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RESUMO:

Esse ensaio investiga as parcerias estéticas entre a poesia € a can¢io
popular contemporaneas. Através do didlogo transtemporal e
transdisciplinar entre palavra escrita e palavra cantada, o objetivo é
verificar os modos de aparicdo do sujeito cancional, essa categoria
complexa que amalgama a voz do compositor, a voz do sujeito da cangio
(aquela que “fala” a mensagem da letra entoada) e a voz do desejo do
ouvinte.
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(...) tudo pode ser estdria tudo depende da hora tudo depende | da gléria tudo depende
de embora e nada e néris e reles ¢ nemnada | de nada de nures de néris de reles de
ralo de raro e nacos de necas | e nanjas de nullus e nures de nenbures ¢ nesgas de
nulla res e | nenhumszinbo de nemnada nunca pode ser tudo pode ser todo pode ser
total | tudossomado todo somassuma de tudo suma somatéria do assomo do assombro

Haroldo de Campos, Galdxias(2004).

Nao ha melhor tradugdo poético-verbal para aquilo que temos chamado de sujeito
cancional do que este conjunto de palavras extraido da primeira pagina do livro Galixias, de
Haroldo de Campos (2004). Sendo um vaga-lume na escuridio do cotidiano, o sujeito
cancional surge no estado de similaridade entre o sujeito da can¢ao (a voz que “fala” de
dentro da cangdo) e o ouvinte: tudo, nada, agora, nunca — eco que vai de um para o outro.
O sujeito cancional é o tempo-espago de intimidade concreta entre a voz que sai da boca
de alguém-cantor (ou das caixas acusticas, mediadoras da voz humana) e o entendimento
que entra pelos ouvidos de outro alguém-ouvinte. Um depende do outro, como o senhot-
deus do poema de Gregério de Matos que depende do pecador para ser salvador; ou a mae
que depende do filho para ser materna. E ¢é nesta relagdo complexa que a gaia ciéncia se
nutre.

O sujeito cancional é um complexo de categorias. Na contemporaneidade, em sua
saturagao de convivéncias, ele é uma entidade irmanada a “entidade brasileira” que Mario
de Andrade rascunha nos prefacios de Macunaima. O sujeito cancional s se permite ouvir
no instante-ja da can¢ao. Ele amalgama a voz do compositor, a voz do sujeito da cancio (a
voz que “fala” a mensagem da letra da can¢ao) e a voz do desejo do ouvinte. E se descola
de todos estes quando permite a frui¢io, bem como a possivel significacdo, pessoal e
intransferfvel da cangao. Noutra e complementar perspectiva, podemos dizer que o sujeito
cancional reine em si as trés vozes da poesia identificadas por T. S. Eliot (1991), a saber: a
do poeta (individuo) que fala consigo mesmo, a do poeta (sujeito) que fala como um outro
e a da personagem criada pelo poeta (individuo e sujeito). Eliot reconhece que elas nio se
excluem, ao contrario. Porém, a estas, no caso do sujeito cancional, temos ainda a presenca
decisiva da 0z do desejo do ouvinte: o espago entre aquilo que é cantado e aquilo é ouvido.
E neste ai-aqui que as cangdes deixam de ser promessas e passam a ser canto.



Portanto, é através do sujeito cancional que podemos dizer que, ao cantar uma
mesma cangao, diferentes intérpretes também sao autores daquela cangio, singularizando-a
em suas gestualidades vocais; e que, a0 tomar a can¢ao para si, 0 ouvinte se apropria da
mensagem para “entender’” o mundo a sua volta e a si mesmo, imerso no mundo. E o
sujeito cancional, coincidido com o estado do ouvinte naquele momento de execugio da
cangdo, quem faz o convite para o canto compartilhado. No caso das cangdes de amor, ou
quando ha na letra da can¢dao um destinatario aparente, por exemplo, é o sujeito cancional
quem permite que uma cang¢ao dirigida a uma pessoa possa ser ouvida e apropriada, pela
empatia, por outras pessoas, quando do momento de sua vocalizagdo. Nela o ouvinte entra
em intimidade com o que lhe é apresentado. O ouvinte ndo conhece o sujeito, mas tem
nele um camplice. Ou seja, o sujeito cancional apresenta em som (tensao entre corpo e
alma) algo que até entdo o ouvinte e o proprio compositor s6 tinham uma vaga ideia do
que seria: a coisa em si — tdo fluida e fugidia quanto a propria can¢ao que (nao) morre no
ar. E aqui estd o drama do sujeito cancional: “Voa tao leve / Mas tem a vida breve /
Precisa que haja vento sem parar”, como canta o sujeito de “A felicidade”, de Tom Jobim e
Vinicius de Moraes.

Em sua vasta e proficua pesquisa sobre o cantar dos provencais, Paul Zumthor
aponta que é preciso se concentrar “nos efeitos da voz humana, independentemente dos
condicionamentos culturais particulares” (ZUMTHOR, 2007, p. 12) quando analisamos
textos outrora oralizados e que nos sao transmitidos como manuscritos. E reclama do
siléncio profundo que nos cerca quando lidamos com as cangoes hoje tidas “apenas” como
poesia. Ao mesmo tempo, Zumthor anota que os meios eletronicos “abolem a presenga de
quem traz a voz” e que “os media tendem a apagar as referéncias espaciais da voz viva”
(ZUMTHOR, 2007, p. 12). Por sua vez, como temos defendido, o sujeito cancional chama
para si a responsabilidade de sustentar o mito, o arcaico vocal em tempos de reprodu¢ao
técnica da voz. Prismatico, o sujeito cancional é permanéncia (da certeza de que uma voz
de alguém de carne e osso emitiu algo) e fluidez (instante de compartilhamento de
experiéncias).

A amalgama musica/poesia nio é contemporinea, mas arcaica. A cangio, o teatro,
a escultura, a arquitetura, a pintura, a poesia sao /lnguagens em progresso, sio exercicios de
experimentacao do gesto artistico. Até chegar ao formato consolidado que temos hoje — e
que, por resisténcia e conformismo com o mercado, ainda vai imperar por longo tempo — a
cangao passou (passa) por varias transformacdes. Muitas dessas impostas pelo suporte.
Mas, se no século XX a forma-cangdo parecia definitivamente assentada, consensualmente,
os sons eletronicos e a internet vieram destruir essa certeza. Sio muitas e descentradas as
possibilidades de se fazer cancao hoje.

2.

Reflexo e refracio dessas questdes, o disco New (2014) ¢ mais um trabalho de
exceléncia de Cid Campos. Da primeira — cancao que da titulo ao disco e parece dialogar
com “Uns”, de Caetano Veloso — a derradeira can¢dao, New é Cid Campos dando forma
sonora a forma verbal. Mas é mais que isso: ha um desejo arcaico e moderno muito bem
engendrado de apresentar o cancionista contemporaneo como ouvinte ¢ manipulador das
cancdes ouvidas. Nao citamos Caetano Veloso a toa. Caetano gravou “Circuladd de fuld”,
trecho do livto Galixias, de Haroldo de Campos. “Fecho encerro”, gravada por Cid como
cancio, vem da mesma obra literaria de Haroldo. E é sobre esse trabalho de musicar a
palavra escrita que queremos iniciar esses comentarios acerca da cancio contemporinea
brasileira, ja que Cid Campos tem desempenhado tio bem certa fungao poemusistica. Em
Nem, por exemplo, temos textos de Rimbaud, Emily Dickinson e Augusto de Campos.
Além do ja mencionado texto de Haroldo.
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No livro Galdxias o trecho que inicia com “Fecho encerro”, metalinguisticamente,
encaminha o texto para o fim. Por sua vez, a voz de Cid Campos entra no ritmo passional
de um livro que finda. Ele faz da voz de um narrador literario a verdade do sujeito da
can¢ao que encerra o disco. Para tanto, Cid Campos alonga vogais e faz semipausas e
pausas proprias da voz, do ato de falar e cantar. Ele age sobre um texto sem virgulas nem
pontos finais. Um texto que pede a interferéncia do leitor na construgdo significativa do
percurso sonoro. Alids, Galixias é uma obra cuja estrutura permite mobilidades e
construcao de significagdes no transito entre materialidades sonoras variadas. O trecho que
se inicia com “Fecho encerro” destacado por Cid Campos ¢é grafado em italico,
assemelhando-se a primeira pagina (“E comego aqui”), mas diferenciando-se do restante de
todo o miolo (travessia) do livro. Encerrar como quem inicia. Eterno retorno.

Vale lembrar que, encartado ao livto Galixias, o CD Isto nao ¢ um livro de viagem, traz
Haroldo de Campos lendo sua propria escrita. Inclusive a pagina “Fecho encerro”. Mas se
ali a voz do poeta ¢ fala, com Cid Campos é canto, gestualidade cancional. Com Haroldo, a
citara de Alberto Marsicano; com Cid, além de guitarras, baixo e teclado solo, temos o
teclado de Moisés Alves e a bateria de Alexandre Damasceno, oferecendo os sons
césmicos que as galaxias pedem. Em Haroldo, a entoagao. Em Cid, a entoagdao-cangao, a
disposi¢ao da melodia em movimentos de distensao e tensao: andamentos, deslocamentos,
aceleragoes, recuos, pausas.

O fato de alguns poemas terem a palavra “can¢do” no titulo niao confere
cancionalidade implicita ao poema. Alids, temos cangdes cujos titulos sio “Cancio
necessaria”’, “Cancdo que morre no ar’, “Cangdao pra vocé viver mais”. Bem como
“Poema”, “Estado de poesia”, “Poesia”. Adriana Calcanhotto, por exemplo, inspirada por
um poema de Wally Salomao, lancou um disco chamado A fibrica do poema (1994). E por ai,
nessas afirmagoes da ruptura das linguagens que podemos ouvir Cid Campos cantando, por
exemplo, “me libro enfim neste livro”. O disco como livro: “como” do verbo comer.
Temos aqui um questionamento das categorias, ou das tipologias, livto e disco. Gesto
moderno que o contemporaneo herdou.

Dito de outro modo, quando lemos mentalmente um poema escrito imaginamos
entoagdes, melodias, mas cabe a um cancionista traduzir, ou nao (e frustrar), a linguagem
verbal em linguagem cancional. Assim, nao devemos mais confundir poemas que pagam
tributo as cantigas medievais — de amor, de amigo, de maldizer —, e que mais tarde foram
assentadas em cangoes liricas populares e, depois, com a difusao da escrita, em poemas
litico/dramaticos, com aquilo que hoje entendemos — depois de Luiz Tatit (1996),
principalmente, aqui no Brasil — por can¢ao. Achar que essa é poesia musicada reduz a
poténcia da can¢iao enquanto linguagem artistica e mantém a hipervalorizacao da poesia
escrita. Creio que Caetano Veloso respondeu a essa falsa dicotomia quando cantou “Minha
musica vem da / Musica da poesia de um poeta Jodao que / Niao gosta de musica // Minha
poesia vem / Da poesia da musica de um Joao musico que / Nio gosta de poesia”. Ou
seja, cangao ¢ um “Outro retrato” - titulo da cang¢do de Caetano Veloso -, aglutinador,
porém diferente. Desse modo, o que Cid Campos apresenta em “Fecho encerro” é cangao.
Cangao contemporanea, que nao nega a historiografia da linguagem.

E importante observar: Galixias nio é um livro de cancdes. Assim como um livro
de partituras, ou de letras de can¢des, também nao é um livro de cangdes. A cangao sé é no
instante-ja da emissao-audi¢ao, que é quando surge o sujeito cancional. No entanto,
exatamente, por nao ser cangao, as Galixias podem ser, digamos, canciondveis. Cid Campos
demonstra isso. Por sua vez, a versiao instrumental de uma can¢io é musica, é trabalho do
musicista, nao do cancionista (que pode acumular funcdes), deixou de ser cangao, ja que
suprimiu a voz de alguém cantando. Cangao ¢é performance vocal calcada na
intencionalidade do emissor e na necessidade do receptor. Essa defini¢ao, obviamente,
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difere, por questdes contextuais, sociais, éticas e estéticas, por exemplo, das trovas de
Arnaut Daniel, dos lieder e, também, das songs without words de Schubert ou Mendelssohn.

Em “Fecho encerro”, Cid Campos aponta a restauragdo da voz do texto, a partir
dos esquemas ritmicos oferecidos pelo préprio texto, libertando-o do siléncio da pagina
e/ou da memoria sonorafetiva do leitor. Cid encontra uma forma-can¢io transmissora da
experiéncia do encerramento, ao capturar uma das possiveis dinamicas vocais do texto. Ele
localiza a abertura para a ponte que liga uma linguagem (palavra escrita) a outra (palavra
cantada), posto que as linguagens estejam sempre negando suas autossuficiéncias. Nesse
sentido, uma esta sempre aberta a outra, puxando a outra, supondo a outra. Memoria e
imaginacdo sao mecanismos utilizados pelo cancionista a fim de “melhor cantar”. Vem dai
a eficacia do trabalho de Cid Campos. Nio ¢é o texto cabendo na voz, porém, a amalgama.
Aqui ndo interessa colocar a poesia escrita em primeiro lugar. A cangido ¢ voz. Nao saber
sobre o que a letra trata também é um modo de ouvir can¢do. Dangar ¢é outro jeito de
ouvir. Viajar no som também. A palavra-som ja basta. Nao é preciso a palavra-sentido.
Feito desse modo, o gesto de “musicar um poema’” ¢, em si, uma teorizagio do proprio
gesto, um ordenamento, uma posi¢ao ética, um investimento estético. No mais: “me zero
nao canto nao conto nao quero” (Galixias).

3.

Pelo menos desde Platio, somos educados a reconhecer um tipo aceitavel de
audi¢do. A musica nova desestabiliza a lei e precisa ser evitada. Resistir ao novo tornou-se
tarefa para os protetores e conservadores (responsaveis pela educagao do guardido-cao) da
cidade ideal, ordenada, organizada, justa. Platao reconhece o poder e a nocividade da arte.
A musica de muitos acordes provoca desejos inapropriados ao guardidao. O risco esta no
homem ser demasiadamente humano. Tomando a justi¢a por uma modelagem que ajusta o
cidadao a cidade, Platdo determinou que o modo de expressao e a palavra dependem do
carater da alma, submetendo a musica (a arte das Musas) a palavra. Logo, o teatro ao
didlogo. O fil6sofo exaltou o belo e definiu as virtudes: sapiéncia, coragem, sensatez,
justica. Ora, o mais belo é o mais desejavel. Cabe ao feio, ao desmedido, a inconstancia, a
Physis serem expulsos da cidade ideal.

Sem duvidas, essa ideologia atravessa o nosso “gosto” artistico ainda hoje. Alias,
como se gosto e arte tivessem algo em comum, diga-se de passagem. Aparece em nossos
modos de resisténcia a tudo que nubla o “bom gosto”, a harmonia até entdo supostamente
estabelecida pelos padrées do “homem do bem” (representante do bem). A musica
polifonica e as vanguardas sonoras, por exemplo, desestabilizam certezas sobre aquilo que
aprendemos ser musica, quando ndo, pior: “a boa musica”. Se o sujeito estda no desejo
particular, e ndo foi possivel expulsar (continuamos tentamos) os artistas tragicos de nosso
convivio, cabe as forgas de protecio e conservacio estabelecerem regras rigidas para essa
convivéncia. A ideia de refinamento, de qualidade coopta os saberes e desejos particulares:
tipifica, retira o rosto do ouvinte.

O disco 1lhas de calor (2014), de Negro Leo, é uma exaltagio do contrario de tudo
isso. A voz indomavel, os acordes dissonantes, os sujeitos loucos, as estruturas sociais
tiranas denunciadas sio um elogio a natureza humana. A célera que Platdo reconhece
apenas como atributo dos deuses ¢ incorporada nos sujeitos cancionais criados por Negro
Leo — sujeitos que sdo “o préprio vicio-pessoa”, como diria Alvaro de Campos. O disco ¢
uma rede complexa de fragmentos, versos-denuncias, versos-acusagoes, versos-liricos,
temas circulares. Listas aleatorias de sensagoes e de impressOes marcam as estruturas
formais das letras e interferem na enunciacao vocal.

Em “Desencantamento téxico”, de Thomas Harres, Felipe Zenicola, Eduardo
Manso e Negro Leo, o sujeito cancional que berra, grita e canta experimenta sensacoes € se
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vicia na existéncia: ““T'éxico de todo santo dia”. Na contramao do guardido platonico, mais
do que querer conviver na cidade, ele traz os dilemas da cidade na voz, nos gestos
vocoperformaticos. Ou seja, 0 sujeito cancional de “Desencantamento téxico” é o duplo, o
outro do guardido imaginado por Platio. E o duplo porque assume o poder ficcionalizante
da razdo — ao denunciar na letra, por exemplo, “Nelson Mandela morreu / Monotonia das
celebridades” — e nega a beleza de raciocinio, ja que trabalha com gestos cancionais
caoticos. As imagens criadas estdo sempre em choque entre si. Do mesmo modo que estao
em crise os acompanhamentos instrumentais: a bateria de Thomas Harres, o baixo de
Felipe Zenicola, a guitarra de Eduardo Manso e a voz de Negro Leo. O resultado
presentifica a faléncia de nossos modelos de cidade, de vida utbana: “Meninos / Pretos /
Protestantes / No contra-luz do carro alegérico / Policia no meio-dia” (“Desencantamento
toxico”). E niao seria o Brasil contemporaneo, com seus modelos esgotados de cidades, o
arquipélago dessas ilhas de calor?

A destemperanga vocal de Negro Leo anuncia que a justiga esta corrompida por
quereres individualistas e nao se ajusta mais igualmente a todos. Os ritmos variados e as
harmonias perturbadoras sao a tradu¢do da doenga do corpo e da alma do sujeito cancional
aqui anunciado. A musica aqui nao acaba no amor do belo. O sujeito imita a cidade e o
horror que ela produz ao exigir a ordenagao, a capacidade discursiva. Em reposta, no lugar
da cidade ele ergue e instaura os desejos — sexo, fome, festa, grito, mascara — multiplicando-
se, para se sentir, para sentir tudo, extravasando.

Ainda sobre as sonoridades urbanas, os versos “Por seres tio inventivo / E
pareceres continuo”, da cangdo “Oragdo ao tempo”, de Caetano Veloso, soam como
sintese da audi¢ao do disco Barulho feio (2014), de Romulo Frées. Mas lembramos também
do conto “Ideais do canario”, de Machado de Assis. Primeiro porque a certa altura da
cangao “Barulho feio” Rémulo faz uma referéncia direta a uma “gaiola de ouro, canario
sem choro (...) Vida sem gosto, ndo te quero mais / Mas os animais, lambem meu rosto”.
Segundo porque nesse conto temos tanto o discurso do narrador, que s6 aparece
diretamente em contato com o leitor no primeiro paragrafo, ja que ele empresta a voz da
narrativa, numa consciente falsa tentativa de capturar o real, a0 seu protagonista; quanto a
narrativa em si, o relato de Macedo a cerca dos acontecimentos que lhe fizeram se tornar
“todo canario”. Algo muito proximo do gesto do sujeito-flaneur criado por Romulo. As
duas perspectivas se entrecruzam para a textura do texto. Assim também acontece nas
cangdes desse disco. O fio narrativo da vzda real — o som direto capturado nas ruas de Sao
Paulo — ¢ significado qual colar de pérolas que as cangoes sao. O rea/ permite a Romulo a
criagao de uma narrativa complexa, fragmentada, mas melddica, tanto pela entrada e saida
de foco das vozes das ruas, quanto pelo encadeamento das can¢es-adornos.

A semelhang¢a com o discurso do canario de Machado ¢ pertinente, ou seja, a arte e
os acontecimentos cotidianos surgem como uma perspectivizagao da realidade. O canario
lembra a personagem Macedo, e ao leitor, que o mundo é uma criagao do homem, assim
como os sujeitos das cangdes do Rémulo lembram ao ouvinte que os acontecimentos sao
invengdes, ficgdes. “Fora daf (da loja do belchior, da cangdo, da ficgao), tudo ¢é ilusio e
mentira”, escreveria Machado. “Mente pra mim, mas nio mente pra mim / Me diz a
verdade, fica a vontade” (“Barulho feio”), canta Rémulo, rearranjando o real. Ao longo de
“Ideias de canario” o narrador cria a ilusao de que quem esta narrando ¢ Macedo: “disse
ele”, pontua no segundo paragrafo. Porém, o conto ¢, de fato, um “resumo da narragdo” de
Macedo, como esta destacado ja no primeiro paragrafo. Ora, ndo ¢é outro o gesto de
Romulo Frées ao sugerir que quem esta cantando € a rua e suas personagens andonimas. O
sujeito-flanenr criado por Romulo é metonimia do préprio ouvinte contemporaneo de
cangao, que tem suas audigdes em aparelhos moveis interferidas pelos diversos sons da
cidade ao redor.
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O sujeito-flanenr ouve as ruas porque sabe que o acaso mostra novas trilhas. E a rua,
por sua vez, participa das cangdes reivindicando para si a origem da palavra cantada. Desse
plano, os referentes devem ser buscados dentro da propria textura do disco. Destacamos
aqui a cang¢ao que da nome ao trabalho: “Barulho feio”, de Romulo Frées e Nuno Ramos.
A cangdo demora a entrar, esta engasgada, ha um “barulho feio” interferindo. Um ruido
que parece ser o som de um microfone rocando um tecido. Entra o violdo e em seguida a
voz. Montando a base cancional. Mas aos poucos entram em cena também outros sons: o
baixo acustico de Marcelo Cabral e a guitarra de Guilherme Held. E o barulho nio
desaparece por completo, apenas esta fora do foco, ou foi incorporado, ou tornou-se
naturalizado dentro da cangdo. Esse jogo de protagonismo e coadjuvancia entre a cangao
assoviavel e o barulho atravessa o disco. F o motor da obra. Sons que se acumulam e se
dispersam, como as vozes de uma metrépole. Essas vozes ocupam os espagos deixados
pela auséncia da voz do cantor. E vice versa. “Mas atengio, escuta o radio / Minha cangio
val acender teu siléncio como um raio”, diz o sujeito de “Como um raio”, outra canc¢ao de
Romulo Frées e Nuno Ramos presente no disco. Desse modo, podemos dizer que nao ha
diferenciacao nitida das instancias rua e can¢ao. Uma esta e ¢ na outra.

Essa busca de beleza, ou de harmonia na dissonancia é o estimulo dos sujeitos
cancionais. Ao final, a cang¢do devolve o protagonismo as ruas. Ouvimos o que parece ser
uma manifestagdo, restos de um depoimento exaltado — “Eu ja t6 de saco cheio” — como a
referendar e ratificar aquilo que o sujeito da can¢ao acabou de dizer: “Ninguém cantara,
ninguém vai chorar / Por mim”. Antes disso, o sujeito de “Barulho feio” canta apontando
de onde vem a cangio: “Tai meu gogo, € s6 pra vocé / Me pega aqui dentro, vocé vem no
vento / Nio quero vocé, invento vocé / T6 cheia de ddio, quebrei o agogd / Criei a
serpente, furei o meu bumbo / Porém 14 no fundo, ouvi de repente / Toda essa gente”.

Ouvir gente ¢é exercicio de quem canta. Para capturar nos modos da palavra falada
os elementos de formagdo e inven¢do da palavra cantada. O som das ruas também ¢é
manipulado a servico do estético. “Quero voce, invento voce”, canta o sujeito. Artista
inventivo, Romulo Froées trabalha forcando os limites da cancgio. Seu trabalho como
cancionista vai se caracterizando pela diversidade de técnicas e procedimentos. Mas é,
sobretudo, nas combinag¢oes intrigantes e acumulativas de materiais sonoros que reside a
ética de sua obra. Canario e urubu. Assim, Barulho feio ¢ um disco que equilibra invengao e
tradi¢ao, afirmando, como fez Gal Costa ao cantar que “o autotune nao basta pra fazer o
canto andar pelos caminhos que levam a grande beleza” (“Autotune autoerético”, de
Caetano Veloso), que “barulho feio tem gente no meio” (“Barulho feio”). O resultado
parece sempre ser um ensaio geral do gesto em dire¢do a poténcia-6, poténcia do set,
poténcia das Humanidades.

4.

“Enquanto eles se batem, dé um role”. A expressio mantrica cantada por Gal
Costa poderia ser usada como emblema do disco BLLAM! BL.AM! (2015), de Jonas Sa. Em
tempos de roupas “novas” para cangoes “velhas” e de recrudescimento do discurso que
pede defini¢oes sexuais, o disco poe os cornos dionisfacos de Jonas pra fora e acima da
manada. Letras com forte teor erdtico (por vezes pornografico) denunciam o puritanismo
hipécrita em franca disseminacdo na cultura: cada vez menos artistica e mais de
entretenimento. Os sujeitos cantados por Jonas sio antenas desse processo e dizem NAO
aos boicotes ao beijo gay da novela, a propaganda da perfumaria gay friendly, a capa de disco
com mamilos expostos. Por falar em mamilos, a capa de BLAM! BL.AM! também foi
censurada.

O disco é um desagravo ao “som raivoso de 147 cavalos / barulhentos”. Em
oposicio, “a confusio 1a fora se mistura / aos gemidos gelados das mocinhas / do meu
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computador” (“8 bit”). A certa altura, a voz de Jonas em falsete declara: “Eu nao chego a
ser mais que um gigolo” (“Gigol6”). De sonoridades, acrescentarfamos. As interferéncias
eletronicas desdobram as colagens sonoras: da soul music a chanson frangaise, passando pelo
rap e pela bossa nova. As mudancas nas harmonias e as misturas de estilos resultam numa
estrutura cinematografica fragmentada e permissiva. O resultado é uma savana sexual
ambientada entre black music (Lady Zu, Tony Tornado) e bas-fond (Laura de Vison, Glauco
Matoso). “Me dedico a contar notas [grana? musica?] / na penumbra azul” (“Gigolo”),
canta Jonas.

Nesse sentido, BL.AM! BL.AM! apresenta um Jonas Sa curador de vozes do desejo:
“— Hi, my name is Brenda / Just press P on the key / As minas vao ferver / Na curirica pra
mim / Chama a pica de Kojac / Sou movido / A Redbull com Prozac” (“Chat Roullete”).
A polifonia dos chats ¢ incorporada a tessitura do disco, resultando numa orgia deliciosa
para os ouvidos do ouvinte voyeur-anditenr. Quando o sujeito pergunta, no chat, “com quem
eu falo?”, uma voz masculina responde “Desiré”. Nao ha espago para amor platonico. O
que acende a emoc¢ao de estar vivo é “o ranger da cama’.

“Deus sabe por onde andei / pelo que passei / para te proteger (...) De bar em bar
em Copacabana / nas discotecas de pior fama / com outros rapazes na mesma cama (...)
Num cinema vulgar (...)”(“Chat Roullete”). Versos que se unem a “Eu fiz essa cangio para
te mostrat, / meu lado feminino é todo teu / caricias lesbianas pra te dar / mesmo que seja
eu” (“Chat Roullete”). Versos que, por sua vez, invocam a can¢ao “Mesmo que seja eu” —
colocando Ney Matogrosso, Marina LLima e Erasmo Carlos na mesma cama sonora. Essa
poética da orgia convoca o retorno da autoironia, o confronto erdtico entre as liberdades
individuais e a ronda em busca dessas liberdades perdidas entre tantas patrulhas ideolégicas
do sexo. “Vem rebolando / remexendo / para tris / no meu crescendo” (“Nio vai rolar”),
canta Jonas. As linguas (espanhol, francés, inglés) se misturam esquentando o clima
orgastico. “Eu s6 penso em mim / profundo / com for¢a / sumindo / dentro de voce”
(“Chat Roullete”). Essa perda de si, essa vida nua ¢ o que interessa os sujeitos das cangoes.
Do gueto para o centro.

E esse o movimento que o disco parece condensar em “Chat Roulette”, de Jonas
Sa e Mariano Marovatto. Essa cangdo radicaliza o projeto estético do disco, a coisa crua, a
clandestinidade do desejo. A sensagao térmica de ebuliciao. O site do titulo é o espago dos
encontros com espelhos, mascaras e aleatoriedades. A letra forte (sem pecado, sem juizo)
tem refrdo que inunda a alma dos catetas: - “Relajemos, Nena! / (ainda sinto o éxtasel) / -
Relajemos, Nena! / (tua lingua é longa e quente em mim) / - Sentis eso, Nena?? / (casais
straight é tdo cliché) / - Dame caca, babe / - Alo, com quem eu falo? / - Desiré” (“Chat
Roullete”).

“O sentido ultimo do erotismo ¢ a fusio, a supressio do limite”, escreveu Georges
Bataille (2014, p.94). Jonas Sa devora Bataille a0 montar uma mixagem da experiéncia da
sexualidade contemporanea. Entre o anonimato (covarde?) do sexo virtual e o ter “mais de
mil amigos online” resta o calor que ndo ultrapassa a superficie e o convite a malicia,
lascivia, seducdo. Ao final da orgia, fica o recado: “Meu sonho é dormir dentro de ti”
(“Chat Roullete”).

5.

Essa emergéncia de vozes anénimas e historicamente silenciadas aparece como
projeto estético do rap nacional. “Os vaga-lumes desapareceram? Certamente nao. Alguns
estao bem perto de nds, eles nos rocam na escuriddo; outros partiram para além do
horizonte, tentando reformar em outro lugar sua comunidade, sua minoria, seu desejo
partilhado” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 160). Sio com essas palavras que o autor de
Sobrevivéncia dos vaga-lumes (2011) encaminha o encerramento do livro. Antes, o autor escreve
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que “o ‘verdadeiro fascismo’ é aquele que tem por alvo os valores, as almas, as linguagens,
os gestos, os corpos do povo. E aquele que ‘conduz, sem carrascos nem execucbes em
massa, a supressio de grandes por¢oes da propria sociedade’, e é por isso que é preciso
chamar de genocidio ‘essa assimilagao (total) ao modo e a qualidade de vida da burguesia”
(p- 29).

Didi-Huberman esta analisando “o poder especifico das culturas populares, para
reconhecer nelas uma verdadeira capacidade de resisténcia historica, logo, politica, em sua
vocacdo antropolégica para a sobrevivéncia” (2011, p. 32-33). Reconhecemos semelhante
gesto em alguns rappers brasileiros, a saber, entre outros: Mano Brown, Emicida e Criolo.

Podemos ouvir Criolo como um vaga-lume antropéfago, contemporaneo,
deglutindo as inumeras referéncias da cultura brasileira e mundial. As cang¢des do disco
Convogue seu Buda (2014) sio tao autbnomas quanto dependentes na montagem abstrata, via
deslocamentos, dessa cultura. Os sujeitos cancionais criados sdo vaga-lumes que
sobrepoem tradi¢do e contradigao. A rede de citagbes, reminiscéncias e referéncias a textos
extra-cancionais aponta a inquieta¢ao de Criolo com a existéncia. E “o que mais pedir a um
filésofo senao inguietar sen tempo, pelo fato de ter ele proprio uma relagao inquieta tanto com
sua historia quanto com seu presente?”, pergunta Didi-Huberman (2011, p. 67).

Dos jogos sonoros aos elementos da sociedade do espetaculo, passando por
referéncias religiosas, nos exemplos a seguir, podemos identificar os alicerces
contraditérios, e, por isso, brasileiros, da cultura trabalhada por Criolo: “Nin-Jitsu, Oxala,
Capoeira, Jiu-Jitsu / Shiva, Ganesh, Z¢ Pilintra e Equilibrio” (“Convoque seu Buda”); “Rap
¢ forte, pode crer, Ui monsieur / Perrenoud, Piaget, Sabota, enchanted” (“Esquiva da
esgrima”) “Temos de galio Dom Perignon / Veuve Clicquot pra lavar suas mios / E pra
seu cachorro de estimacio / Garantimos um potinho com pouco de Chandon” (“Cartao de
visita”); “Al6, Foucault, cé quer saber o que é loucura? / E ver Hobsbawm na mio dos
boy, Maquiavel nessa leitura” (“Duas de cinco”); “Fetiche de playboy é colar com
Barrabas” (trecho da letra da cangao “Fio de prumo”).

Mas a complexidade das citagdes nao se limita aos textos das cangdes. Notem-se
também as sobreposi¢coes sonoras. Por exemplo, podemos perceber a criagdo de outros
objetos melddicos, na textura de “Esquiva da esgrima” — maracatu, rap, capoeira em
amalgama —, bem como na mistura de percussao de samba com levada de guitarra elétrica
(“Fermento pra massa”). Aliada a isso, adensando o emaranhado de fios-signos, ha a voz
de Criolo. Para cada can¢do uma entona¢do, um modo de dizer, uma performance, um
gesto vocal a procura da batida perfeita do fazer cancional.

A voco-performance de Criolo — canto/falado, fala/cantada — equilibra-se entre o
épico e o tragico, ou seja, entre a voz do povo de um lugar e a subjetividade. Esse jogo
entre local e universal amplia e potencializa a presenga dos sujeitos cancionais: “Verso
minimo, lirico de um universo onirico” (“Esquiva da esgrima”). Sem contar com a ironia
utilizada na performance vocal de “Cartio de visita” adensando o esnobismo burgués
apresentado na letra, por exemplo. “A questao dos vaga-lumes seria, entdo, antes de tudo,
politica e historica”, escreve Didi-Huberman. Por sua vez, a contundéncia tragica de “Casa
de papelio”, can¢ao que aborda frontalmente o horror do crack e da falta de moradia, é
exemplo disso: “Olhos nos olhos sem dar sermdo / Nada na boca e no coragio / Seus
amigos sao um cachimbo e um cio / Casa de Papelio (...) Toda pedra acaba, toda brisa
passa / Toda morte chega e laca (...) Prédios vao se erguer e o glamour vai colher / Cotpos
na multidao” (verso de “Casa de papelio”). Nao a censura e sim ao olhar social
dignificante, pois “Cada maloqueiro tem um saber empirico” (verso de “Esquiva da
esgrima”).

Pensemos ainda que “Plano de Voo” exemplifica bem o gesto antropéfago de
Criolo. Letra, melodia e voz se amalgamam numa narrativa fa/bada, numa nao-narrativa.
Temos aqui uma colagem, apropriacdes de elementos que nao se adéquam, mas constituem
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a pintura abstrata potencializadora de voos do pensar. As multiplas imagens evocadas na
letra proliferam o conteiddo do “plano de voo” condensado no titulo da cangdo. Vale
lembrar que em “Chuva acida” (Aénda ha tempo, 2006), Criolo convidou: “Vamos parar com
isso, aprender sobre a coleta seletiva de lixo”; e em “Lion man” (INd na orelha, 2011) Criolo
cantou “Vamos as atividades do dia: / Lavar os copos, contar os corpos e sorrir / A essa
morna rebeldia”. Agora, em “Casa de papelao” (Comvogue seu Buda), ele convoca: “Vamos
cantar pra nossos mortos / Vamos chorar pelos os que ficam / Orar por melhores dias / E
se humilhar por um novo abrir”, recusando o espeticulo comercializavel e exaltando a
dignidade civil.

Nesse sentido, Criolo imita o caos da cidade, a caoticidade, por evocar a natureza
da cidade na lingua da cangdo, promovendo um pensamento farmacéutico daquilo que
envenena. B vice-versa: “Do monstro que se constrdi com 6dio e rancor / A cada gota de
bondade uma de maldade se dissipou” (verso de “Plano de voo”). Mas é em “Fio de
prumo” que a antropofagia, isso que nos une socialmente, economicamente,
filosoficamente, como queria Oswald de Andrade, alcanca a justa solugao estética. Depois
de uma introducao instrumental ruidosa, “Fio de prumo” abre com “Padé ona”, de
Douglas Germano, na voz de Jugara Margal. E o preparo do encerramento dos trabalhos
do disco. E saudacio e canto a Exu, Vodu e mensageiros da travessia e do destino. Todos
juntos no padé do céu dos orixas. Nesse sentido, fio de prumo ¢ instrumento usado na
construcao civil e, no caso, do cidadao — tema nodal das can¢des de Criolo. E fio de prumo
¢é o bastao de Exu, orixa da comunicacio, dos contatos.

Como vemos, em Convoque seu buda a ideia nao substitui o sensivel, a vida nua, a
experiéncia crua. Ao contrario. “A poesia existe nos fatos”, escreveu Oswald no Manifesto
da Poesia Pau-Brasil. Criolo imita na voz a natureza das mundivivéncias que canta e
inscreve vigor ao estilhacar a natrativa — “Aco, peito, flecha, caminho / Magma, lava,
inveja, vizinho” (“Fio de prumo”) — de seus sujeitos cancionais tiranizados pela lingua e
pela vida. Nesse sentido, Criolo é vaga-lume. Podemos encontrar na sua obra-vida um
“saber-vaga-lume. Saber clandestino, hieroglifico, das realidades constantemente
submetidas a censura” (Didi-Huberman, 2011, p.136). Em Criolo, “as imagens sonhadas
sob o terror [“A estética do mal no terror psicolégico”] tornam-se entdo imagens
produzidas sobre o terror” (Didi-Huberman, 2011, p.136). Criolo implode os tipos que estao
na base de nossos julgamentos éticos e politicos, colocando de pé uma nova ontotipologia:
“Cada coragdo é um universo e ainda tem que bombear o sangue” (“Plano de voo”).

b

6.

Junto a esse saber-coletivo convive o mergulho no individuado. O horror
fisiolégico de um filho abortado tem muito em comum com o risco de viver. Seja a vida
utbana, ou a do interior de nossa sociedade feia e desencantada. Partimos dessa afirmacio
radical para pensar o plano interditado, a esperanca morta, a violéncia de estar vivo e ser
obrigados a se defender sorrindo de nossas frustradas revolugoes individuais e coletivas
presentes no disco Encarnado (2014), de Jugara Margal.

Encarnar é tirar sarro, é avermelhar (sangrar, vermelho de Matisse), é ter um corpo,
¢ ser no mundo. Dos primeiros versos — “Nao diga que estamos morrendo / Hoje nao /
Pois tenho essa chaga comendo a razao” (“Velho amarelo”) — até os derradeiros — “E o
que era belo / Agora espanta / E nome dele hoje é Joao Carranca” (“Joao Carranca”), a
performance vocal de Jugara Margal confirma que Ewcarnado é um disco fundador, que
rompe com o conforto dominical, que diz ao ouvinte que este nao tem mais o direito de ser
ingénuo num mundo violado e violento. A tudo isso, uma cama sonora composta de rock
sujo, rufdos, zumbidos de um mundo interno dilacerado conjuga conteudos de verdade.
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Por exemplo, ndo ¢ a toa que “Ciranda do aborto” (Kiko Dinucci) aparece plugada
sonoramente a anterior “Odoya” (Jugara Marcal). A tépica do materno conecta as duas
cangdes. Se nesta o sujeito da can¢ao pede a bencdo a mae cujos filhos sio peixes, naquela
temos a mae cobrindo o amor na mortalha. O sujeito cancional passa de filho a mae: “A
ferida se abriu / Nunca mais estancou / Pra vc se espalhar / Laceado” (“Ciranda do
aborto”), canta ninando o agouro da morte. Apds “Ciranda do aborto” temos “Cangao pra
ninar Oxum” (Douglas Germano), afinal, depois da tragédia narrada, s6 resta ao sujeito
cancional criado por Jugara cantar: “Chora nio, Oxum / De que chorar? / Sonha viu,
Oxum / Sem lagrima” (“Cancio pra ninar Oxum”). Este percurso — de filha a mae, de mae
a cantora da mae — ¢ singularmente percebido nas gestualidades vocais — sangue, dgua e sal
— encarnadas e deslocadas.

Ou seja, cada sujeito-personagem tem alma proépria, almas vindas de uma mesma
voz urdida na experiéncia de quem tem uma carreira de mais de vinte anos, desde o grupo
Vésper até o Meta Meta, passando pelo grupo A BARCA. Em todos, desenvolvendo
trabalhos de pesquisa e experimentacio no campo vocal, investigando formas de interditar
a violéncia via arte. Por isso, a performance vocal de Jugara restitui certa fealdade arcaica.
Recriam-se as mascaras mitico-canibalisticas que foram despotencializadas no despertar do
sujeito romantico. O sujeito cancional em Jugara Margal canta aquilo que Adorno (2012)
chamou de “excedente grosseiro da materialidade”, ao defender que o belo vem do feio.
No feio encarnado no belo, Jucara denuncia o mundo. Essa contradi¢iao ¢ posta sem filtros
na cancio “Ciranda do aborto”. O belo guarda e expde o feio. Cabe ao ouvinte
desembaragar a memoria historiografica individual e coletiva para fruir e entender a
cantada, girar na ciranda.

Ao mesmo tempo, poderfamos ouvir “Ciranda do aborto” como uma segunda
“Cangao desnaturada”. Aquilo que na can¢ao de Chico Buarque aparece como recusa —
“Tornar azeite o leite do peito que mitraste / No chio que engatinhaste, salpicar mil cacos
de vidro” (“Cangao desnaturada”) —, na canc¢ao de Dinucci cantada por Jugara aparece
como afirmacio: “Vem despedacado / Vem, meu bem querer / Vem aqui pra fora / Vem
me conhecer” (“Ciranda do aborto”). Nas duas cangdes identificamos a renuncia ao
conhecimento racional e um elogio ao canto da dor. Ja a énfase na objetividade das
emocgdes psicoldgicas do instante abortivo confere a “Ciranda do aborto” uma outra zona
sociologicamente critica: o compadecimento do ouvinte. Nao mais a mae tirana, ¢ sim a
mae saudosa daquilo que ainda nao veio. Por fim, “Ciranda do aborto” gera um sentimento
nao excitado. Pelo contrario. E vem daf a sua beleza tragica: espantamo-nos diante daquilo
que até entdo intuiamos como sendo belo. E “o agouro da morte / A se revelar / A vida
sem endereco / E sem lugar pra ficar” (“Ciranda do aborto”).

7.

E desse ndo-lugar que surgem as musas contemporaneas. Na letra de “Museu”,
Chico César (Estado de poesia, 2015) relaciona e amalgama essas musas a fim de afirmar um
sujeito-museu. Os versos iniciais — “Musa eu sou seu museu” — indicam a apropriacio
musal feita pelo sujeito. E seu desejo de ser visitado pelos seres que cantam a poesia. Se
com seus Parangolés, “antiarte por exceléncia”, o artista plastico Hélio Oiticica liberou as
cores da parede, deixando-as tomar conta do ar no corpo de quem lhes vestisse, Chico
César libera a Musa da clausura que os museus se transformaram: lugar do seguro, da
conservagdo, da memoria envelhecida. Em oposicdo a isso ele canta um “museu da
mordida no labio inferior / da lingua solta / do verbo encarnado transcolot” (“Museu”).
Aligs, foi também Hé¢lio Oiticica quem apontou que o museu ¢ o mundo, ¢ a experiéncia
cotidiana, e sendo o museu, literalmente, a casa das musas, o artista assume a ja
mencionada questao moderna lan¢ada por Oswald de Andrade: “a poesia existe nos fatos”
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(Manifesto da Poesia Pau Brasil). Desse modo, o museu passa a ser, ou volta a ser, o
“jambo pendurado no jambeiro”, como canta Chico César.

“Aberto pra visitagao”, o museu-sujeito criado por César se permite ser atravessado
pela profusdo de referéncias que marcam a contemporaneidade. Museu da Luz (Portugal),
Museu da Pessoa (Sdo Paulo) e Espaco Cultural (Parafba) sdo espagos fisicos de
conservagdao da nossa memoria artistica. O sujeito da cangdo incorpora tais referéncias, mas
da um passo além. Ele é também “museu da espera, e do encantamento”. Rompe-se aqui
com a visao tradicional de museu: “Musa eu sou seu museu da memoria de ontem”
(“Museu”). Para o sujeito-museu, viver é estar na tensiao entre o “calgamento ainda nio
pisado” e a “cal¢ada explodindo em flor” (“Museu”). Esse museu ndo guarda, ndo preserva,
nao tem reservas técnicas. Aplicam-se os versos do poema “Guardar” (1996), de Antonio
Cicero: “Guardar uma coisa nio é escondé-la ou tranci-la. / Em cofre nio se guarda coisa
alguma. / Em cofre perde-se a coisa a vista. // Guardar uma coisa ¢é olhd-la, fiti-la, mira-la
por admira-la, isto ¢, ilumina-la ou ser por ela iluminado. // Guardar uma coisa é vigia-la,
isto é, fazer vigilia por ela, isto &, velar por ela, isto é, estar acordado por ela, / isto é, estar
por ela ou ser por ela. // Por isso melhor se guarda o véo de um passaro / Do que um
passaro sem voos // (...)” (“Guardat”).

Quando fazemos do mundo o museu de tudonada, um museu vivo, abrimo-nos
para ser habitados pelas musas. Numa tor¢ao temporal que faz de cada um a habitacao da
poesia. Nesse retorno ao arcaico do gesto poético, ja aparecida aqui na voz de Jucara
Margal, a poesia recupera sua poténcia de revelagio e de ritual. O sujeito é o “espago
cultural a ser preenchido pelo beijo”. O sujeito vive em “estado de poesia”, titulo disco de
Chico César. As referéncias a0 “museu do café amargo num copo grande” e do “museu do
indio intimo contemporaneo-mitico”, além de evocarem um perfodo arcaico e mitologico,
cantam fragmentos da formacao cultural ja que, no primeiro caso, remete o leitor-ouvinte
as oferendas feitas aos pretos velhos da Umbanda — guardides da sabedoria e do tempo — e,
no segundo caso, aos donos das terras desse lugar. O resultado desses contatos ¢ o “museu
do corpo / meu corpo ¢ o seu / e do aprendizado em outros corpos” (“Museu”).

“Musa eu sou seu museu / da memoria de ontem / do musgo / do mel / da
musica sem fim museu / enfim museu do mar / do cheiro de mar / museu” (“Museu”),
canta o sujeito. Assim, Chico César reforca o agravamento da crise do museu, daquilo que
¢ previamente etiquetado, tombado, canonizado, entronizado, restituindo esse lugar a casa
das musas. Se em “Musa hibrida” Caetano Veloso tem impeto de “refazer o mundo”, em
“Museu” ha a disposi¢ao do sujeito a servico Musa: ele como permanente instrumento da
Deusa; “do somos do som do ué”: da conjuncao e do espanto — museu. Esse individuo que
¢ museu também canta a mundivivéncia rosiana. E canta ainda a “musa da musica” cantada
por Dante Ozzetti e Luiz Tatit: aquela que “zela / por aquela / que protela / a extingio” —
“na poética p6s / na genética pré” (“Musa da masica”).

8.

Desse gesto do cancionista em guardar consciente do nao-salvaguardar
contemporaneo, diante da urgéncia dos discursos do fim do mundo, ressurge Iara. Cantada
como simbolo da identidade nacional pelos escritores romanticos e como elemento arcaico
da entidade brasileira pelos escritores dados a antropofagia, vira-e-mexe, a lara reaparece
em nosso imaginario para celebrar nossa “cor local”, nossa distingdo e nossos contatos em
relagdo ao estrangeiro.

Invengao Romantica, resultado do amalgama entre a Sereia europeia ¢ as lendas
indigenas brasileiras, cantada entre ninfeias (Olavo Bilac), ou “da podridao” (Oswald de
Andrade), a lara retorna como icone de beleza e perigo na voz de Maria Bethania. Ao
cantar “Uma lara” (Meus quintass, 2014), cangao de Adriana Calcanhotto, Bethania — que ja
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cantara a lara no disco Mar de Sophia, (2006): “Espelho virado ao céu / Espelho do mar de
mim / lara india de mel / Dos rios que correm aqui / Rendeira da beira da terra / Com a
espuma da esperanga”.

Essa disposi¢ao a ser um instrumento do mitico, faz com que Maria Bethania recrie
mundos e sensagoes para além do comezinho cotidiano, da asfixia urbana. A Iara de
Calcanhotto e Bethania “dorme na vitoria régia”, planta aquatica tipica da regiao amazonica
e rainha dos lagos. Esse ambiente tipicamente brasileiro ja distingue essa Iara das outras
sereias. A vitoria régia oferece a lara o signho necessario para torna-la definitivamente nossa.
O perigo é mantido: “Ai daquele que cai na tragédia da nudeza da sua voz / (..) / Ai
daquele que cai na tragédia da nudeza do seu véu / E preciso manter a proa da margem
que encerra” (“Uma lara”). O canto que é choro, ou o choro que ¢ canto é o artificio
sedutor de lara. E isso ¢ incorporado a letra da cangdo e aparece nos alongamentos
vocilicos da cantora: “Ah, Ah a Iara / (...) / Uh, Uh, Uh... Iara” (“Uma Iara”). Os lamentos
funcionam, portanto, como recursos persuasivos. Ai de quem acreditar neles.

Ao canto da letra de Calcanhotto, Maria Bethania agrega o recital do texto “Maio —
Uma perigosa Yara” (1987), da escritora Clarice Lispector. Editado por Fauzi Arap e pela
propria Bethania, o texto de Clarice serve para ilustrar os perigos e narra o caso de um
tapuia que se deixou envolver pela beleza e elegancia da Iara de “cabelos negros”, nio mais
dourados ou verdes, como noutras apari¢des literarias. Diz o narrador: “Houve um dia, um
tapuia sonhador e arrojado / Estava pescando e esqueceu-se de que o dia estava acabando
/ E as aguas ja se amansavam / ‘Acho que estou tendo uma ilusio!’, pensou / A morena
Iara de olhos pretos e faiscantes / Erguera-se das dguas / O tapuia teve medo, mas de que
adiantava fugir / Se o feitico da flor das dguas ji o enovelara todo”. Mais adiante, o
narrador completa que “sempre 2 tardinha aparecia a morena das dguas / A se enfeitar com
rosas e jasmim / Porque um s6 noivo nio lhe bastava” (“Maio — Uma perigosa Yara”).
Clarice nao escolhe a toa o més de maio para cantar Iara. Como sabemos, maio é o “més
das noivas”, é o més em que as noivas encontram seus NOivos em casamento. Assim como
Tara: mulher insubordinada. “No més de Maio, ela apatrece ao por do sol / E a medida que
Iara canta, mais atraidos ficam os mogos” (“Maio — Uma perigosa Yara”), 1¢ Bethania.

E preciso destacar que dada a dificuldade de acesso as praticas ritualisticas orais
amerindias, s6 recentemente o xama Davi Kopenawa revelou que Omama — criador da terra
e da floresta — teve como esposa “a mulher que ele tirou da agua” (ALBERT, 2015, p. 83).
Segundo Kopenawa, “nés [os yanomami| saimos da vagina da esposa de Omama, Thuéyoma
(-..). Chamam-na também Paonakare. Era um ser peixe que se deixou capturar na forma de
uma mulher” (idem). Essa “mulher das 4guas” descrita pelo xama ¢, portanto, a mie de
todos. E ha mais referéncias a essa “gente das aguas” ao longo da narrativa do livro A gueda
do céw: “A gente das aguas sio os filhos, genros, filhas e noras de Tépérésiki, o sogro de
Omama, que lhe trouxe as plantas que cultivamos em nossas rogas. Sao os donos da
floresta. Parecem com humanos, tém mulheres e filhos, mas vivem no fundo dos rios, onde
sao multidoes” (ALBERT, 2015, p. 101-102). E referéncia também a voz das “mulheres
das aguas”, depois da descri¢ao de uma caga: “A mulher das 4aguas entio me tranquilizou,
sempre com uma voz doce: ‘Nao tenho medo! Falta pouco agora. Estamos perto da casa
de meu pai’. (ALBERT, 2015, p. 100).

Inferimos que o encontro entre Clarice Lispector, Adriana Calcanhotto e Maria
Bethania resulta no cantar dessa lara afirmativa do nacional sem ufanismos: interior, do
Brasil profundo, distante do progresso vazio das cidades, do “barulho feio”, das “ilhas de
calor”. Essa lara nao nega o “dom de iludir” feminino: nao mais silenciado pelo patriarcado
e pelo machismo, o feitico ¢ assumido como elemento de positividade. E se a criacdo
poética é fruto da memoria, a lara que aparece aqui recupera, reelabora e atualiza as Iaras
evidenciadas ao longo de nossa formagcao literaria e cancional. A entidade presente nesse
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momento parece iluminar o percurso que a lara fez desde os Romanticos até agora: as
perdas e os ganhos das caracteristicas no processo de ensaiar o Brasil.

Artistas leitoras, as trés mulheres se unem no canto de Bethania transmutada em
Iara: Sereia e Musa. Ao invés de negar o perigo do canto, essas mulheres artistas afirmam
esse perigo como distintivo, belo e original. Plasma-se uma imagem pods-identitaria para a
Sereia, o feminino e a mulher: “confiante no seu encanto”. Funda-se uma lara “espelho
virado ao céu” e “morena das aguas” a refletir o gesto antropofago da Guaraci oswaldiana,
mas também o impeto tragico da Iracema alencariana. Uma nao exclui a outra. Ha fusio
dos significantes das Iaras com /I/ e das Yaras com /Y/ em beneficio de um feminismo
feiticeiro, do cantar, do enredar poético-sedutor. Afinal, “de que adiantava fugir / se o feitico
da flor das 4aguas ja o enovelara todo”. Canta-se, portanto, o retorno da amalgama entre
feitico e poesia, Humano e natureza como possibilidade de sobreviver ao inferno
contemporaneo.

Conclusio

Rupturas e amalgamas de géneros, linguagens, éticas e estéticas, bem como
conjuncoes e disjungdes afetivas, virtuais e/ou organicas e a afirmacdo da forma como
conteudo sdo algumas das caracteristicas que unem os cancionistas aqui interpretados.
Concluimos, assim, esse breve panorama da recente cangao brasileira voltando as galixias
de Haroldo de Campos, para encerrar dizendo que os sujeitos cancionais contemporaneos
nos convidam a: “(...) ouga como canta louve como conta prove como danga e nio peca
que eu te guie ndo pega despeca que eu te guie desguie que eu te pega promessa que eu te
fie (...)” (Galaxias).
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