figura masculina,
€ “Tomara” faixa 12 de Pajuba, em que o sujeito cancional realiza, inicialmente, uma
narrativa que relata suas vivéncias relacionadas as praticas sexuais, sobretudo as da

iniciacao a vida sexual:

Aprendi a amar nos cantos
Rapidinho pela rua

Nem tirava toda a roupa

Quase nem ficava nua

S6 conversa fiada

Conversa pra boy dormir

Vocé ta certo, eu 'tava errada

N&o adianta eu insistir

Com todos seus pensamentos

Com tantas palavras tortas

Ja caindo de maduro

Ja nasceram todas mortas

Pois de que me adianta

A neca ser mati ou odara?

Se na hora do vamo ver

Tomara que no rala e rola

Tenha muito mais que sé entra e sai vara
Tenha muito mais que s6 entra e sai
De pernas pro ar

Tudo de cabeca pra baixo

Eu troquei os paus pelas maos

Aqui o buraco ndo é pra macho
Passa, boy, passa boiada

Ja té mais que acostumada

E sempre a mesma coisa

Farinha do mesmo saco

Num fazem nada com nada

Chupa aqui, chupa acola

Sao trés posicdes, estdo prontos a gozar
Soubesse eu que era so isso

Nem tinha pra qué comecar

E diz que tem, me descuidei, me desquitei
Diga que eu nédo dou a cara a bater



156

(Diga que eu nao dou) o braco a torcer

(Diga que eu nao dou) o rabo pra tu comer

Pra tu cuspir depois

O mundo da voltas, mas eu dou mais

O mundo da voltas, mas eu dou a volta na rima
Ser viada néo é so close, batom, glitter e purpurina
(TOMARA, 2017)

A partir desse mote, alguns aspectos da relagdo sexual sdo mencionados de
maneira a relativizar os atributos conferidos ao masculino como garantia do bom
desempenho sexual, com destaque para versos como “Pois de que me adianta/ a
neca®® ser mati?' ou odara???” em que, valendo-se do pajuba, faz referéncia ao
tamanho e a poténcia do pénis. Essas reflexdes parecem ter levado o sujeito cancional
a recusar a virilidade masculina nas relagdes sexuais, o que é cantado a partir de um
recurso poético que joga com ditados populares, para anunciar: “Eu troquei os paus
pelas maos/ Aqui o buraco ndo € pra macho” (TOMARA, 2017).

Outro aspecto recorrente no cancioneiro de Linn da Quebrada que compde esse
recorte € a aproximacgao de elementos religiosos aos subversivos, como ocorre em
“Submissa de 7° dia”, segunda faixa do album. A critica a sexualidade heteronormativa
€ realizada pela linguagem poética que, em alguns casos, agride o destinatario,
representado pelo pronome “vocé”, o sujeito que sofre o incOmodo expresso no verso
4. O titulo remete ao campo semantico da tradicdo catélica ao referir-se ao ritual
realizado em memodria de um membro da comunidade uma semana apds seu
falecimento. Esse jogo linguistico é significativo enquanto chave de leitura, pois
promove a associacao da submissdo com a morte. A partir do conteudo verbal da
cangao, subentende-se um sujeito cancional que indaga e ataca a ideologia
heteronormativa. O arranjo musical, realizado por sons sintetizados, gera uma
atmosfera funebre. A emissdo vocal inicia-se baixa, quase que num sussurro,
repetindo “Estou procurando”, como que criando um prélogo ao discurso que sera
cantado, de forma mais enérgica, a partir do primeiro minuto da faixa, quando uma

batida eletrénica fornece a base para o canto falado:

Submissa do 7° dia

1 Estou procurando...

2 Estou tentado entender

3 O que é que tem em mim
4 Que tanto incomoda vocé

20 Do pajuba, pénis (NECA, 2006).
21 Do pajuba, pequenino (MATI, 2006).
22 Do pajub4d, bonito, elegante, vivaz (ODARA, 2006).
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5 Se é a sobrancelha, o peito

6 A barba, o quadril sujeito

7 O joelho ralado, apoiado no azulejo
8 Que deixa na boca o gosto, o beigo
9 Saliva, desejo

10 Seguem passos certos

11 Escritos em linhas tortas

12 Dentro de armarios suados

13 No cio de seu desespero

14 Um olho no peixe, outro no gato
15 Trancados, arranham portas

16 Dores, nos maxilares

17 Cénceres, tumores

18 Viados que proliferam em locais frescos e arejados
19 De mendigos a doutores

20 Cercados por seus pudores

21 Caninos e mecanismos, afiados
22 Fazem suas preces, diante de mictorios
23 Fé! Em pele de vicio

24 Ajoelham, rezam

25 Genuflexorio

26 Acordam pra cuspir

27 Plastico e fogos de artificios

28 O sexo é sexo

29 Tem amor e tem orgia

30 Cadela criada na noite

31 Submissa do 7° dia

32 O sexo é sexo

33 Tem amor e tem orgia

34 Cadela criada na noite

35 Submissa do 7° dia

(SUBMISSA, 2017)

O sujeito cancional cogita as razbes desse incbmodo que promove,
primeiramente levantando a possibilidade de ser motivado por um corpo que nao
exerce a relacao de continuidade presumida pelo alinhamento compulsério entre o
sexo bioldgico, as manifestagbes de género e o desejo/atitudes sexuais (versos 5 ao
9), rompendo com o que Butler (2018, p. 44) entende por “matriz de normas e de
género coerentes”. A critica desestabilizadora potencializa-se ao evocar o que De
Lauretis identifica como “as dimensdes reprimidas e inconscientes do aspecto sexual”
os “habitos ruins” que desordenam as identidades de género (DE LAURETIS, 2019).

A mengao a elementos da esfera da religiosidade catdlica, imbricada nos
mecanismos repressivos da manutencdo da heteronorma, € associada a imagens da
sexualidade dissidente ndo s6 no titulo, mas também nos versos 23, 24 e 25,
realizando um cruzamento de fronteiras delimitadoras do que, nas palavras de Larissa
Pelucio, sao os “lugares perigosos habitados por pessoas despreziveis” (2014a p. 6),
0 que consiste numa agao fundamental da proposta queer. Essa associagao, ademais

de estabelecer um tensionamento das normatizagdes, denuncia seu carater violento,
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ou seja, uma violéncia sofrida também por sujeitos submetidos aos limites de seus
“[...] armarios suados” (verso 12).

Na faixa 3 de Pajuba, “Bomba pra caralho”, a tematica recai sobre uma questao
de cunho mais social. A performance vocal caracteriza-se pelo canto tipico do rap,
realizando uma simulacdo de fala, dessa vez dirigida explicitamente a uma
coletividade, expressa pelo pronome plural, “vocés”, (verso 3), e subentendido nos

sujeitos dos verbos ao longo da letra.

Bomba pra caralho

1 Baseado em carne viva e fatos reais

2 E o sangue dos meus que escorre pelas marginais

3 E vocés fazem tao pouco, mas falam demais

4 Fazem filhos iguais, assim como seus pais

5 Tao normais e banais, em processos mentais

6 Sem sistema digestivo lutam para manter vivo

7 Morto, vivo, morto, vivo, morto, morto, morto, viva!

8 Bomba pra caralho, bala de borracha, censura, fratura exposta

9 Fatura da viatura, que nao atura pobre, preta, revoltada

10 Sem vergonha, sem justica, tem medo de nds

11 Nao suporta a ameaca dessa raca

12 Que pra sua desgracga a gente acende, (a)ponta, mata a cobra, arranca o
pau

13 Tem fogo no rabo, passa, faz fumaga, faga chuca ou faga Sol

14 E u0, (u) 6cio do comicio em oficio que policial

15 O comércio de lucros e loucos que aos poucos

16 Arrancam o couro dos outros mais pretos que louros, os mouros

17 Morenos, mulatos, pardos de papel passado presente futuro

18 Mais que perfeito, em cima do muro, embaixo de murro

19 No morro, na marra quem morre sou eu? Ou sou eu quem mata?

20 Quem mata, quem multa, quem mata sou eu? Ou sou eu quem mata?
21 Quem mata, quem multa, quem mata sou eu? Ou sou eu quem mata?
(BOMBA, 2017)

Trata-se de uma critica ao sistema heteronormativo compulsério, incluindo-se ai
as questodes interseccionais, associadas a questdes de racga e classe social imbricadas
aos meios violentos com que a ideologia hegemoénica faz sua manutencgéo,
representada nos versos 3, 4, 5 e 6. No verso 7 os sistemas em choque, o
heteronormativo e 0 que a ele se opde, sdo comparados a um organismo Vivo,
representado também sonoramente pelo canto ritmado, que gera a ideia de uma
constatagao de sinais vitais. Ha um jogo subjacente, uma tens&o entre os que lutam
pela manutengcao desse sistema e os que, com suas proprias armas, lutam para
derrubar suas estruturas. De um lado os que “Fazem filhos iguais, assim como seus
pais/ Tdo normais e banais, em processos mentais”, representados também pela “[...]
viatura, que nao atura pobre, preta, revoltada/ Sem vergonha, sem justica”; de outro,

a “raga” que “ameaca”, “Que [...] acende, (a)ponta, mata a cobra, arranca o pau/ Tem
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fogo no rabo, passa, faz fumacga, faca chuca?® ou faga sol’. Destaca-se, das
construgdes linguisticas que fazem referéncia ao universo queer, elementos de uma
agressividade atrelada ao campo semantico da sexualidade, como “mata a cobra/
arranca o pau”, mais uma vez realizando uma critica metaférica ao falocentrismo.

Nos versos finais, a tensédo atinge um grau ainda mais intenso, ja que o sujeito
cancional depara-se com a situacao limite: “[...] guem morre sou eu/ ou sou eu quem
mata?”. Finalmente, parece assumir sua condi¢do de quem fissura, ou, numa imagem
mais extrema, destroi os limites do sistema heteronormativo. “Bomba pra caralho”,
como ja anunciado no titulo, realiza, pela linguagem, a destruicdo de um sistema
violento e opressor.

A normatizagao das sexualidades e praticas sexuais, intimamente imbricadas as
construgdes das identidades de género, sdo parte fundamental dos instrumentos de
controle operados pelos sistemas opressivos de poder, conforme ja analisaram
estudiosos como Foucault (1988), Butler (2018) e Preciado (2014; 2018). Nesse
sistema, os limites sdo, em boa parte, determinados por normas religiosas e biologicas
embasadas na reprodugcdo humana. Dessa forma, alguns 6rgdos s&o autorizados ao
ato e ao prazer sexual, outros ndo, como € o caso do anus. A cangao “Dedo nucué’,
gera supresa ao ouvinte, primeiramente pela forma com que o canto inicia, de forma
suave, clara e doce, acompanhado por um instrumental eletrénico de sonoridades
variadas, parecendo instrumentos de percussdo, e numa melodia que sugere um
canto tribal, talvez ritualistico, o que estabelece um contraste com a letra, por remeter
ao 6rgao do excremento, usado popularmente como palavra de ofensa. Os primeiros
versos sdo entoados recitativamente e, no que parece uma intencdo de admiracao,
indagam: “Que cu, que cu é esse? / Quem quer cair dentro dele?”, e enaltecem seu
espaco e aconchego, constituindo uma metafora que associa o 6rgdo a um territorio

mais amplo:

Que cu é esse?

Quem quer cair dentro dele?
Primeiro pée um pé, pde o outro
Depois cai dentro

Mas que cu aconchegante
Parece um acampamento
Primeiro pée um pé, o outro
Depois cai dentro

Mas aqui tem tanto espaco

Ta mais pra um apartamento

23 Instrumento utilizado para a limpeza do reto (CHUCA, 2006).
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Hoje eu vou trair gostoso
E eu vou junto, hein?
Pepita, vem com tudo, vem!

Dedo no cu é tdo bom
Dedo no cu é tao gostoso
Dedo no cu é tdo bom!
Dedo no cu é tdo gostoso!

Eu vou bater uma curirica

E vou lamber o meu préprio gozo
Dedo no cu é tao bom, é tao gostoso!
Dedo no cu é tao bom, é tao gostoso

Eu comecei s6 com um dedinho

Agora eu t6 com o brago todo

Dedo no cu é tao bom é tao gostoso
Dedo no cu € tdo bom

Mas com a lingua é mais gostoso
Dedo no cu é tdo bom ai, € tdo gostoso

Fala ai Pepita, ndo é, ndo?

Comigo nao tem tempo ruim

Devagar e com carinho

Sempre cabe mais um e mais um

Mais um e mais um e mais um

Mais um e mais um e mais um

Vai, mais um, sé mais um

Mais um, vai, mais um agora eu cansei o dedo

Sé vou mexer o bumbum bumbum, bumbum, bumbum
(Nao se assuste, é s6 mexer o bumbum)

EBEEDO, 2017)

A emissao vocal modifica-se ligeiramente, tendendo a um ritmo de fala mais
acelerada, ao cantar os versos que remetem a instrugdo de como desfrutar do érgéo:
“Primeiro p6e um pé, pde outro / Depois cai dentro”. A performance é realizada por
Linn da Quebrada e Mulher Pepita, de modo que, ao longo da cangédo, num jogo
dialégico, as duas vozes tecem elogios afirmativos ao prazer do cu, cantando
repetidamente os versos “Dedo no cu € bom” com deslocamento da tonicidade silabica
para o0 “no”, em que se ouve “Dedo nucu” de maneira que o vocabulo “cu” nao fique
explicito.

Ao final, o ultimo verso é entoado fora do esquema ritmico/melédico, conferindo
destaque ao conteudo verbal: “Dedo no cu do mundo”. Fica clara, assim, a associagao
territorial proposta, uma vez que o “cu”, assim como o Sul Global, ou os territorios ndo
europeizados, caracterizados pelo subdesenvolvimento econémico, pela mesticagem,
pela pluriculturalidade, acabou relegado a depreciagdo, a abjegcdo. Aqui convém

evocar Larissa Pelucio (2014a) que, ao apropriar-se da perspectiva queer a partir do
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ponto de vista brasileiro, adota “cu” como palavra de impacto, considerando, também,
que saberes do “cu do mundo” resistem as imposi¢cdes do colonialismo.

Linn da Quebrada, mais do que resistir, propde aberturas para existéncias
multiplas em suas cangdes, revelando um projeto estético/politico, ou, nas palavras
Colling (2019), artivista, alinhado a perspectiva queer, valendo-se da performance,
sobretudo no que tange a linguagem verbal, utilizando-a como arma afiada,
manipulada por uma “terrorista de género” (TERRORISMO, 2017), como se
autointitula a artista. Na cancédo “Pirigoza” sdo evidentes as proposi¢cdes queer,
veiculadas de forma poética. O titulo une as palavras “perigosa” e “goza”, aludindo ao
poder desestabilizador do qual estd imbuido o gozo sexual. O sujeito cancional,
através de um canto que oscila entre a passionalizac&o, no inicio, ao realizar uma
introdugéo, e a figurativizagdo, ao longo da cancgdo, constréi uma argumentagao

acerca da fragilidade do sistema cisheteronormativo:

Muito Caliente

Sou perigosa

Eu que vou gozar

Muito perigosa

Eu quero saber quem é que foi o grande otario
Que saiu ai falando que o mundo é binario, hein
Se metade me quer

E a outra também

Dizem que nao sou homem

Nem tampouco mulher

Entao olha so, doutor

Saca s6 que genial

Sabe a minha identidade?

Nada a ver com xota e pau

Bem que eu te avisei!

Vou mandar a real

Sabe a minha identidade?

Nada a ver com genital

Entdo, mana

Abre o olho

Que isso é uma arapuca

S6 porque tu € mulher, esperta e livre
Tu é puta?

Se metade te quer

E a outra também

Nao precisa mais ser homem nem mulher
Entao eu t6 bem

[...]

Um cara assim, escroto e podre

Eu explodo e afundo

Me diz se tu tem a ver

Se eu quero dar pra Deus € 0 mundo
Tu s6 ta se achando macho

Porque ta com a pica dura

Diz que eu t6 fazendo manha
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Que eu sou cheia de frescura
Vou mandar uma dica quente
Cabulosa, atraente

Quando o boy abaixa as calga
Tu arranca a pica no dente
(PIRIGOZA, 2017)

A introducdo da cancdo lembra um ritmo latino, caribenho. Antes de iniciar o
canto propriamente dito, a voz anuncia: “Muito caliente”, numa referéncia ao desejo
sexual, e adverte: “Sou perigosa, eu que vou gozar”’. A musica sofre uma mudanga no
ritmo, passando a executar um rap, em que o canto igualmente se acelera, e o sujeito
cancionista langa questionamentos ao destinatario. Destaca-se, nessa cangao, a
evidéncia da performatividade de género (BUTLER, 2018), esclarecendo que a
construgéo da identidade feminina e masculina nao esta atrelada a um dado biolégico
e que, por isso, pode cindir a linha imaginaria que estabelece a relagédo estavel entre
aparelho reprodutor, comportamentos sociais e praticas sexuais.

O sujeito cancional de “Pirigoza” ndo atende ao padrao binario e, além disso,
questiona, no intuito de subverter, outras barreiras impostas pelo sistema
heteronormativo, que tem na figura do homem o vetor do poder e do controle. Por
isso, denuncia o subjugamento das mulheres, sobretudo das imbuidas de atributos
considerados perigosos para a manutengao da estrutura hegemonica: “Abre o olho /
Que isso € uma arapuca /Sé porque tu € mulher, esperta e livre: Tu é puta?”. Os
ultimos versos sugerem, simbolicamente a destruicdo da supremacia masculina, por
meio de uma imagem violentamente subversiva: “Vou mandar uma dica quente /
Cabulosa, atraente / Quando o boy abaixa as calga / Tu arranca a pica no dente”
(PIRIGOZA, 2017), em que o sentido da palavra “perigosa” ganha maxima
intensidade.

Na décima terceira faixa do album, “Serei A”, cantada por Linn da Quebrada e
Liniker, o trabalho poético consiste no jogo com palavras que confere, através da
escrita, um duplo sentido para o titulo da cancao. A audicdo, sem a leitura prévia do
titulo, remete ao ser mitico “sereia”, ave com cabeca de mulher, que na Odisseia, de
Homero, encantava os navegantes, levando-os a morte, no intento de alimentarem-se
de sua carne. No entanto, o titulo, quando lido, sugere o transito do préprio sujeito
cancional, um devir, que pode ser interpretado como a transicao para o feminino,

representado pelo artigo “A”. Dessa forma, o canto sobre a sereia, a partir desse
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processo de identificagdo do sujeito cancional com o ser a quem remete o discurso,

pode ser considerado, também, o canto da sereia:

Sereia do asfalto

Rainha do luar

Entrega o seu corpo

Somente a quem possa carregar
Sereia do asfalto

Rainha do luar

Entrega o seu corpo

Somente a quem possa carregar
Sereia do asfalto

Rainha do luar

Entrega o seu corpo

Somente a quem possa carregar
Sereia do asfalto

Rainha do luar

Entrega o seu corpo

Somente a quem possa carregar
E, onde ha mar, transbordar

Em 4agua salgada lavar

E me levar

Livre, me love, me luta

Mas n&o se esqueca

Levante a cabeca

Aconteca o que acontecga
Continue a navegar

Mas nao se esquecga

Levante a cabeca

Acontega o que aconteca

O que acontega, aconteca
Continue a navegar

Continue a travecar

Continue a atravessar

(SEREI A, 2017)

A musica desenvolve-se num ritmo lento, tendendo ao afoxé, enquanto o canto
realiza-se a partir de uma emissdo melddica ondulante, gerando um mood leve e
praiano, iluminado, que contrasta com a tonalidade escura da letra, pois trata-se de
uma “sereia do asfalto/ Rainha do luar”. A partir desses elementos, pode-se interpretar
cangdo como uma ode a prostituta, pois exalta sua figura e, ao mesmo tempo,
encoraja-a a resisténcia: “Entrega o seu corpo/ somente a quem possa carregar’, e
mais adiante: “Levante a cabega/ Aconteca o que acontega/ Continue a navegar’.

A associacao da simbologia da sereia com a mulher que trafega, a noite, pelo
asfalto, e “entrega seu corpo”, é significativa, ainda, no que consiste a resisténcia e
ao combate a heteronormatividade patriarcal, pois como bem sintetiza a analise de
Tayna Costa (2018, p. 6), na épica, “o canto das sereias € a artimanha que causa o

naufragio, o esquecimento e a morte”. Com os atravessamentos de outras mitologias,
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como a nordica, posteriormente houve uma “crescente feminizagao das sereias, bem
como uma acentuada erotizagdo do mito, mas que n&o extinguiu suas caracteristicas
arrebatadoras” (COSTA, 2018, p. 6). Dessa forma o sujeito de “Serei A” representa,
pela propria condigao feminina, uma ameaca o masculino.

Ainda, cabe ressaltar a ideia de deslocamento contida nos versos “Continue a
navegar/ Continue a atravessar”; primeiramente o deslocamento na agua, movimento
permeado pelo liquido, pelo ambiente fluido, elemento intrinseco as subjetividades
nao restritas as normatizagdes de género e sexualidade; depois o atravessamento, o
movimento de cruzar fronteiras, elemento inerente as subjetividades queer, pois como
reflete Louro (2018), sdo sujeitos a quem interessa justamente o transito entre as
fronteiras, que nao estdo no centro nem almejam essa posi¢cdo. Finalmente, o
atravessamento de identidades é realizado na subversdo da prépria palavra, num
neologismo que sobrepde o verbo ao ser travesti: “Continue a travecar” (SEREI A,
2017).

A ultima faixa de Pajuba, “A lenda”, de inicio, chama atencéao pelo estilo musical
destoante do album num todo, pois remete a uma bossa nova, ndo so pela sonoridade
musical do inicio, mas pela referéncia a “Wave”, classico de Tom Jobim e Milton
Mendoncga, explicita no primeiro verso, aspecto que demonstra a multiplicidade de
influéncias da compositora. Ainda, o intertexto musical afirma a versatilidade, ou até
mesmo a contraditoriedade de suas performances, se considerarmos que, no inicio
da carreira, Linn da Quebrada designava-se como MC, sigla que caracteriza os
funkeiros brasileiros. A cangao € uma narrativa autobiografica, pautada em fatos de
sua vivéncia (MOREIRA, 2018). E importante notar que, no verso 16, o sujeito da
cancgéo identifica-se com a personagem da narrativa, e passa a usar o pronome “eu”
em vez de “ela”, dos primeiros versos, o que reforca o carater autobiografico da
cangdo. Ao longo da letra, sdo mencionados fatos como a configuragao familiar da
autora, o abandono pelo pai (verso 17) e o episédio em que fora afastada da igreja

(verso 21).

A lenda

1 Vou te contar a lenda da bicha esquisita

2 Nao sei se vocé acredita,

3 Ela n&o é feia nem bonita

4 Ela sempre desejou ter uma vida tdo promissora

5 Desobedeceu seu pai, sua mae, o Estado, a professora
6 Ela jogou tudo pro alto, deu a cara pra bater

7 Pois pra ser livre e feliz tem que ralar o cu, se foder
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8 De boba ela s6 tem a cara e o jeito de andar

9 Mas sabe que pra ter sucesso nao basta apenas estudar

10 Estudar, estudar, estudar sem parar

11 Tao esperta essa bichona, ndo basta apenas estudar

12 Fraca de fisionomia, muito mais que abusada

13 Essa bicha é molotov, o bonde das rejeitada[s]

14 Eu t6 bonita? - Ta engragada

15 Eu néo t6 bonita? - Ta engragada

16 Me arrumei tanto pra ser aplaudida mas até agora s6 deram risada
17 Abandonada pelo pai, por sua tia foi criada

18 Enquanto a mée era empregada, alagoana arretada

19 Faz das tripas o coragao, lava roupa, louga e o chéo

20 Passa o dia cozinhando pra dondoca e patrao

21 Eu fui expulsa da igreja - Ela foi desassociada

22 Porque "uma podre macga deixa as outras contaminada[s]"

23 Eu tinha tudo pra dar certo e dei até o cu fazer bico

24 Hoje, meu corpo, minhas regras, meus roteiros, minhas pregas
25 Sou eu mesmo quem fabrico

26 Eu t6 bonita? - Ta engracada

27 Eu nao t6 bonita? - Ta engragada

28 Me arrumei tanto pra ser aplaudida, mas até agora s6 deram risada
(A LENDA, 2017)

O sujeito cancional caracteriza a personagem da cang&o narrativa como “bicha
esquisita” (verso 1), “nem feia, nem bonita” (verso 3), “fraca de fisionomia” (verso 12),
‘o0 bonde das rejeitadals]’ (verso 13) e “macao podre” (verso 22), todos atributos com
uma conotagdo negativa; outros atributos, no entanto, sdo ambiguos, como “muito
mais que abusada” (verso 12), em que “abusada” pode significar tanto adjetivo quanto
verbo no infinitivo, remetendo ao mesmo a um carater irbnico e levantando a
possibilidade do sofrimento de abusos, e “molotov” (verso 13), em que a mengao a
arma quimica pode ser entendida pelo viés da negatividade ou pelo valor explosivo e
desestruturante do artefato. As atribuicbes negativas geram uma expectativa de
fracasso, que parece contestada, num primeiro momento, pela afirmagao “eu tinha
tudo pra dar certo” (verso 26), projecao que parece confirmar-se: “e dei até o cu fazer
bico”. O verbo dar, nas duas formas, no entanto, gera ambiguidade e possibilita uma
associagcao com o ato sexual.

Ainda, sdo significativas as referéncias ao sexo anal como um elemento de
contestacao, como ocorre também em “ralar o cu”, no verso 7, que, no sentido
metafdrico, refere-se a vivéncias de situacbes muito dificeis. A subversao
contestatéria do que Preciado descreve como uma “tecnologia de dominagéo
heterossocial” (2014, p. 25), uma vez que o sistema heterossexual “opera por divisao
e fragmentagéo do corpo”, autorizando determinados 6rgaos a pratica sexual. O anus

representa o rompimento com esse pacto tacito, revela, nas palavras de Preciado,
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uma “falha na escritura” do texto socialmente construido que € o corpo (PRECIADO,
2014, p. 25).

“A lenda”, assim, é a histéria de uma subjetividade desalinhada, que certamente
resultaria em fracasso. Entretanto, elementos de contestagdo e subversdo, como a
desobediéncia (verso 5), em que ha uma transgressao dos mecanismos reguladores
da heteronormatividade, resultam na liberdade (verso 6), elemento reforgado nos
versos 24 e 25: “Hoje meu corpo, minhas regras, meus roteiros, minhas pregas / sou
eu mesmo quem fabrico”. Ainda, pela sonoridade do canto, percebe-se um mood
irbnico e bem-humorado, revelando leveza e uma sensag¢ao de conforto com as
préprias contradigbes. Ainda, como um “caco” na letra, o sujeito cancional revela
autoconfianga, ao brincar com os versos “Té bonita? - Ta engragada”, em que se
ouve, ao fundo, uma conversa entre gargalhadas: “Confessa, vai, s6 vocé nado admite,
vou sair num monte de revista ai... o Brasil me ama! Muito mais que bonita, admite, t6
maravilhosa”.

O cancioneiro de Linn da Quebrada aqui enfocado pauta-se basicamente, a
partir de elementos verbais, na recusa a submissdo heteronormativa, bem como ao
androcentrismo da sociedade patriarcal, um tema recorrente em Pajuba. Sobretudo
por meio de uma linguagem contestadora, que se vale também de recursos poéticos,
a ideologia hegemoénica é desestabilizada. As performances realizadas em Pajuba
desconstroem o ouvinte e promovem novas formas de ver as subjetividades abjetas,

imbuidas de poténcia, de beleza e de poder de transformacao social.

5.4 Majur: poténcia do corpo dangante

A cangdo, como produto cultural hibrido e dinamico, quando abordada como
objeto de leitura, requer que sejam contemplados seus diversos elementos
constitutivos da forma mais ampla possivel. Todos os componentes da performance
explorados pelo cancionista, seja ela ao vivo ou um registro midiatizado, associam-se
na construgado de significados pelo ouvinte. O corpo, assim, consiste num desses
elementos, como que um instrumento que ndo apenas executa, mas sim, constitui
propriamente a obra. A descrigdo de Majur feita por Caetano Veloso em entrevista ao
jornal O Globo, em margo de 2019, torna evidente este aspecto, uma vez que o corpo
€ o elemento a sobressair-se: “Um preto de 1,93m, incrivelmente elegante e agindo
como modelo/estrela ou R&B-diva. Quando cantou, a voz causou estupefagdo”, numa
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comparagao entre Majur e artistas consagradas, como Beyoncé, por exemplo,
vinculada ao rhythm and blues, estilo musical afro-americano desenvolvido a partir do
blues.

O nome Majur é uma composigao realizada a partir dos nomes de batismo da
artista, Marilton Conceicao Junior, nascida em 1995 num bairro periférico de Salvador,
na Bahia. A experiéncia de Majur no mundo da musica vem desde a infancia, quando
era coralista da Orquestra Sinfénica da Juventude de Salvador e estudante de violino.
A carreira profissional, contudo, teve inicio em 2016, paralelamente ao ingresso no
curso de Design Visual com Enfase em Meios Digitais, na Universidade de Salvador,
quando formou uma banda de covers, como revela, inspirada em Liniker (PAYNO,
2019), para realizar apresentagdes em diversas casas noturnas da capital baiana.

A carreira adquiriu outra dimensdo em 2019, quando, por intermédio do produtor
Jaguar Andrade, foi apresentada a Liniker, de quem se declarava fa, e convidada pela
cancionista a fazer uma participagao em seu show em Salvador, fato que Ihe conferiu
notoriedade e, de certa forma, alavancou sua popularidade, projetando-a no
mainstream nacional, processo que se intensificou ao ser apadrinhada por Caetano
Veloso e receber convites de outros e outras artistas para apresentacdes publicas em
conjunto ou produgdes musicais e audiovisuais de destaque, como € o caso de
AmarElo, single do rapper Emicida (AMARELO, 2019), em que fez parceria com o
rapper e com Pabllo Vittar.

A ascensdao de Majur aos circuitos centrais da industria fonografica, se
comparada as trajetorias de Liniker e Linn de Quebrada, ocorreu de forma mais
abreviada, visto que o contato com artistas canbnicos e produtores renomados
resultou na sua rapida aderéncia as midias oficiais e apreciacdo da critica
especializada. No entanto, a circulagdo no ambito das novas tecnologias digitais,
igualmente, consiste numa caracteristica fundamental na constituicdo de seus
projetos artisticos. Em entrevista concedida a revista Vogue, Majur reflete “Meu
publico vem da internet. [...] Isso € bom para a gente entender esse novo mundo, o
mundo digital em que a gente ndo depende de uma gravadora ou do langamento de
um disco. E muito mais aberto e livre” (PAYNO, 2019). Esse enunciado confirma o
vinculo entre a proliferagao de artistas dissonantes do padrdo heteronormativo e o
alargamento das possibilidades pelo advento das novas tecnologias, o que é comum

a diversos cancionistas associados ao movimento queer.
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Para uma abordagem do cancioneiro de Majur, selecionamos Ojunifé, album
gravado em 2021. A cargo de registro e contextualizagéo, elaboramos um quadro
informativo acerca de sua obra (Anexo 3). Dez cangbes compostas por Majur
constituem o album, que conta com as participa¢des de Luedji Luna (faixa 3) e Liniker
(faixa 6). Foi produzido conjuntamente por Ubuntu Produgbes e Dadi Carvalho, com
diregdo musical da prépria Majur. Quando do langamento do album, a cancionista

declarou em entrevista:

“Ojunifé” sou eu, a Majur do futuro, estabelecendo uma carta aberta sobre a

Majur do passado-presente. Trata-se do meu nome de axé, uma parte

essencial de um processo de renascimento. Portanto, o disco fala sobre mim.

Tive que me amar muito para poder escrever sobre essas vivéncias, para

existir e para ter coragem também. E acabou que tudo se juntou e deu certo.

Tinha que intitular o projeto com esse nome porque é o que mais simboliza

esse renascimento, o0 meu nome verdadeiro de axé, “Ojunifé”. (SOUZA, 2021)

As cangdes de Ojunifé podem ser relacionadas, basicamente, em torno de trés

eixos fundamentais: a religido africana, o enaltecimento de subjetividades anti

normativas e o amor romantico/erotico. As referéncias a mitologia, a religido e a cultura

africanas sao evidentes através do conteudo verbal, da visualidade e da musica,

caracterizada pelo estilo afropop que, como esclarece a prépria Majur, “tem toques

alternativos, claves de matrizes africana e indigena em harmonia com o beat do pop,

do soul e do R&B" (COSTA, 2021). Inicialmente, destacamos esses elementos que

podem ser entendidos como constituintes de uma estética decolonial, ja que trazem a

paisagem sonora contemporanea elementos de uma ancestralidade que foi, por um
longo periodo, rechagada como existéncia nao legitima.

O titulo, Ojunifé, como explicitou Majur na entrevista supracitada, € o seu “nome
de axé”, provavelmente recebido em ritual religioso, que significa, segundo a artista,
“olhos do amor” (COSTA, 2021). Numa traducéo mais literal, encontrada no Dicionario
yoruba-portugués (D’OBALUAYE, 2015), encontram-se os vocabulos “oju”
correspondente a “rosto”, ou “oju”, com acento grafico, correspondente a “olhos” ou
“face”, e o vocabulo “ifé”, correspondente a “amor”, o que confirma a traducgao.

Na capa do album, além do titulo da obra ha o nome da artista e uma imagem
do busto de Majur, num fundo vermelho, usando o que parece ser a estilizagdo de um
adereco tradicionalmente utilizado em rituais religiosos africanos para representar
Xapana, orixa associado a doengas contagiosas e também a cura (PRANDI, 2000),

em que apenas seu rosto, elegantemente maquiado, fica a mostra.
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Figura 14: Capa do album Ojunifé de Majur

Fonte: Divulgacao

A primeira cangao intitula-se “Agd”, expressao popularizada em ambito religioso
como forma de um pedido de licenga as divindades, os orixas. No Dicionario yoruba-
portugués (D’OBALUAYE, 2015), encontram-se, como traducdo de “Agé”, a palavra
"licenca" e a expressao “da-me licenga”. A cancao é relativamente curta, com duragao
de dois minutos e trés segundos, 0 que a torna praticamente uma vinheta e remete
também, a uma caracteristica das melodias africanas, que “estruturam-se em
unidades breves, sobre as quais intérpretes improvisam” (GROVE, 1994, p. 9). Inicia-
se com sons sintetizados em volume e intensidade baixos, que geram uma atmosfera
de suspense e sugerem sons esparsos de uma floresta. Esse mood é abruptamente
interrompido por acordes de um arranjo de metais e a voz de Majur que, com
sonoridade instrumental e da vocalizagao realizam uma escala ascendente, gerando

uma tensao potencializada pelo batuque ritmado da percussao.

Ago

1 Ago, Ago

2 Agb Lonan

3 Agd, Agb, Agb, Agd

4 Agb Lonan

5 Sou filha de Xangb

6 Axé baba-6

7 No sangue o guerreiro
8 Do Gantois

9 Lati kori Agbara

10 Dos Orixas

11 Presente de Deus, anunciou
12 Majur chegou
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(AGO, 2021)

Essa sonoridade cria uma situagao de atencao para a voz de Majur, que chega
pedindo passagem as divindades: “Agd, agd / Agbé Lonan”, numa citagdo da saudagao
tradicional de rituais africanos?*, e apresenta-se como “[..] filha de Xang6”2®, orixa que,
segundo a lenda, fora rei de Oid, o0 mais poderoso império ioruba e, depois da morte,
transformado em divindade (PRANDI et al, 2019). Ser “filho” ou “filha”, de um orixa,
segundo a mitologia ioruba, significa que a concepgao do ser, antes da encarnagéo,
foi realizada por uma energia divina atraida pelos orixas, cujas qualidades, reveladas
nos mitos, passam a integrar o ser depois da encarnagéo. (PRANDI, 2001)

Ao longo da cancgéo, outras expressoes tipicas de tradi¢des religiosas africanas
sao empregadas, como nos versos 6% e 927, e também ha referéncia a um dos mais
antigos e tradicionais terreiros do Candomblé, o //é lya Omi Ase lyamasé, de Salvador,
fundado em 1849, pela africana Maria Julia da Concei¢do Nazareth. Conforme
informagdes disponiveis na pagina do terreiro “talvez seja o unico no Brasil que
preserva em sua direcdo uma descendente direta das africanas fundadoras do
primeiro Candomblé de origem iorubana, seguindo a tradicdo matriarcal” (ILE IYA OMI
ASE IYAMASE, 2023).

A voz de Majur € incisiva, pouco meldédica, muito proxima da fala, gerando
sensagao de aspereza ao utilizar mais a garganta na emisséo, o que produz, em
alguns momentos, uma expressdo que tende a agressividade, constituida também
pela poténcia na emiss&o de notas graves e médias. “Ag6”, assim, constitui-se num
canto-anunciagao, uma vez que o sujeito cancionista, ao mesmo tempo em que pede
passagem aos orixas, revela a identidade “Majur”, ao cantar o ultimo verso: “Majur
chegou”. Essa leitura interpretativa é reiterada na performance realizada no videoclipe
“Agb (Ojunifé ao vivo)”, publicado em agosto de 2021 na pagina oficial da artista no

YouTube. Segue codigo QR para o video:

24 Conforme encontrado em matéria no Diario de Pernambuco: “Entre as saudagdes, cantam Agé, Agé
lonan, que quer dizer "licenga, licenga Exu". Em seguida, s&o saudados os outros orixas do panteado e
também os antepassados, conhecidos como eguns (CALADO, 2019).

O Dicionario yoruba - portugués (BENISTE, 2021), no entanto, registra o verbete “Ago Léna” como
equivalente a “com licenga”, em portugués.

25 Segundo a mitologia, Xang6 teria sido o quarto rei da cidade de Qio, que foi o mais poderoso dos
impérios iorubas. Depois de sua morte, Xangd foi divinizado, como era comum acontecer com 0s
grandes reis e herois daquele tempo e lugar, e seu culto passou a ser 0 mais importante da sua cidade,
a ponto de o rei de Oié, a partir dai, ser o seu primeiro sacerdote. (PRANDI et al, 2019)

2 Axé - assim seja, Amém e/ou forga espiritual; Baba - pai. (D’OBALUAYE, 2015)

27 L ati - para, a fim de, desde; Kéré: recolher, colher; agbara - forca, poder. (D’OBALUAYE, 2015)
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Figura 15: Cédigo QR para Ago - Majur

Fonte: AGO (2021)

A cena apresenta a execucao da cancao em um palco que se parece com uma
grande caixa, com paredes em tonalidades de vermelho e terrosas, sugerindo o
espaco de um terreiro. Ao fundo estdo dispostos instrumentos de percussao,
reforcando a imagem do terreiro, visto que os rituais religiosos sao, em geral,
acompanhados de um batuque. Na primeira tomada, vé-se somente um corpo coberto
pelo adereco feito de palha, associado ao orixa Xapana.

Ao iniciar o canto, Majur projeta-se para a camera e mostra o rosto e corpo, como

que revelando uma identidade, conforme se vé na imagem abaixo:

Figura 16: Trecho do clipe de Ag6 - Majur

Fonte: Reproducgéo/YouTube/Agd (2021)

A referéncia a mitologia ioruba é explicita também em "Ogunté", terceira faixa do
album, cujo significado evoca uma das “qualidades”, ou seja, uma outra tipificagédo, do

orixa lemanja, de personalidade jovem e guerreira (PRANDI, 2019). lemanja compde
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0 pantedo iorubenho da criacdo e os mitos a identificam como “dona” do reino das
aguas salgadas.
A cancgéo inicia com vocalizagdes em tonalidade ascendente, acompanhadas de

um arranjo executado por instrumentos de percussdo. A percusséao é intensificada e,
gradativamente, as cordas passam a executar uma melodia de base, em que o canto
sera repetido de forma circular, o que remete a um “ponto”, ou seja, espécies de canto
de louvagdo aos orixas, realizados em momentos diversos dos rituais religiosos
(SANTOS, 2014).

Ogunté

1 Diz a quem manda que é dificil

2 lemanja mandou dizer

3 Que se atravessa algum feitico

4 Sua espada é mao de fé

5 E se tuas asas o mal cortaste

6 Seu ventre ha de segurar

7 Nas aguas vem desde o inicio

8 Nunca vai te abandonar

9 Ae labara, ae lemanja
(OGUNTE, 2021)

A cancgéo é centrada na figura de lemanja e, de certa forma, o sujeito cancionista
evoca sua forga divina colocando-se como porta-voz do orixa, anunciando a algum
possivel infortunio vindouro que lemanja salvaguardara.

Essas duas cangdes de Ojunifé contemplam a tradigcéo religiosa africana através
de uma estética musical pop contemporanea. Ainda, convém salientar que constituem
parte de um repertorio nao limitado a esfera desse universo, no album. Elementos da
tradicdo ancestral dos orixas parecem coabitar confortavelmente com os arranjos
eletrénicos, com as abordagens tematicas do amor roméntico e as de cunho
existencial. O titulo e a identidade visual da obra, no entanto, reforcam as referéncias
a simbologia mitica iorubda, de forma que Ojunifé parece atualizar a presenca africana,
revelando uma estética afinada com o pensamento decolonial.

Conforme o pensamento feminista decolonial, as categorias do género, classe e
raga alicergcam, historicamente, o sistema de poder moderno capitalista (LUGONES,
2020; GONZALES, 2020). A perspectiva queer conecta-se e, a0 mesmo tempo,
amplia essa discussdo na medida que coloca em pauta a interseccionalidade e
considera outras subjetividades como, por exemplo, as mulheres negras transsexuais,

como € o caso de Majur. As performances em “Agd” e “Ogunté” revogam elementos
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culturais historicamente marginalizados, marcando, no sistema cancional brasileiro
contemporaneo, a resisténcia a estética colonial.

A resisténcia de subjetividades diversas € um tema recorrente em Ojunifé
também através de um discurso que evoca a liberdade existencial e nega a condigao
subalterna historicamente relegada aos sujeitos queer que, nesse contexto, sao
representados pela interseccionalidade imbricada nas performances de Majur. A
segunda faixa do album, “Flua”, aborda essa tematica através de uma critica as
estruturas sociais que criam e se valem das identidades subalternas e, ao mesmo
tempo, convoca o destinatario ouvinte a uma existéncia livre. No titulo, o uso do modo
imperativo do verbo indica essa convocacao, que sera reforcada no verso 9.

Inicialmente, o sujeito cancional denuncia as imposi¢des advindas do sistema
heteronormativo, que buscam limitar sua existéncia no que diz respeito a
comportamentos vinculados também a sua condicdo social e aos comportamentos
dela esperados (verso 2). O primeiro verso faz referéncia ao oficio de lustrar sapatos,
realizado nas ruas das grandes cidades, historicamente associado a ociosidade dos
negros que viviam em redutos pos abolicionistas quando do processo de urbanizagao
(CALDAS, 1995). Os versos seguintes aludem elementos do processo normatizador,
ressaltando algumas imposi¢cdes observadas pelo sujeito cancional que apontam para
a constituicdo de uma ideologia binaria, explicita pelas no¢des de “certo” / “errado”,
“sim” / “n&o” , no verso 7. A partir do verso 8, o sujeito cancional anuncia sua
contrariedade a essas imposi¢des e, em seguida, convoca o destinatario ouvinte, que
representa também o sujeito normatizador (evidenciado nos pronomes pessoais dos
versos 10 e 18) a uma existéncia livre:

Flua

1 Ha quem diga que eu nasci pra engraxar sapato
2 Fazer baixaria e descer do salto

3 Ja disseram também que o mundo é normal

4 Vivemos a utopia de um mundo irreal

5 Quadros, formatos, cortes, cor

6 Retratos falados, perfil, amador

7 Certo, errado, sim, ndo

8 Nao foi pra isso que escrevi esta cangao

9 Se deixa ser, se deixa

10 Suas normas me veem

11 Mas ndo me pegam, ndo, meu bem, nem vem
12 Se deixa viver, passarinho voa além

13 Diversidade nao tem refém

14 Eu posso ser quem eu quiser ser

15 Tira o bule, faz caréo

16 Encosta sério, se conserta, entra no padrao
17 Encontra o close e preste atengao
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18 Meu bem, suas regras nao definem, nao
(FLUA, 2021)

A mdusica inicia com um ritmo e batida leves, sons de percussdo suaves,
arranjados de forma a gerar ideia de movimento. Até o verso 8, o canto realiza-se de
uma forma quase prosddica, valendo do recurso da figurativizagdo, gerando uma
sensagao de conversa entre o sujeito cancional e o destinatario ouvinte. Nos versos 8
e 9, no entanto, o canto é estendido um pouco mais na linha melédica, recurso que
busca trazer o ouvinte ao estado emocional desse sujeito. Os versos seguintes
alteram um anuncio de insubordinagdo a normatividade por parte do sujeito cancional,
com a convocacéo feita ao destinatario ouvinte. Ao final, o canto é taxativo: “[...] suas
regras nao definem, nao”. A maneira assertiva e leve com que a emissao vocal é
realizada, bem como a fluidez sonora depreendida do arranjo instrumental, indicam a
postura decidida do sujeito cancional. A exaltagédo a liberdade de ser suplanta, assim,
a denuncia ao sistema opressor.

A liberdade existencial é ressaltada também em “Seja o que quiser”, faixa 7 de
Ojunifé. Destaca-se, nessa cang¢ao, elementos que evocam uma subjetividade

indefinida e dindmica:

Seja o que quiser ser

O importante é ser vocé

Um coracgdo, uma direcao

E facil quando a roda gira sem parar
Imaginagao, corpo sem razao

Os sonhos libertam onde vocé deve chegar
Se joga, Ihe deixa

Com forga, carinho, amor e suor

Se encontra, se ajeita

Que a vida ainda vai te dar o melhor
(SEJA, 2021)

As outras cangdes de Ojunifé abordam, por diferentes perspectivas, a tematica
do envolvimento erdtico/afetivo. Em “Enciéndeme”, faixa 4, Majur realiza uma
aproximacgao com a musica latina, tanto pelo ritmo e estilo musical, quanto pelo canto,
gue se alterna entre portugués e castelhano. O discurso revela um destinatario/ouvinte
masculino, como se confirma pelos géneros demarcados nos versos 5 e 6. A musica
caracteriza-se pelo reggaeton, num andamento acelerado enfatizando o ritmo, incita
0 movimento e a danga, remetendo a um mood festivo e lascivo, ja anunciado pelo

titulo, que alude a excitagédo sexual. Na letra, o sujeito cancional revela conhecer as
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intengcdes do destinatario, seu objeto de desejo, ainda que aparente ser ele o

conquistador:

Enciéndeme

1 Para, como se ndo me olha e repara

2 Te deixo com a boca torcida

3 Xeque-mate e o molejo aqui é sensual, é fatal
5 Distraido, me seduz com essa alma de bandido
6 Cré que é dono e eu corro perigo

7 S6 que de mim vocé nao vai escapar

8 Quando eu comegar rebolar, rebolar

10 Rebolar, sem parar

11 Rebolar, rebolar

12 Arrasta la raba p'arriba

13 Poquito a poquito enciéndeme

14 Poquito a poquito

L]
(ENCIENDEME, 2021)

O sujeito cancional, no entanto, estd seguro do poder de seducgado, que se
concentra no corpo, sobretudo nos movimentos que ira realizar, pois ira arrebatar o
objeto de desejo através do seu “molejo sensual” (verso 3) e das agdes de “rebolar” e
“arrasta[r] la raba p’arriba”, evocando a poténcia do movimento do quadril, que se
constitui num vetor estético no universo do funk, por exemplo, e que esta associado
também a praticas ritualisticas ancestrais africanas, como evidenciado em pesquisas
como a empreendida por Ana Carolina Alves de Toledo (2022, p. 20), por exemplo,
que identifica uma “rede identitaria afroatlantica que se configura a partir do quadril”
(2021, p. 20). Conforme a pesquisadora “o poder expressivo do corpo através do
quadril que articula simbolos negros, produzindo imagens proprias que nos libertam
de imagens externamente reproduzidas sobre nossa bunda dangante é, sim, alegria
exuberante e ancestral’. Esse aspecto evidenciado a partir da associagdo com as
proposi¢coes de Toledo (2022) refor¢ca a ideia de Colling (2019) sobre uma das
caracteristicas da cena ativista brasileira, que expressa a “felicidade de transgredir”.
Aqui, também deslocamos essa nogao deflagrada pelo autor (COLLING, 2019) para
uma “felicidade de resistir", uma vez que a “poténcia da raba” (TOLEDO, 2022), nessa
cangao, nao somente converte-se em estratégia para a atragao do objeto de desejo,
como evoca, novamente, a ancestralidade africana, caracterizadora desse recorte da
obra de Majur, consistindo num ato de resisténcia.

O videoclipe da cangéao (acessivel pelo codigo QR abaixo), publicado na pagina

da artista no YouTube em agosto de 2021, igualmente destaca esse aspecto, uma vez
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que Majur e os dois dancgarinos participantes valem-se de coreografias que privilegiam

o movimento do quadril, conforme se evidencia também na imagem que segue.

Figura 17: Cédigo QR para clipe de Enciédeme - Majur

Fi

Fonte: Reprodugéo/YouTube/Enciéndeme (2021)

Ainda vale destacar, em “Enciéndeme”, a nocao de cruzamento de fronteiras,
representada pelo uso misto dos idiomas portugués e espanhol, entendida pelo viés
queer como uma metafora da subversao do sistema heteronormativo, associada ao
sujeito contemporaneo, ou, como nomeia Louro (2018), o viajante pés-moderno. A
fronteira, como reflete Louro (2018, p. 1003) “é lugar de relagéo, regido de encontro,
cruzamento e confronto”, aspectos metaforicamente relacionados, também, ao
cruzamento das fronteiras de género, o que, em Qjunifé, encontra-se implicito,
considerando-se os dados biograficos da cancionista.

Além de “Enciéndeme”, as faixas 5, 6, 8, 9 e 10 de Ojunifé inserem-se na
tematica das relagdes erético/afetivas. O conteudo verbal ndo evoca, diretamente,

sexualidades transgressoras, uma vez que as letras evidenciam destinatarios
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masculinos, em geral, sem declarar, necessariamente, o género do sujeito cancional,
o que pode ser entendido como um desprendimento da categorizagao binaria. Voltada
a tematica afetiva, “Aquario”, faixa 5 do album, aborda a desilusdo amorosa sem

evidenciar o género do sujeito cancional, tampouco do destinatario:

Te vi, ja sabia que

Eu ri, os teus olhos me comiam sem parar
E eu parei, naveguei no seu mar
Sofri, me afoguei em vocé

Nem viu, me deixou sem ar

Eu quis voar

E a distancia, vocé me prendeu
Desculpa, mas comigo ndo vai dar
Essa historia eu sei onde chega
Bem que eu quis acreditar

Vocé nao quis acertar, entdo

Pra qué ter tudo se isso € ilusao
Isso é maldade, déi o coragao
Vocé diz que essa é a intengao
Passar a vez comigo nao

Sei que posso ser pouco pra vocé
Mas isso é tudo, baby

Isso é tudo o que eu posso te dar
Vocé brincou comigo

Eu quis acreditar

E nada aconteceu

Agora vocé me perdeu, baby

[...]

(AQUARIO, 2021)

A musica remete a sonoridade afro-americana, valendo-se de um arranjo que
privilegia uma sobreposi¢ao de vozes, no inicio, como um coro, bem como da énfase
na percussao. O ritmo € marcado por sons que remetem a batida das palmas das
maos, aludindo a musica africana, especialmente a praticada mormente nos Estados
Unidos, vinculada ao culto nas congregagdes religiosas la organizadas desde o
processo subsequente a diaspora africana.

Ao cantar, Majur realiza emiss&o vocal caracterizada sobremaneira pelo uso de
recursos que geram a tematizagcdo, ou seja, que exploram a pronuncia de sons
consonantais, o que, além de remeter a um simulacro de fala, colabora para a
marcagado acentuada do ritmo, também através da voz. Em alguns momentos, as
sonoridades vocalicas sdo levemente esticadas na linha melddica, enfatizando as
finalizacdes frasais da melodia vocal, aproximando a cancao do estilo soul. Quanto
aos elementos verbais, 0 sujeito cancional comunica a um destinatario/ouvinte,

subentendido no discurso, seu percurso em direcdo a uma disjungdo afetiva: a
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despeito de sua disposigao inicial para conjungao entre ambos - expressa nos versos
“naveguei no seu mar [...] me afoguei em vocé”, - ndo esta disposto a tal envolvimento.
Os versos “[...] vocé brincou comigo / Eu quis acreditar / E nada aconteceu / Agora
vocé me perdeu” (AQUARIO, 2021), sintetizam a ténica da letra dessa cancg&o. Ainda
gue nao revele um otimismo acerca do vinculo entre o sujeito cancional e seu objeto
de desejo, a cangao apresenta um mood positivo, o que reforga a firmeza do sujeito
cancional em relag&o a decisado de ndo permanecer desejando um afeto que n&o seria
reciproco.

As cancdes “Rainha de Copas” (faixa 6) e “Ultima danca” (faixa 8) tematizam o
envolvimento erético e afetivo através de imagens poéticas que remetem a relagéo
sexual e ao enlace afetivo. Na primeira, a relacdo € evocada através de metaforas
relacionadas ao campo semantico do jogo; na segunda, o enlace €& sugerida por meio
de imagens de uma danga. Em “Rainha de Copas” o titulo encaminha a leitura e coloca

em evidéncia o ponto de vista feminino do sujeito cancional:

Eu, vocé, nu, descalgo, embaracgo
Cinestesia

A cor, flor, som, baralho

Sabe meu jogo, quer tentar sua vez
Toca, cobre, alisa, desliza

Eleva o meu corpo e cai

Sabia que tentaria, entdo saberia
Que agora é minha vez

Vocé pediu, agora aguenta

Pegou pressédo, ndo se esquenta ndo
Rainha de copas do baralho

Brincou de gato e rato

Cria de naja nao brinca nao

Vocé pediu, agora aguenta

Pegou pressao, nao se esquenta néo
Eu dei as cartas

No molejo vocé entrou dum jeito e sem saida
Roubei seu coragéo

(RAINHA, 2021)

No inicio da cangao, o arranjo sutil de percussao gera uma atmosfera densa,
com mais espacos silenciosos do que sonoros, quebrada pelo som de um riso alto em
gue se pode identificar o timbre vocal de Majur. O riso é discreto, num tom irdnico, que
pode ser entendido, no contexto da cangao, como a expressao da convicgao de vitdria
no jogo da sedugado. A voz de Majur, valendo-se de uma emisséo vocal reta, numa
espécie de fala recitativa, descreve, cinematograficamente, imagens entrecortadas do
jogo: “Eu, vocé, nu, descalgo, embaraco/ Sinestesia / A cor, flor, som, baralho”
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(RAINHA, 2021). Os versos destacam, alternadamente, a¢des dos dois jogadores,
primeiramente, a jogada € do oponente: “Sabe meu jogo, quer tentar sua vez/ Toca,
cobre, alisa, desliza / Eleva o meu corpo e cai” (RAINHA, 2021). Ao que o sujeito
cancional revela estar consciente das estratégias do oponente, e anuncia: “[...] agora
€ minha vez / Vocé pediu, agora aguenta / Pegou pressao, ndo se esquenta nao”. Ao
direcionar o discurso ao oponente, a partir de “vocé”, a emisséo vocal € ligeiramente
enfatizada por uma escala ascendente. Os sons vocalicos ganham destaque, com
certa ampliagdo da duragdo na melodia, como que anunciando a vitéria do sujeito
cancional: “Rainha de copas do baralho”, numa revelagao de que realiza a melhor
jogada e gerando uma identificagdo do elemento com o préprio sujeito que canta. No
verso final, o objetivo do jogo parece ser cumprido, embora talvez as regras tenham
sido burladas, ja que anuncia ao oponente/destinatario: “Roubei seu coragao”
(RAINHA, 2021), o que vincula a relagao sexual ao enlace afetivo que se projeta.

Em “Ultima danca”, faixa 8 do album, o sujeito cancional realiza a reminiscéncia

do que remete a um encontro com seu objeto de desejo:

Close pra foto, parei no olhar

Daquele copo, eu desviava

E dizia que queria estar sébria pra ver

Eu e vocé

Uma dancga pra gente se enrolar

Vocé me tirou pra dancgar

E nessa danga sem compasso

Os meus pés quiseram flutuar

Eu te roubava a atengéo, vocé dizia: Mais
Nao para, danga pra mim

Deixa esse corpo coladinho ao meu

Foi nessa danga que a gente viveu

Foi dessa danca que a gente se entorpeceu
Diga, se vocé quiser dizer

Diga ao menos, por favor

Venha sem roupa, vestido de sua loucura
Venha de uma vez

Navegue em meu peito como eu dango pra vocé
(ULTIMA DANCA, 2021)

Destaca-se, nos versos iniciais, a demarcagao do género feminino pelo sujeito
cancional, através da desinéncia no adjetivo “sébria”. A cangdo ocorre num
andamento moderado, em que os arranjos privilegiam os sons sintetizados. A emissao
vocal, durante os versos que narram a reminiscéncia do encontro, é realizada de forma
a alternar os recursos de tematizagao e passionalizagao, cantando o inicio dos versos

de forma mais ritmada, valendo-se da prosddia da fala, e esticando levemente os sons
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das vogais ao final. Essa estrutura se modifica, de modo a dar énfase a espécie de
clamor realizado pelo sujeito cancional “Venha sem roupa, vestido de sua loucura /
Venha de uma vez / Navegue em meu peito como eu dango pra vocé”, em que o
desejo do enlace carnal é revelado e enfatizado pelo canto, ao qual se agregam vozes
sobrepostas numa escala tonal elevada.

“Rainha de copas” e “Ultima danca” n3o realizam, por meios discursivos,
contestagdes ou subversdes das normas de género e sexualidade. Ao considerarmos
os dados biograficos da cancionista, no entanto, compreende-se uma insergao da
subjetividade nao binaria, que nao requer generificagdo demarcada, tampouco
necessita lutar pela demarcacao de um espaco identitario, sua disputa se da pelo afeto
e pelo desejo erdtico reciproco.

As duas ultimas cang¢des de Ojunifé, igualmente tematizam o afeto e o amor
romantico, sem evidéncias de binaridade de género. Em “Nostalgia do amor” o sujeito
cancional revela ao destinatario ouvinte o desejo de uma relagdo afetiva,
primeiramente lamentando sua auséncia, em versos como “Passo os dias claros
tentando entender/ O que é que eu t6 fazendo sem vocé, amor” (NOSTALGIA, 2021).
Pelo titulo, supde-se uma aproximacgao prévia, a partir da qual o sujeito cancional pode
anunciar uma projecao positiva: “Vocé ja sabe no que vai dar/ Nao tem a temer, é sé
me segurar [...].” A ideia otimista acerca da projeg¢ao de uma relagao é corroborada no
verso “Nossa historia € sem cad”, em que a giria remete a mentira. Finalmente, num
processo gradativo, nos ultimos versos o sujeito cancional langa mao de argumentos

que favorecem um enlace com o objeto de desejo:

Passo dias claros tentando entender

O que é que eu 'to fazendo sem vocé, amor
Mas vocé ja sabe no que vai dar

Nao tem a temer, é s6 me segurar, ndo vai
Chega de mistério, a cura é estarmos a sés
Noés dois em no

Nosso caso é sério e 0 universo intenso conta
Uma histéria de dois

Nostalgia do amor

Se encostar, sentir calor

Corpo quente como cobertor no frio da janela
Nossa histéria é sem cad

Quem me dera ir até o fim

Se é s6 por essa noite, me diz sim
(NOSTALGIA, 2021)
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Destaca-se, nessa cangao, o ritmo do samba, em que o arranjo se vale de
instrumental tradicional do estilo, como a cuica, por exemplo. Esse fato insere a obra
de Majur num dialogo com a tradicdo musical brasileira, marcada pela historica
configuragdo do samba como produto artistico transgressor, num primeiro momento,
e, posteriormente, associado a identidade cultural do pais.

A ultima faixa de Ojunifé, “De novo” tematiza o amor romantico pelo viés da
dependéncia emocional e afetiva revelada pelo sujeito cancional ao objeto amado. O

sentimento “amor” é associado a elementos de carga negativa como “droga”, “dor” e

“veneno”, ao mesmo tempo que remete as juras de amor eterno:

Que droga é o amor

Vocé quer saber de onde vem tanta dor
Sadico sem querer

Veneno insano é, encosto o abrago quente (quente)
Ninguém escolhe se quer, sé sente

Com sabor de framboesa

Os teus labios debrugam nos meus

E como se fosse certeza

Te jurei, meu amor

Se nos transpassasse mil vidas

Memérias vividas

Mas se eu pudesse escolher

Te amaria de novo, e de novo, e de novo
Eu te amaria de novo, e de novo, e de novo
(DE NOVO, 2021)

A musica remete a uma balada romantica, em que a voz e os arranjos da guitarra
sdo destacados, de modo a enfatizar a linha melddica do canto. A emissao vocal é
predominantemente passionalizada, o que aproxima o ouvinte das disposi¢des
emocionais do sujeito cancional, conferindo um teor emocional a cang¢ao. “De novo”
consiste numa jura de amor, novamente sem levar em consideragao o género dos
amantes, compondo um dos eixos tematicos de Qjunifé e apontando para uma
caracteristica da estética queer recorrente na cancao brasileira contemporéanea, o
desejo sexual e de afeto para além da heterossexualidade compulséria.

Destaca-se, na obra de Majur aqui enfocada, sobretudo a partir das cangdes
“‘Ag06” e “Ogunté”, do titulo e do projeto visual do album, a intrinseca relagcéo entre
géneros e sexualidades dissidentes e as religides africanas, perceptivel no Brasil por
dados histéricos e culturais como, por exemplo, o dialeto pajuba, cuja origem esta nos
idioma africano ioruba3, inicialmente usado como cédigo linguistico pelas comunidades

praticantes de religides afro brasileiras e adotado pela comunidade LGBTQIAPN+.
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Alguns elementos podem estar relacionados a essa associagao, como, por
exemplo, o que indica a episteme da religido afro-brasileira, pois, conforme o que se
pode inferir da observacao de Prandi, “Sem se comprometer necessariamente com o
bem ou com o mal, o candomblé €& capaz de enxergar os problemas humanos
independentemente de qualquer restricdo moral que possa implicar uma ideia de
pecado” (2019, p. 102), sua perspectiva ndo se baseia em um esquema binario. Ainda,
outro elemento assaz significativo consiste na propria gramatica do idioma ioruba:
conforme o Dicionario Portugués-Yoruba, “N&o existe o género gramatical da forma
como o0 conhecemos”, tampouco ha uso do artigo, uma vez que “as palavras nao se
alteram para dar o género”, (BENISTE, 2021, p. 56) em alguns casos palavras
distintas indicam os dois sexos. Generificar, assim, ndo parece ser uma questao
central para a linguagem ioruba, o que, infere-se, pode também n&o o ser para essa
cosmovisao, de uma forma geral, aspecto que pode ser observado, também, a partir

das cangdes de OQjunifé.
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6 PALAVRAS FINAIS

A cancéo popular brasileira urbana, desde os momentos iniciais de seu processo
de configuragdo, manifesta fortemente, através de suas diversas dimensdes estéticas,
aspectos concernentes a condicdo humana, tanto no que diz respeito a tematicas
relativas a subjetividades, quanto a estruturagdes sociais. Neste estudo, a partir da
aproximagado entre a cancdo contemporanea e a perspectiva queer, enfocamos
elementos imbricados em performances que evidenciam, sob diferentes graus de
intencionalidade, transgressdes das normas convencionais acerca das questdes de
género e sexualidade. Essas performances podem ser entendidas como fissuras na
complexa estrutura de manutencdo do poder eurocéntrico, sustentada pelas
normatizagdes de género e sexualidade, entrecruzadas por questdes de raga e classe
social nas reiteragdes de comportamentos que garantem o sistema heteronormativo.

Os enfoques tedricos coadunados a perspectiva queer tém como objeto de
critica os mecanismos culturalmente engendrados para a manutengao desse sistema
de poder, bem como visam a contestagdo da matriz de epistemologias hegemdnicas.
Nesse sentido, a génese da cancédo popular urbana no Brasil € permeada por
elementos que possibilitam o viés de uma queerizacdo, conforme proposto por Teresa
De Lauretis (2019; 2023), pois trata-se de um fazer poético que tem origem no chao
dos terreiros, considerado, sob os olhos/ouvidos do colonizador, uma expressao
rudimentar, selvagem, primitiva, diminuta, quando n&o, profana ou herege.

A despeito dos processos de triagem (TATIT 2004) pelos quais passou a
cancao popular, que, em certa medida, conformaram produtos artisticos
estandardizados, cujo status € o de expresséo cultural da brasilidade, observam-se
fortes pontos de resisténcia ao longo de sua historiografia, em que se manifestam
elementos contra hegeménicos. Em diferentes momentos e segmentos da cangéao
popular brasileira urbana, constatam-se performances dissidentes, evidenciadas tanto
através da linguagem verbal, quanto da expressdo do desejo homoerotico ou
homoafetivo, ou da performatizagdo de corpos nao inteligiveis.

Esses elementos, como demonstramos no percurso da historiografia da cancao
popular brasileira, embora sejam observados desde o surgimento do cancioneiro
urbano, s&o mais notdérios em cang¢des ligadas a movimentos contraculturais, como o
Tropicalismo, a partir do final dos anos 1960, o rock de protesto e a representatividade

|ésbica na MPB a partir dos anos 1980, ou os marginalizados rap e funk, que se
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intensificaram nos anos 1990. Nesse periodo, os elementos dissidentes foram
observados nas dimensbes da linguagem verbal, da expressao do desejo e de
performances corporais transgressoras.

No ambito da linguagem verbal, destacamos que o discurso, mormente, advém
do outro, objetificando e questionando o sujeito tido como estranho, a exemplo de
“Cabeleira do Zezé”, de Kelly e Faissal (1964), e “Rock das ‘aranha’, de Raul Seixas
(1980). Ainda que abordando a tematica de forma mais sensivel e menos
preconceituosa, também sdo exemplares desse aspecto cangdes como “Mar e lua”,
de Chico Buarque (1980), e “A nivel de...” de Jodo Bosco e Aldir Blanc (1982). As
tematicas questionadoras da heteronormatividade sdo também mencionadas de
forma subentendida, fazendo alusdes metaforicas e ambiguas, como em “Ambiente
diferente”, de Dora Lopes (1965), ou “Galeria do amor”, de Agnaldo Timoteo (1975).

Quanto a expressdo do desejo homoerdtico ou afetivo, sobressaem-se
principalmente cangdes relativas a homoafetividade feminina, conforme
demonstramos em “Girl”, de Tuca (1974), ou “Cheirando a amor”, de Angela Ro Ro
(1979). Contudo, € importante destacar que, ainda que cantem o amor entre iguais,
grande parte das cancionistas nesse periodo, que compreende a segunda metade do
século XX, nao revelava diante do publico e da midia sua orientagao sexual, preferindo
manter na esfera privada esse aspecto.

Quanto as representacdes de performances que colocam em evidéncia corpos
ininteligiveis, destacamos o teatro musical dos Dzi Croquettes, caracterizado por
elementos camp, atuante durante o inicio da década de 1970; o grupo musical Secos
e Molhados, do mesmo periodo, representado sobretudo pela figura andrégina de Ney
Matogrosso; figuras expoentes do movimento tropicalista, especialmente Caetano
Veloso, que apresentava um visual ambiguo, marcado por figurinos tradicionalmente
femininos. Contudo, € importante considerar que, nos dois primeiros casos, as
performances consistem na incorporagdo de personagens e nao tinham,
necessariamente, relacdo com a vida privada dos artistas. No caso de Caetano
Veloso, é notdria sua identificacdo com o universo feminino, o que n&o implica sua
orientacao sexual.

Nos ultimos anos, no entanto, os discursos dissidentes passaram a ser cantados
e performatizados mais sistematicamente, de forma que se pode mencionar a
existéncia de um movimento estético queer no ambito da cang¢ao popular urbana

contemporanea, conforme demonstramos. O objetivo fundamental deste estudo
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consistiu em destacar elementos desse movimento, a partir da analise de cancoes,
em performances de trés cancionistas, cujos albuns de estreia foram os delimitadores
do corpus. As analises permitiram, num primeiro momento, aproximagdes tematicas e
estéticas entre as propostas das trés cancionistas, e revelaram, também,
peculiaridades de suas identidades artisticas.

Primeiramente, mencionamos algumas consideragdes ao tomarmos a
expressividade da linguagem, do corpo e do desejo como chaves de leitura, que
possibilitaram associacdes as tematicas exploradas e aos recursos vocais utilizados
pelas cancionistas, conforme as categorizagdes de passionalizagao, figurativizagao e
tematizagcao, como propostas por Tatit (2002). Os trés elementos, linguagem, corpo e
desejo, manifestam-se no corpus enfocado em diferentes medidas e, através das
analises, foi possivel verificar os graus de prevaléncia de um ou de outro nos albuns
de cada uma das artistas.

Em Remonta, de Liniker (2016), foi possivel verificar a associagcao recorrente
entre a tematica da jungao ou disjungdo amorosa ao elemento do desejo, através de
um discurso auto afirmativo no que tange a reivindicagdo de uma vivéncia amorosa
plena. Em diversas cang¢des, em que prevalece o elemento do desejo como forma de
revelar fissuras no sistema heteronormativo, percebe-se a preferéncia da cancionista
por recursos vocais que geram passionalizagdo, de maneira a enfatizar a carga
emocional da letra e aproximar o ouvinte desse estado. Os ritmos e estilos musicais,
nesse album, apontam para uma hibridizagdo, mas a atmosfera do jazz prevalece,
através de uma musicalidade refinada.

Na obra de Linn da Quebrada, sobressai-se a transgressao da e pela linguagem
como forma de contestacdo ao sistema heteronormativo. Na maior parte das cangdes
de Pajuba, a cancionista langa mao da figurativizagao, produzindo simulacros de fala
e de discursos contestatérios, em alguns casos por meio da agressividade
escrachada, em outros valendo-se de ironia corrosiva. Ainda que algumas cangdes
facam referéncia a outros ritmos, o funk & privilegiado no album, conferindo uma
potencializagao ao discurso.

Quanto a obra de Majur, é possivel identificar uma prevaléncia do corpo como
elemento subversivo, uma vez que o movimento proposto pelas cangbes age como
forca de resisténcia. O recurso vocal mormente empregado pela artista € a
tematizagdo, em que a associagéo entre melodia e letra produz um efeito reiterativo,

objetivando a rememoragao do ouvinte. Em Qjunifé (2021), a ancestralidade negra é
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evocada e atualizada por uma estética musical contemporanea, mas que evidencia
raizes em ritmos ancestrais, como o batuque.

Constatamos, com as analises, que o transito entre diferentes ritmos e estilos
musicais € um elemento recorrente nesse cancioneiro, revelando uma impossibilidade
de definicdo do género musical, aspecto que pode ser associado a propria fluidez de
género vivenciada pelas artistas. Nesse sentido, é importante salientar algumas
distingbes significativas em relacdo a manifestagbes transgressoras anteriores a
eclosdo desse movimento, associadas, sobretudo, a ideia de vidobras (BRAGA;
GUIMARAES, 2017), visto que as trés cancionistas realizam em suas performances
aspectos de suas vivéncias e experiéncias pessoais.

Também é importante destacar a nogao de “lugar de fala” associada, sobretudo,
aos estudos do feminismo negro (RIBEIRO, 2017), visto que, anteriormente, diversas
das cangbes que tematizavam questdes de sexualidades transgressoras da
heteronormatividade apresentavam o discurso em terceira pessoa, evidenciando um
olhar para o outro e, portanto, ndo partindo de um ponto de vista legitimo. A esse
aspecto, associamos as reflexdes de Preciado acerca o impacto da critica pos-colonial
no que tange a perspectiva queer, que produziu “enormes recursos politicos da
identificacado ‘gueto’; identificagdes que tomariam um novo valor politico, ja que, pela
primeira vez, os sujeitos de enunciagao eram as ‘sapatas’, as ‘bichas’, os negros e as
proprias pessoas transgéneros” (PRECIADO, 2011, p. 15)

Finalmente, vale mencionar a associacao possivel entre as fissuras no sistema
heteronormativo - evidenciadas e produzidas por corpos, performances e vivéncias,
verificadas a partir das leituras da obra das trés cancionistas - e a fissura promovida
por artistas vinculados a estética queer no sistema da industria fonografica brasileira,
considerando que a grande maioria desses sujeitos advieram de meios sociais
marginalizados e atingiram visibilidade que, anteriormente aos recursos
proporcionados pelas novas tecnologias digitais, raramente era alcangada por quem
nao estivesse amparado por produtores, gravadoras e meios de comunicagao
vinculados ao mainstream da industria cultural.

Considerando a expressao de subjetividades diversas, desviantes e
contestadoras da norma cultural hegemdnica no ambito da cangéao brasileira, entende-
se que a realizacdo de estudos académicos acerca dessas manifestacdes torna-se
fundamental para uma compreensdo desse aspecto da contemporaneidade. A

abordagem de performances que propdem tais reflexdes pode também colaborar com
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a desconstrugcao de normas e preconceitos que limitam as formas de existéncia
humana. Dessa forma, um estudo que, em dmbito académico, tematiza performances
transgressoras da heteronormatividade, pode significar um alargamento da
democratizacéo do saber.
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Anexo 1 - Discografia Liniker
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Titulo Langamento Formato
Cru 2015 Extended play
Liniker e os caramelows

Remonta 2016 album
Liniker e os Caramelows

Lava 2018 single
Liniker e os Caramelows

Calmé 2018 single
Liniker e os Caramelows

Goela Abaixo 2019 album
Presente 2019 single
N&o adianta 2019 single
Barato total 2020 single
Psiu 2020 single
indigo borboleta Anil 2021 album
Como vai vocé 2021 single
Baby 95 2021 single
Atdmico Platdnico 2022 single
Ovelha Negra 2023 single
Acustico MTV




Anexo 2 - Discografia Linn da Quebrada
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Titulo Langamento Formato
Talento 2016 single
Enviadescer 2016 single

Bixa preta 2017 single
Mulher 2017 single
Bomba pra caralho 2017 single

Linn da Quebrada no 2017 show/album
estudio Showlivre

Pajuba 2017 album
Coytada 2018 single remix
mEnorme 2018 single

Fake doi 2019 single
Oracéao 2019 single
Pajuba remix | 2019 album

Bixa Preta Pt. 2 2020 single

Mate & morra 2020 single

Onca / Docilmente 2020 single
selvagem

| missil 2021 single
Trava linguas 2021 album




Anexo 3 - Discografia Majur

Titulo Langamento Formato
Colorir 2018 EP
Participacao em 2019 single
Amarelo, de Emicida

20ver 2019 single
Primavera 2020 single
Asa Branca 2020

Andarilho 2020 single
Ojunifé 2021 album
Flutua, com Johnny 2021 single
Hooker e Pablo Vittar

Mapa de Estrelas 2022 single
Clima 2023 single

com Xama
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Anexo 4 - Tabela Cancionistas Queer
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Cancionista Estilo Ano de langamento Ouvintes
no Spotify mensais
Aila Pop tecnobrega 2012 11.063
Almério MPB 2013 52.874
Aretuza Lovi Pop tecnobrega 2014 125.621
As Baias pop 2015 80.273
Assucena MPB 2022 17.511
Bemti MPB 2018 12.473
Bruno Gadiol pop 2015 236.686
Chameleo eletropop 2014 119.745
Danna Lisboa eletropop 2016 6.566
Davi Sabbag pop 2018 80.753
Diego Moraes MPB 2010 4.252
Filipe Catto MPB 2009 50.913
Gabeu Sertanejo 2019 21.473
Gldria Groove Funk 2016 4.583.842
Jaloo Tecno pop-brega 2014 215.069
Jao Pop-MPB 2016 3.391.767
Johnny Hokker MPB 2017 560.167
Jup do Bairro tecnopop 2019 23.141
Kaya Konky funk 2016 139.398
Lia Clark funk 2016 142.270
Liniker MPB 2016 1.021.873
Linn da Quebrada funk 2016 124.519
Luana Hansen Hip hop - pop 2017 1.176
Ludmilla pop 2014 12.601.159
Luedji Luna Afropop MPB 2016 925.523
Majur Afropop MPB 2018 555.815
Mateus Carrilho tecnobrega 2018 276.923
Mc Trans funk 2015 4.469
Mc Xuxu funk 2016 3.966
Mel POP - MPB — poesia | 2018 5.028
sonora
Mulher Pepita funk 2015 31.770
Murillo Zyess Hip-Hop rap 2017 13.218
Nao pop 2017 1.491
Recomendados
Pablo Vittar pop 2017 2.957.343
Paula Cavalciuk MPB 2017 1.097
Quebrada Queer Hip-hop 2018 15.217
rap
Renan Cavolik pop 2017 4.383
Renato Enoch pop 2016 42.722
Rico Dalasan Hip-hop rap 2016 113.405
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Rodrigo Ciampi MPB - afropop 2018 79.638
Tassia Reis Hip-Hop rap 2014 167.112
Tchelo Gomez Pop - funk 2017 9.186
Thiago Pethit Rock 2012 34.703
Triz Hip Hop - rap 2017 81.943
Urias Pop - Blues 2018 352.933
Valéria Barcellos MPB 2017 7.607
Yanté Pop - 2012 11.295




