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RESUMO  

Ao questionar o modelo androcêntrico de organização social que tem por tendência 

caracterizar a raça humana na nomenclatura “homem”, reafirmando à dominação de gênero, 

propomos desenvolver um estudo sobre as diferentes nuances do feminino em suas relações 

pessoais, interpessoais e sociais a partir da produção das canções do compositor da música 

popular brasileira, Chico Buarque de Hollanda. Ao reconhecermos o potencial artístico do 

poeta-cantor em representar os sujeitos marginalizados na sociedade, investigaremos o 

desdobramento das múltiplas faces da mulher, no eu lírico feminino projetado em algumas 

canções buarqueanas, tais como: a deusa, a esposa e dona de casa, a amante que sofre com o 

abandono, a mãe em seu papel materno, a prostituta, símbolo da perdição e as homossexuais 

vítimas do preconceito diário. Portanto, a pesquisa pretende identificar os elementos poéticos 

inscritos nas canções que sustentam um eu lírico feminino em suas relações pessoais marcadas 

pela individualidade e por um coletivo de valor social nos quais emanam dores universais. Para 

isso, parte-se de teorias da literatura que fundamentam a importância da música na interação 

social e do papel do artista como examinador e divulgador crítico da cultura em que atua. O 

desenvolvimento do trabalho parte da poesia de raízes líricas, enfocando o lirismo poético nas 

canções de viés feminino e o modo como ela vem se estruturando no Brasil ao longo do século 

XX em diante. Seguida de abordagens teóricas em Mikhail Bakhtin e, ainda com ênfase em 

autoras femininas, como Adélia Bezerra de Meneses (2001), Ana Mary Shehbe De Carli e 

Flávia Brocchetto Ramos (2006), Mary del Priore (2013), Maria Helena Fontes (2003) e outros 

pensadores que debatem sobre o tema. 

 

Palavras-chave: Feminino. Social. Poema-canção. Chico Buarque. 

  



9 
 

ABSTRACT 

By questioning the androcentric model of social organization that tends to characterize 

the human race using the term "mankind", reaffirming gender domination (in Brazilian 

Portuguese, “mankind” is equivalent to just “man”), we propose to develop a study on the 

different nuances of the female in it’s personal, interpersonal, and social relationships with the 

songs of Brazilian popular music songwriter Chico Buarque de Hollanda as a starting point. By 

recognizing the artistic potential of the poet and singer in representing socially marginalized 

subjects, we will investigate the unfolding of the multiple faces of women, through the female 

lyrical self projected in some of Buarque's songs, such as: the goddess, the wife and homemaker, 

the lover, who suffers from abandonment, the mother in her maternal role, the prostitute as a 

symbol of perdition, and the homosexuals, victims of daily prejudice. Therefore, this research 

aims to identify the poetic elements inscribed in the songs that support a female lyrical self in 

personal relationships marked by individuality and by a collective of social value from which 

universal pains emanate. For such, we shall begin based on literary currents that substantiate 

the importance of music in social interaction and the role of the artist as an examiner and critical 

disseminator of the culture in which they operate. The development of this work will start from 

poetry with lyrical roots, focusing on poetic lyricism in songs with a female bias and on how it 

has been structured in Brazil from the 20th century on. Followed by theoretical approaches in 

Mikhail Bakhtin and, prioritizing female authors, such as Adélia Bezerra de Meneses (2001), 

Ana Mary Shehbe De Carli and Flávia Brocchetto Ramos (2006), Mary del Priore (2013), Maria 

Helena Fontes (2003), and other thinkers who debate the subject. 

 

Keywords: Female. Social; song. Chico Buarque. 
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1 INTRODUÇÃO 

 

A música esteve presente na vida da humanidade desde os primórdios das civilizações, 

associada inicialmente às forças da natureza, a qual ao reproduzir inúmeros sons, esses 

representados pelos estrondos dos trovões, das águas escorrendo nas fontes dos riachos, do 

barulho do vento roçando nas árvores ou ecoando nas cavernas, e dos ruídos das inúmeras 

espécies de vida que compõem o espaço natural, formando assim, uma voz sonora universal. 

“A natureza se exprime, entre outros instrumentos, pelo som” (HOUSHANG KHAZRAI, 1986, 

p. 145). Com o passar dos tempos, houve uma divisão entre poesia e música, mas o lirismo 

empregado no canto ainda se faz presente nas canções de forma a contemplar a beleza da 

palavra musical na simbiose letra e melodia.   

Igualmente, os homens primitivos também se apropriaram dos elementos naturais para 

constituírem novos sons, além dos grunhidos que utilizavam para se comunicarem, 

necessitavam de uma nova forma de elevar suas petições aos deuses nos rituais sagrados. 

Conforme Kurt Pahlen 1(1963), a maneira como a manifestação da cultura desses povos antigos 

se dava, foi imprescindível para a construção e aperfeiçoamento da linguagem.  Para o autor “a 

própria natureza é que nos dá a música; o que dela fazemos, conforme varia de acordo com o 

temperamento, a educação, o povo, a etnia e a época” (PAHLEN, 1963, p. 13). 

Ao fazer essa retrospectiva histórica, percebe-se que a construção da linguagem, como 

meio de comunicação, através de ritmos sonoros, surgiu da necessidade de os sujeitos 

expressarem suas emoções, desejos, insatisfações, entre outras situações ligadas às suas 

vivências e sobrevivência. A música como engendramento sonoro e rítmico, advinda da 

representação da natureza, incide à expressão da natureza humana. Com a evolução da 

humanidade ela vai sendo modificada, mas continua desempenhando um papel cada vez mais 

significativo como artifício de transformação social.  

 

O efeito da música sobre o homem diminui no decorrer dos milênios; apesar 

disso, podem ser encontradas nos tempos históricos e até na atualidade 

interessantes exemplos de seu poder. Davi toca a harpa para afugentar os maus 

pensamentos do Rei Saul; Farinelli cura a terrível melancolia de Filipe V. 

Timóteo provoca, por meio de certa melodia, a fúria de Alexandre, o Grande, 

e acalma-o por meio de outra. Os sacerdotes celtas educam o povo com a   

                                                           
1 Autor da História Universal da Música. Para ele a vida é som. Continuamente estamos carregados de sons e 

ruídos oriundos da natureza e das várias formas de vida que ela reproduz. O homem fala e canta há incalculáveis 

milhares de anos, e graças a seu ouvido maravilhosamente construído que se parece uma harpa com infinidade de 

cordas, percebe sons e ruídos, embora apenas uma parte insignificante da dimensão de tudo quanto soa. 
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música; somente eles conseguem abrandar os costumes selvagens. Diz-se que 

Terpando, tocando flauta dos Iacedônios. Santo Agostinho conta que um 

pastor foi, em virtude de suas melodias, eleito imperador. E a história do 

caçador de ratos de Hameln é um exemplo conhecidíssimo do efeito da música 

sobre o homem e o animal (PAHLEN,1963, p.  14). 

 

Tendo em vista o poder da música sobre a vida do homem, pode-se dizer que ela é um 

veículo de interação social capaz de provocar reações diversas em quem a aprecia. Intrincada 

às mais variadas culturas, esse gênero apresenta finalidades diversas, pois dependendo do 

momento histórico e do valor a ela atribuído, ela serve tanto para promover crenças e ideias, 

como para subvertê-las, visto se tratar de um discurso verbalizado por meio da palavra, 

formando um enunciado repleto de significados. O enunciado é, portanto, a “unidade real da 

comunicação verbal” que, de acordo com Bakhtin (2002, p. 287) pode ser pensado ou analisado 

como qualquer reflexão da linguagem. 

Desse modo, iniciaremos a pesquisa contextualizando as origens líricas da canção no 

primeiro capítulo, considerando que por volta da Idade Média, a poesia era cantada e não 

recitada. Acompanhada de instrumentos musicais para auxiliar o canto, ela registrou através da 

oralidade e depois da escrita, aspectos da vida das pessoas na sociedade. “As posições 

respectivas do escrito e do oral se determinam mutuamente. Suas combinações, que mudam os 

termos, tanto quanto as suas relações, inscrevem-se numa sequência de configurações 

históricas” (CERTEAU, 1982, p. 212). 

Buscamos conceituar as raízes da Música Popular Brasileira no segundo capítulo, 

considerando suas influências para a construção da cultura musical popular no Brasil, uma arte 

de grande relevância para a formação identitária da nação brasileira. Uma música que, segundo 

Mario de Andrade (2016), não deve se ater ao caráter filosófico, mas servir de arma de combate, 

pois em suas palavras: “Todo artista brasileiro que no momento atual fizer arte brasileira é um 

ser eficiente com valor humano” (ANDRADE, 2016, p.  4). 

No terceiro capítulo, realizaremos um breve estudo sobre a trajetória da vida de Chico 

Buarque de Holanda que, desde muito cedo, desenvolveu habilidades com as palavras e o gosto 

pela música, interesses que o levaram a participar de vários festivais na história da música 

popular brasileira, quando aos poucos, foi sendo reconhecido por seu talento em representar a 

cultura brasileira, priorizando o samba como expressão cultural muito apreciada em suas 

canções, ao retratar o amor, a mulher e a política, traduzindo por meio de seu desejo de poeta-

cantor uma nacionalidade com independência cultural, pautada na liberdade de expressão, 

respeito e igualdade aos indivíduos.  
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Apresentaremos no quarto capítulo um Chico engajado com as questões sociais, ao 

utilizar uma linguagem refinada, a exemplo da ironia, somada a outros recursos muito 

frequentes como as aliterações entre outros jogos de palavras que constituem o todo discursivo 

de seu repertório musical, revelando através da realidade ficcional de seus cancioneiros, a 

desilusão mediante o autoritarismo político, cerceador dos direitos do povo brasileiro, ao falar 

do trabalhador desassistido pelo sistema governamental e do olhar atento para os sofrimentos 

do feminino. Procurando através da realidade ficcional, descortinar os conflitos da alma humana 

sem se ater apenas aos problemas que atingem seu país de origem, mas, as temáticas de ordem 

universal, de maneira a contemplar a classe marginalizada na sociedade como um todo. “A 

aposição do escritor e a receptividade do público são decisivamente influenciadas pelo fato da 

literatura brasileira ser então encarada como algo a criar-se voluntariamente para exprimir a 

sensibilidade nacional” (CANDIDO, 2019, p. 90). 

No quinto capítulo daremos continuidade aos trabalhos realizados por Chico em seu 

repertório musical, oferecendo devida atenção ao seu potencial crítico em destacar os muitos 

temas retratados por ele. Sendo assim, a pesquisa tem como objetivo principal, identificar os 

elementos poéticos inscritos nas canções que sustentam um eu lírico feminino em suas relações 

pessoais marcadas pela individualidade e por um coletivo de valor social nos quais emanam 

dores universais. Igualmente, elencar as variáveis que levam o feminino a transgredir, 

colocando-o numa posição de enfrentamento, devido sua conotação de objeto sexual, numa 

sociedade machista e excludente. Os estudos visam, a partir de teorias literárias, entender como 

o sistema patriarcal desenvolvido pelos moldes sociais machistas contribuiu para a 

inferiorização feminina, rotulando-a a um “segundo sexo”, de acordo Simone Beauvoir (1980).  

Com base nessas manifestações, apresentamos os sujeitos líricos das canções de Chico. 

Porquanto, são vozes femininas que buscam romper a marginalização que limitam conquistas 

no espaço social, de forma a empreenderem uma consciência libertária. Como principais 

suportes teóricos da pesquisa, subsidiamos o estudo nas conjecturas de: Mikhail Bakhtin 

(2000), por meio do conceito de polifonia, no estudo das vozes femininas que, em perspectivas 

diferentes, inspiraram a criação de Chico, manifesta através de diferentes estilos, tons e 

linguagens; Adélia Meneses (2001), estudo crítico sobre as fases do cancioneiro de Chico, 

Maria Helena Fontes (2003) e as considerações sobre poesia e música, como intimidade que 

emana de um passado remoto e ecoa pela modernidade, por meio da conjugação poesia-

melodia; Simone Beauvoir (1990) e a teoria feminista; Raquel Gutiérrez(1985) nos estudos 

sobre a sexualidade feminina; Marta Robles (2006) e o estudo sobre mulheres, mitos e deusas 

que evidenciam subjetividades do mundo feminino; Antonio Gramsci (1982), sobre a função 
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social do trabalho dos intelectuais; Luiz Tatit (2001), que evidencia o cantar como “uma 

dimensão potencializada da fala”. O propósito do trabalho é compreender via análise da 

linguagem poética das canções, a estrutura do modo de expressar as emoções, sentimentos e 

reações do feminino que busca ser reconhecido como ser de igual valor de direitos na sociedade.   
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2. A POESIA LÍRICA E A CANÇÃO 

 

A música sempre esteve presente na história da humanidade e com a evolução das 

civilizações essa arte torna-se uma ferramenta essencial para o desenvolvimento e interação dos 

sujeitos em suas práticas sociais, seja através de sons em forma de (batidas) ou cancioneiros. 

Segundo Oliveira (1999, p. 42) “é a necessidade de comunicação que impulsiona, inicialmente, 

o desenvolvimento da linguagem”. O que traz o entendimento de que a música, ao provocar 

certas sensações e reações nos indivíduos, realiza uma função comunicativa.  

Para Aristóteles (1966), a terminologia da “arte poética” abrange todos os campos 

linguísticos em seus diferentes níveis de produções de caráter social, pois a palavra carregada 

de lirismo é capaz de expressar o não dizível no plano real. Na Europa medieval havia duas 

divisões culturais que, embora vivessem lado a lado, seguiam separadas: a cultura erudita; 

eclesiástica, proveniente do latim, e a cultura jogralesca; da língua vulgar voltada ao popular. 

Esta última, segundo António José Saraiva (1968) foi muito significante na cultura laica, por 

desenvolver uma literatura nacional, voltada ao público iletrado, sendo que aos poucos letrados 

cabiam à missão da recreação, contribuindo na expansão da literatura romanesca e da poesia. 

Como tantas outras linguagens, a poesia nasceu da necessidade de o homem manifestar 

seus pensamentos, sentimentos e reações adversas, ela se destaca na história das civilizações 

dada a importância da comunicação carregada de memórias, as quais são disseminadas 

culturalmente, primeiro por meio da oralidade e depois, na escrita. 

 Antes de se fixarem no bronze, na pedra, no papiro, no pergaminho e no papel, as 

histórias, as narrativas e até os códigos morais e jurídicos eram gravados na memória dos 

ouvintes, e os artistas se encarregavam de divulgá-las. 

 
O verso é, inicialmente entre outras coisas, uma forma de ritmar a fala que 

facilite a memória, quer esse ritmo se baseie em esquemas de contraste quanto 

à duração das sílabas (caso do verso greco-latino), quer em esquemas de 

contraste de intensidade silábicas reforçados por aliterações (caso da poesia 

germânica), quer no isossilabismo, isto é, na regularidade quanto ao número 

de sílabas reforçada pela rima (caso das literaturas românticas medievais) quer 

ainda noutras componentes fonéticas (SARAIVA E LOPES 2008, p. 45). 

 

A poesia neste caso desempenhava um papel social muito mais abrangente, por 

conservar vivas as memórias de um povo, não apenas como forma de disseminar a cultura, mas 

também por divulgar outras fontes de conhecimentos, porque a escrita nada mais é que o 

registro do pensamento. “A língua poética adquire o caráter de um experimento, do qual 
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emergem combinações, não pretendidas pelo significado, ou melhor, só então criam o 

significado” (FRIEDRISH, 1978, p. 17).  

Nesse sentido, Paul Zumthor2 (1993) discorre em seu livro A letra e a voz, os 

fundamentos da oralidade na literatura medieval, colocando em destaque a vocalidade como 

elemento histórico do uso da linguagem, porquanto, segundo o autor é através da voz e pela voz 

que se constitui os significados da linguagem. Percebe-se na opinião do autor, uma crítica às 

concepções que privilegiam a escrita, ao invés da oralidade, visto esta última estar relacionada 

com a cultura popular, a qual manifesta as tradições culturais de uma memória expressamente 

oral.  

As vozes cotidianas dispersam as palavras no leito do tempo, ali esmigalham o real; a 

voz poética os reúne num instante único — o da performance —, tão cedo desvanecido que se 

cala; ao menos, produz-se essa maravilha de uma presença fugidia, mas total. Essa é a função 

primária da poesia; função de que a escritura, por seu excesso de fixidez, mal dá conta 

(ZUMTHOR, 1993, p. 139). 

Através da oralidade vocacionada, a linguagem poética pode captar a essência do vivido 

no tempo e no espaço e essa função criteriosa sobrepõe à escrita, garantindo-lhe o status 

privilegiado, uma vez que ela registra as particularidades de uma memória coletiva, cuja 

dimensão ultrapassa as fronteiras do tempo. No entanto, com a evolução da sociedade 

industrializada, ocorrem mudanças significativas quanto aos rumos da oralidade na poesia.  

Segundo Segismundo Spina (1996), a intimidade da poesia com a música começa a 

desaparecer em fins do século XV, período em que ambas progridem separadamente e assumem 

autonomia. Portanto, aos poucos a poesia vai sendo substituída pela cantiga e o trovador pelo 

poeta. A partir de então, os progressos da arte polifônica foram se tornando cada vez mais 

complexos, dificultando o aprendizado da música. E mesmo que houvesse conhecimentos 

musicais na educação do poeta, estes aos poucos se tornavam serviço de profissionais. 

A arte polifônica encontra fundamento no discurso de Bakhtin (2002, p. 195), para quem 

“o discurso da vida prática está cheio de palavras de outros”. A polifonia é um conceito utilizado 

para descrever a presença de múltiplas vozes ou elementos independentes que interagem entre 

si. Essas vozes podem ser melódicas, textuais, discursivas ou mesmo ideológicas, dependendo 

do contexto em que o termo é aplicado. Bakhtin desenvolveu o conceito de polifonia aplicando-

o em seu estudo sobre obra de Dostoiéviski, ao afirmar que “as matérias da música e do romance 

                                                           
2 Paul Zumthor nasceu em Genebra, Suíça, em 1915. Ensinou literatura em várias universidades europeias e 

americanas. Foi professor de literatura comparada na Universidade de Montréal, Canadá, onde faleceu em 1995. 

Ficcionista, teórico, poeta, abriu novos rumos no campo dos estudos medievais e da literatura da voz.  
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são diferentes demais para que se possa falar de algo superior à analogia figurada, à simples 

metáfora. Mas é essa metáfora que transformamos no romance polifônico” (BAKHTIN, 2002, 

p. 21). 

Por mais que a poesia e a música tenham sido consideradas artes distintas, percebe-se 

que uma ainda retém semelhanças da outra, mesmo após essa dissociação, porquanto, o 

conjunto de arranjos sonoros que compõem o lirismo poético revela ao ouvinte/leitor, o 

conhecimento da natureza humana, expresso em determinada época, uma extensão de saberes 

que atravessam os tempos e dialogam com a realidade presente, conservando a simbiose 

música-palavra como é o caso da canção popular. 

 Isso ocorre devido a alguns critérios estruturais, visto que a linguagem está intimamente 

ligada à palavra-canto-ritmo, ao representar estruturas que remetem a vivências do homem em 

sociedade, como representado no seguinte exposto: 

 

Não há como não ver, portanto, entre poesia e música, uma intimidade que as 

emana num passado remoto e que ecoa pela modernidade. A lira instrumento 

do qual se desconhece ao certo a origem, acompanhou com seus acordes os 

primeiros versos e emprestou seu nome ao gênero que se revigora através dos 

tempos. Nessa perspectiva, igualando poesia e letra de música, em seu valor 

literário, reafirma-se o inegável triunfo da última em seu poder de penetração 

nas massas, através da conjugação poesia-melodia (FONTES, 1999, p.  6). 

 

Os gêneros, “poesia e música”, marcaram a história da humanidade e ainda são como 

uma forma de expressão de grande poder construtivo, tanto no sentido da vida cotidiana, quanto 

na elevação espiritual do homem. Entretanto, o que as diferenciam esteticamente é que além do 

emprego dos elementos rítmicos, a poesia necessita de outros processos estruturais, para então 

constituir o pensamento estético, enquanto na música, o ritmo ganha maior relevância que o 

texto.  

Partindo dessa dicotomia suscitamos o mito de Orfeu, o poeta que sempre esteve 

vinculado à poesia e a música. Seu canto como inspiração da arte poética tocou até as mais 

temidas potencialidades do submundo em nome do amor. 

 

Orfeu foi o homem que violou o interdito e ousou olhar o invisível. Olhando 

para trás e, por causa disso, perdendo Eurídice, o citaredo, ao regressar, não 

mais pôde tanger sua lira e sua voz divina não mais se ouviu. Perdendo 

Eurídice, o poeta da Trácia perdeu-se também, como indivíduo, como músico 

e como cantor (BRANDÃO, 1987, p. 147). 

 

A perda de Orfeu significa o percurso desconhecido que o artista tem que percorrer para 

enfrentar os mais temíveis desafios em busca da criação artística, a qual só se realiza movida 



18 
 

pelo sentimento de falta. Aproximando o mito de Orfeu ao universo artístico de Chico Buarque, 

podemos afirmar que o poeta empreende esse percurso perigoso, no sentido dele também ser 

movido por esse sentimento de falta, pois suas canções narram os dramas do ser humano imerso 

em seus tormentos existenciais. Seus poemas-canções registram em linhas expressivas, poesia 

e melodia que se interpenetram e captam o que há de sensível nos conflitos do homem nas 

relações com o outro.  

Tomemos como exemplo das raízes líricas entrelaçadas no poema-canção Cecília de 

Chico, datada de (1998), ano de lançamento, em que o eu lírico narra sua incapacidade de cantar 

a amada, conforme mostram os fragmentos da canção: 

 

Cecília 

Quantos artistas 

Entoam baladas 

Para suas amadas 

Com grandes orquestras 

Como os invejo 

Como os admiro 

Eu que te vejo 

E nem quase respiro 

 

Quantos poetas 

Românticos, prosas 

Exaltam suas musas 

Com todas as letras 

Eu te murmuro 

Eu te suspiro 

Eu, que soletro 

Teu nome no escuro 

(...) 

Pode ser que, entreabertos 

Meus lábios de leve 

Tremessem por ti 

Mas nem as sutis melodias 

Merecem, Cecília, teu nome 

Espalhar por aí 

Como tantos poetas 

Tantos cantores 

Tantas Cecílias 

Com mil refletores 

Eu, que não digo 

Mas ardo de desejo 

Te olho 

Te guardo 

Te sigo 

Te vejo dormir (WERNECK, 2006, p. 414) 

 

A primeira estrofe da canção, apresentam versos irregulares e expõem o eu conflitante 

do enunciador, por suas palavras não serem suficientes para expressar os encantos de sua 
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amada, assim como o fazem os poetas: “Como os admiro/Eu que te vejo/E nem quase respiro”, 

na cadência rítmica do adjetivo “admirar” e do verbo “respirar” fica claro a dificuldade do 

amado em expressar o que sente, porquanto, mesmo contemplando a face da mulher, as palavras 

não são insuficientes para descrevê-la como senhora de seus encantos, de tal modo “A música 

é esse remanescente, linguagem que se comunica sem palavras, mas que se expande também 

entoando-as” (STAIGER, 1977, p. 8).   

Entende-se a partir dos versos seguintes: “Quantos poetas/Românticos, prosas/Exaltam 

suas musas/Com todas as letras”, que, embora o eu lírico não se expresse da mesma forma 

poética, isso não o classifica como antirromântico, mas como sujeito que retém a chama 

silenciosa de seu amor ardente, a conjurar a entonação poética de “murmuro/escuro” em que 

desejo e contemplação são equivalentes em relação aos seus sentimentos pela mulher amada.  

Na sequência: “Pode ser que, entreabertos/Meus lábios de leve/Tremessem por ti/Mas 

nem as sutis melodias/Merecem, Cecília, teu nome/Espalhar por aí”. Mesmo que trema de amor, 

o eu lírico não se juga capaz de cantar sua musa em sua plenitude, pois a rudeza das palavras e 

nem mesmo a sutileza da melodia não lhe permitiriam.  

 

E esse nome, Cecília, essas letras que ele sopra no escuro e no silêncio, em si 

mesma sugerem essa sonoridade: duas sílabas sibilantes que já parecem pedir 

para que ele fique quieto; a suavidade do “l” seguido do outro “i” que impede 

a explosão do “a”. Ele ainda reconhece que esses lábios entreabertos não estão 

tão tranquilos assim, tão repousados (FERNANDES, 2013, p.  129). 

 

O amor que abrasa o coração do eu lírico é tão intenso que ele se nega a comparar a 

amada às musas cantadas pelos poetas, temendo por meio de exageros românticos vulgares, 

assemelhá-la a elas: “Como tantos poetas/Tantos cantores/Tantas Cecílias/Com mil refletores”. 

A diferença sutil é que “Cecília” não pode ser contemplada em versos – a intenção não é exaltá-

la, nem desejar menosprezar as demais damas, mas simplesmente não cantá-la, devido sua 

beleza ser indescritível. Todavia, esse calar não descarta a inebriante febre do desejo que o eu 

lírico sente pela mulher amada, enquanto a admira durante o sono. Mesmo suspendendo o canto, 

“Eu, que não digo/Mas ardo de desejo/Te olho/Te guardo/Te sigo/Te vejo dormir”. Essa reação 

provocada pelo sentimento de falta, nos remete a resultante transgressão de Adão e Eva.   

 

Ao retirar de cena a falta como marca do desejo e colocar no seu lugar a falta como 

pecado original, o cristianismo identifica o desejo com a perdição e o amor, com 

salvação. O antídoto para esse mal incrustado na carne é o sentimento de culpa que 

clama pelo arrependimento e pelo sacrifício do desejo. Mas os poetas, que sempre 

souberam que desejar é lamentar o que falta, nunca deixaram de enaltecer o desejo 

em suas poesias (FERREIRA, 2004, p. 13). 
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O medo da falta que remonta ao paraíso perdido ao mesmo tempo que fragiliza o eu 

lírico, o liberta de sua consciência pecaminosa, essa ditada pela religião, posto que o desejo é a 

substância para sua redenção. Mas esse sentimento é contido, de forma que a mulher surge na 

visão poética como um ser que tem sua individualidade preservada, descaracterizada de 

resquícios de santidade virginal, mas de matéria impulsionadora do amor que une as almas dos 

amantes.  

As canções de Chico, ao discorrer sobre os conflitos existenciais que envolvem as 

relações amorosas, permite ao leitor/ouvinte rememorar cenas de sua vida semelhantes às 

descritas na canção.  

Como observado, a linguagem se desenvolveu de forma gradativa ao longo dos tempos, 

partindo da oralidade e posteriormente de outras diversidades de gêneros linguísticos, os quais 

se explorados separados ou unidos, como é o caso da poesia e da canção auxiliam no processo 

de comunicação e desenvolvimento do indivíduo em todas as esferas da vida.  

 

2.1 Lirismo poético e emancipação feminina 

 

Um clássico exemplo de emancipação feminina na poesia lírica que tem contribuído às 

potencialidades linguísticas nesse campo, deve-se as criações artísticas das poesias de Safo de 

Lesbos3. A poetisa, por meio de uma linguagem refinada soube, conforme Marta Robles (2006) 

revelar ao mundo o mais íntimo sentimento feminino, lutando contra os preconceitos inerentes 

à sexualidade e desejos amorosos da mulher numa sociedade totalmente discriminatória.    

As poesias safistas foram um instrumento de grande relevância para a educação do 

público feminino em tempos que seus direitos eram totalmente negligenciados. Isso só foi 

possível por ela ter vivido numa região distante do território da Grécia continental, onde havia 

maior rigidez dos costumes gregos, portanto, as mulheres não tinham nenhum poder de fala e 

nem ao menos eram consideradas cidadãs. Desde então, o lirismo poético de Safo transpôs os 

limites do tempo e do espaço, contribuindo para amenizar os preconceitos que cerceiam os 

direitos do feminino em uma sociedade na qual mulheres eram consideradas inferiores ao 

homem, embora saibamos que elas possuem a mesma capacidade de gerenciar não apenas a 

própria vida, mas possuem habilidades e inteligência suficiente para mover ações 

revolucionárias em prol do bem-estar social.   

                                                           
3 As composições de Safo foram objeto de performances para audiências em Mitilene, como é próprio da poesia 

arcaica e clássica, mas as condições específicas de tais performances escapam-nos largamente. É bem marcada 

nos fragmentos de suas canções, nos quais são muitos os nomes femininos, a ideia de um grupo que inclui a 

persona, grupo este que está no centro das mais diversas leituras, das mais distintas hipóteses. 
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 As canções safistas eram cantadas e acompanhadas por uma lira e versavam sobre o 

amor, erotização e a dor de amar, os temas apresentavam aspectos da mitologia, enfatizando, 

principalmente, os deuses do amor e do prazer, a exemplo de Afrodite e seu filho Eros.  

 O diferencial da poesia de Safo, como linguagem poética consagrada desde a 

antiguidade aos dias de hoje, deve-se a seu caráter emancipatório:  

 

A existência do círculo de Safo pressupõe a concepção educativa da poesia, 

evidente para os gregos desse tempo. Mas o que ali há de grande e de novo é 

que a mulher exige a entrada neste mundo e conquista, na sua qualidade de 

mulher, o lugar que lhe cabe por direito porque se trata de uma verdadeira 

conquista. Por ela, a mulher tem acesso ao serviço das musas e este elemento 

funde-se com o processo de formação de sua personalidade (JAEGER, 1995, 

p. 169-170). 

 

Visualiza-se por meio de temas amorosos da poesia da poetisa, o poder da mulher como 

ser constituído de mesma consciência crítica da realidade social em que está inserida, como, 

por exemplo, o direito à realização amorosa.  

Anthony Giddens (1993) comenta que um dos pontos chave que barram o direito de 

igualdade feminina no meio social encontra respaldo na bíblia, ao afirmar a questão de gênero 

como um fator limitador do potencial feminino em gerir a própria vida. Fato que levou a 

construção da imagem da mulher como sujeito subordinado nas relações de poder, ideia aliada 

aos ideais do amor romântico, o qual a caracterizou a uma aura de pureza, boa filha, esposa e 

mãe, "reforçando um modelo de 'dois sexos' das atividades e dos sentimentos" (GIDDENS, 

1993, p. 53). Maternidade e feminilidade foram integradas, impregnadas pelo cuidado e afeto, 

(delegando a feminilidade ao segundo ou último plano), ou seja, "O amor romântico era 

essencialmente um amor feminilizado" (GIDDENS, 1993, p. 54). 

Por essas razões, a arte busca desmistificar essas crenças, e Chico, ao revelar o 

protagonismo do feminino em suas canções, a exemplo de Ela desatinou, composta por ele em 

(1968) dá mostras de que o eu lírico, ao ser embalado pelo ritmo do samba, adquire um estágio 

de consciência capaz de romper o controle das regras sociais ditadas pelo patriarcado. Uma vez 

que, ao exceder os limites da fantasia, essa sugerida por meio dos festejos carnavalescos, a 

mulher entra em conjunção com o desejo de liberdade, conforme registra os fragmentos da 

canção a seguir: 

Ela desatinou 

 

Ela desatinou, viu chegar quarta-feira 

Acabar brincadeira, bandeiras se desmanchando 

E ela inda está sambando 

 

Ela desatinou, 
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viu morrer alegrias, 

rasgar fantasias 

Os dias sem sol raiando 

e ela inda está sambando 

 

(...) 

Quem não inveja a infeliz, feliz 

No seu mundo de cetim, assim 

Debochando da dor, do pecado 

Do tempo perdido, do jogo acabado 

(WERNECK, 2006, p.  169) 

 

O título da canção “Ela desatinou” remete a ideia de um indivíduo que procura romper 

as amarras socais e conquistar a suprema realização do “eu” reprimido, como se percebe na 

inominação da personagem da canção, a qual é identificada apenas por meio do pronome 

indefinido “ela”, figurando o feminino. 

A partir dessa abordagem, percebe-se a postura transgressora do eu lírico mediante a 

violação de seus direitos, em uma sociedade discriminatória, conforme a exposição dos versos: 

“Ela desatinou, viu chegar quarta-feira/Acabar brincadeira, bandeiras se desmanchando/E ela 

inda está sambando”. O verbo “desatinar” surge como desencadeador do controle emocional da 

personagem que infringe a ordem. Impulsionada pelo ritmo do samba, ela reage ao tomar posse 

de sua individualidade reprimida, o que de acordo com Meneses (2001) reflete o caráter 

dionisíaco, deus da festa e do prazer, em reação a Prometeu, o deus do trabalho e da repreensão. 

No sentido, de o carnaval como festividade contradizer a dura realidade cotidiana dos sujeitos 

que vivem sob o jugo da marginalização imperada pelo poder político capitalista, figurado em 

Prometeu.  

Como se pode observar no emprego do verbo “brincar” e do substantivo “bandeiras”, 

como marca de uma temporalidade definida, sinônima de um estado de alegria momentânea, 

no entanto o emprego dos verbos no gerúndio “desmanchando/sambando”, desfaz essa 

condição, uma vez que, a mulher ao transpor os limites do ato de sambar, como num carnaval 

sem fim, segundo Meneses (2001), a faz se reconhecer como ser contínuo na descontinuidade 

governada pelo poder dominador do masculino. Portanto, movida pelo espírito bacanal, a 

personagem lírica subverte o princípio da realidade e reage à submissão. A ação contínua do 

ritmo de sambar, mesmo após a quarta-feira de cinza, a coloca na posição de sujeito ativo, 

contradizendo a ordem cósmica da sujeição estabelecida, a priori, por um simbolismo religioso, 

o qual reforça a exploração erótica; a principal causa da inferioridade feminina.   

 Como já mencionado anteriormente, registramos elementos que exaltam a cultura 

carnavalesca nas canções de Chico como uma festividade alegórica da privação dos direitos dos 
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indivíduos excluídos da sociedade, sendo assim, em: “Ela desatinou/viu morrer alegrias/rasgar 

fantasias/Os dias sem sol raiando/e ela inda está sambando”, subtende que as fantasias da 

protagonista não se retêm apenas ao nível da consciência, mas se realize no plano da realidade, 

após o fim das festividades.  

 

Excluída da esfera da produção, alijada do mundo do poder: eis o lugar social 

da mulher na sociedade patriarcal. Restar-lhe-ia exclusivamente o papel de 

contestadora de tal ordem de coisas, opondo-se ao ‘princípio de desempenho’ 

marcusiano?4 É o que a canção de Chico parece sugerir (MENESES, 2001, p. 

45). 

 

Diante disso, pode-se inferir que a mudança de comportamento do eu lírico da canção 

reflete uma consciência emancipatória da mulher, a qual reage ao poder centralizador do 

masculino, figurado em Prometeu. Inspirada pelo desejo de Baco, uma batalha é travada entre 

as forças que separam realidades distintas, porquanto nas façanhas do herói, ele se impôs ao 

exigir sua posição de divindade no Panteão Olímpico. Por isso, a transgressão da personagem 

lírica, a qual assim como o deus festivo em suas fantasias, busca por meio do samba resgatar a 

posse de si. 

 

Feminino e Masculino se opõem e se contradizem. Misturadas e assimiladas 

às crianças as mulheres são relegadas à parte obscura da sociedade, fração 

próxima da Natureza, com suas pulsões selvagens e irracionais, metade 

subalterna e perigosa que deve ficar confinada em um espaço restrito e 

controlado (OLIVEIRA, 1993, p. 36). 

 

O movimento da dança (sambando) revela o perigo do feminino, ao considerar que a 

mulher exerce o poder de sedução sobre o homem, revelando seu lado dionisíaco, transgressor: 

“Quem não inveja a infeliz, feliz/No seu mundo de cetim, assim/Debochando da dor, do 

pecado/Do tempo perdido, do jogo acabado”. Testemunhamos nos versos narrados o lamento 

da voz masculina, que por depender da mulher, devido sua condição de ser frágil, descontínuo 

na continuidade, a oprime pelo medo que sente do feminino, esse descrito no arquétipo da 

Grande mãe como a mãe devoradora e terrível.  

 

Esse Feminino Terrível é a terra voraz que devora os próprios filhos, cevando-

se com seus cadáveres; é o tigre e o abutre, o abutre e o caixão, o sarcófago 

carnívoro, cuja boca terrena e dentes à mostra lambe vorazmente o sangue 

semente dos homens e dos animais, tornando-se, com isso, a terra fecundada 

e saciada que se compraz em lançar incessantemente novos rebentos, 

                                                           
4 Denominação que Marcuse dá ao princípio de realidade freudiana, quando extrapolado de sua dimensão 

individual, para a dimensão histórico-social. Em (termos marcusiano: origem do indivíduo reprimido). 

MARCUSE. H. Eros e civilização, Rio de Janeiro: Zahar, 1968. 
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arremessando-os continuamente e sempre para a morte (NEUMANN, 2021, 

p. 153). 

 

Apesar do princípio básico da consciência humana ser vivenciada como masculina, o 

medo que ocorre no inconsciente masculino é relativo às experiências individuais, pois segundo 

Neumann (2019) tem a ver com a consciência feminina maternal que ele carrega em si, a “terra”, 

sua imagem aterradora. Portanto, é através dessa força que a enunciadora da canção contesta os 

valores relativos à sua inferioridade, numa sociedade que ainda conserva fortes traços do 

poderio patriarcal que discrimina a mulher, tratando-a com indiferença em muitos aspectos da 

vida cotidiana, seja nas relações amorosas ou em outras áreas voltadas as práticas sociais, como 

numa espécie de punição, remetendo ao paraíso perdido de Adão. 

Todavia, o engendramento discursivo propiciado pelo emprego do substantivo “cetim” 

forma uma unidade discursiva símbolo de “sedução”, cuja ideia está associada ao uso das 

(lingeries), como uma atividade prática de aquisição de acessórios para seduzir que vem do 

senso comum e das infinitas propagandas de peças íntimas para as mulheres e do senso comum 

que tem atravessado muitos outros discursos do universo feminino para este quesito. 

Invertendo, assim os papéis, no caso da canção em análise, pois, a mulher dominada passa a 

dominadora, dilacerando sua vítima pelo poder do amor paixão, daí o motivo de sua felicidade 

e postura evolutiva como sujeito em conjunção com o objeto de valor – a vida; em oposição à 

morte provocada pelo oponente, o (masculino).   

O conjunto letra e melodia registra a façanha heroica da personagem, visto a ação 

cultural do samba significar a conquista de sua autonomia no espaço social. Tais atitudes 

refletem como um espelho – o outro, isto é, aqueles que necessitam despertar. A “poesia pura 

do nosso tempo esqueceu o auditor e visa principalmente a um leitor atento e reflexivo, capaz 

de viver no silêncio e na meditação o sentido do seu canto mundo” (CANDIDO, 2019, p. 43). 

Compreende-se, na meditação desse canto mudo do leitor, o processo ao qual ele 

vivencia, ao ser sugado pelo texto, dada a extração de uma rede complexa de signos, 

considerando que o olhar interiorizado reflete o outro lado da vida, não como reflexo apenas do 

“eu”, mas, também do outro, no sentido de andar de mãos dadas, como escreveu Carlos 

Drummond de Andrade.  
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3. RAÍZES DA CANÇÃO BRASILEIRA E OUTRAS INFLUÊNCIAS  

 

A música popular brasileira, segundo José Ramos Tinhorão (1972) está diretamente 

ligada ao surgimento dos centros urbanos no Brasil colonial do século XVIII. Mesmo antes de 

surgirem quase que juntamente, em Salvador e no Rio de Janeiro, algumas diversões como o 

canto e a dança ela já existia, um exemplo disso foram os gêneros populares: lundu e a modinha.  

Para Naves (apud SEVERIANO, 2010), o precursor da “modinha” foi o poeta satírico 

Domingos Caldas Barbosa, pois, após introduzir o gênero musical em Portugal, as canções 

alcançaram prestígio, se tornando eruditas, por mais que fossem produzidas na base do 

improviso. Surgido no mesmo período, o “lundu”, também foi de grande representatividade da 

cultura musical brasileira, entretanto, ao contrário da modinha, esse estilo equivale a junção de 

elementos rítmicos musicais de raízes brancas e negras. Estudos como esses, relatam a 

existência da pré-história musical dos habitantes do continente brasileiro, anterior a descoberta 

do Brasil, no século XVI.  

Renato Almeida (1926), no livro A História da Música Popular Brasileira, inicia sua 

pesquisa discorrendo sobre o canto popular. Segundo o autor, apesar de rude e ingênuo, 

inspirado em um universalismo lendário carregado de tantas crenças folclóricas e mitológicas, 

a música traduziu as dores do homem primitivo. Revelando face à natureza, seu estado de 

espírito, fosse de alegria, tristeza, deslumbramento ou temor. As canções apresentavam um tom 

melancólico, tanto do conquistador lusitano, por estar longe da pátria, quanto dos índios e dos 

negros escravizados.   

Sabe-se, segundo os pesquisadores que mesmo antes de sofrerem influências da cultura 

europeia, cada povo conquistado apresentava traços singulares em relação à música. As 

expressões artísticas dos indígenas, por exemplo, refletiam os elementos da natureza; eles 

gostavam de imitar o canto dos pássaros e as diversidades de murmúrios da floresta. Embora 

de forma rudimentar o canto livre que lhes saíam do peito, além de transmitir alegrias ou 

tristezas, também tinham como função implorar os benefícios dos deuses.  

 

Agreste e rude, mas de pura emoção livre como a própria natureza, era um 

pouco da terra fresca e virginal. Até certo ponto, eis a verdadeira arte, a 

elevação do homem diante do universo, procurando expressá-la numa forma 

superior e ideal, que domine a matéria. Sem preconceitos, sem apegos, sem 

fórmulas, a música do nosso indígena era a transfiguração suprema do espírito 

desses seres primitivos extasiados ou amedrontados pelos mistérios da 

natureza indecifrável (ALMEIDA, 1926, p. 27).  
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De acordo com Bruno Kiefer (apud LÉRY, 1976, p. 10), um exemplo de que a música 

esteve presente nos primórdios da colonização, resultando na formação de uma nova sociedade, 

se deve, a priori, às cerimônias indígenas, formadas por um grande número de “selvagens” que 

dançavam e cantavam harmonicamente por cerca de duas horas, expressando sua cultura, de 

maneira que não foi possível negar que eles não tivessem conhecimento musical.  

 

Os acordes, a cadência e o estribilho repetido a cada copla: Hê, he ayre, heyrá, 

heyráyre, heyra, heyre, uêh, causava reações em quem os ouvia. Foi em 

grande parte com a atração de seus hinos e cantos que os padres jesuítas 

tornaram possível a obra de catequese dos indígenas, o que desde logo, 

transformava a música em um dos instrumentos de colonização (TINHORÃO, 

1972, p. 9). 

 

O estrangeiro, ao se apropriar da cultura musical dos índios, considerada profana por 

eles, corroborou para o processo de deculturação5 da música indígena.  Primeiro, porque “A 

impressão definida como diabólica das canções indígenas derivava, naturalmente da forma pela 

qual os padres as ouviam. Sempre ligadas a danças rituais, entre batidas de pés no chão, volteios 

de corpo e pequenos estribilhos em uníssono.” (TINHORÃO, 1972, p. 10). A história também 

narra sobre a evangelização dos nativos, todavia, na realidade sabemos que por trás da 

religiosidade havia intenções econômicas, exploratória, tanto das riquezas da terra quanto dos 

que nela habitavam. 

São muitas as considerações sobre a formação da música no Brasil. Para Almeida 

(1926), das três raças que6 formaram a nacionalidade brasileira e engendrou o universo musical 

do país, a de maior relevância foi a negra.  

 

O batuque dos negros, os recursos dos seus timbres, os elementos fortes e 

diferentes sonoridades, foram de uma riqueza admirável, e, modernamente, 

quando a música busca a expressão nas formas puras dos sons, são fontes de 

inspiração que não seria licito desprezar.  E no mestiço essas qualidades se 

aprimoraram, ou antes, se adaptaram melhor a alma nacional, perdendo um 

pouco o batuque, para dar lugar a melodia langorosa e sensual. A musicalidade 

                                                           
5 Termo cunhado pelo antropólogo brasileiro Darcy Ribeiro, e consiste no processo de perda de elementos ou 

traços culturais em um indivíduo ou em indivíduos. 

 
6 Texto original: O batuque dos negros, os recursos dos seus timbres, os elementos fortes e diferentes de 

sonoridade, foram de uma riqueza admirável e, modernamente, quando a musica busca a expressão nas fórmas 

puras dos sons, são fontes de inspiração que não seria licito desprezar. E no mestiço essas qualidades se 

aprimoraram, ou antes se adaptaram melhor à alma nacional, perdendo um pouco o batuque, para dar logar à 

melodia langorosa e sensual. A musicalidade do nosso negro é um fenômeno interessantíssimo, contrastando com 

a sua mentalidade rudimentar e grosseira. O samba é de uma variedade infinita e as suas cadencias sincopadas e 

vivas, têm um caracter absolutamente inconfundível. Essa influencia foi decisiva e fecunda, como dissemos, e a 

maior parte da nossa musica popular revela origem africana (ALMEIDA, 1926, p. 33, sic) 
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de nosso negro é um fenômeno interessantíssimo, contrastando com sua 

mentalidade rudimentar e grosseira. O samba é de uma variedade infinita e as 

suas cadências sincopadas e vivas, tem um caráter absolutamente 

inconfundível. Essa influência foi decisiva e fecunda, como dissemos e a 

maior parte de nossa música popular revela a origem africana (ALMEIDA, 

1926, p. 33, tradução nossa). 

 

Traficados da África no final do século XVI para substituir a mão de obra dos índios, 

os sons extraídos da dança e musicalidade dos povos negros revelavam o despertar de várias 

formas de expressão, como os sentimentos de medo, dor, indignação e paixões. Para eles, a 

música era, sobretudo, uma forma de evocar suas divindades e se conectar com seus ancestrais. 

A esse respeito Tatit (2004, p. 41) acrescenta “o canto sempre foi uma dimensão potencializada 

da fala. No caso brasileiro, tanto os índios como os negros invocavam os deuses pelo canto”. 

Para Vasco Mariz (1983, p. 27), “na música a contribuição dos africanos foi rítmica e 

nela introduziram um caráter dramático ou fetichista”, relacionando a influência africana à 

sensualidade, ainda de acordo com o autor, sobressai na arte musical africana características do 

sentimento amoroso como tristonho, violento, comedido ou atrevido. De tal forma que o 

abrasamento do mestiço aliado à imaginação tropical e libidinosa acentuou-se ainda mais a 

volúpia, a qual se manifesta, de acordo com Almeida (1926), no canto carnavalesco do Rio de 

Janeiro, cuja festividade empolgante se confunde com uma cultura miscigenada, formada por 

muitas lágrimas.  

As canções são feitas, também para a dança e entoadas, principalmente, pelo samba, 

resultando na languidez e no requebrar picante, reflete o espírito bacanal de embriaguez e 

loucura, rebentando uma extasiante sensação do desejo de liberdade. Nos dias festivos, a 

melancolia cede a uma delirante alegria; sentidos, sensações e emoções se entrelaçam, 

mormente, os sons dos instrumentos e das cores vivas das fantasias que animam a multidão 

festeira. 

No início da valorização da cultura brasileira surgiram muitos artistas que procuraram 

enaltecer as expressões regionais da brasilidade musical, buscando o fortalecimento da 

nacionalidade. Entre tantos nomes importantes nesse período, o compositor Heitor Villa-Lobos, 

nascido em (05/03/1887), no Rio de Janeiro e falecido na mesma cidade em (17/11/1959), se 

sobressai, pois segundo Almeida (1926), apesar de suas primeiras composições terem sido 

influenciadas por estilos europeus, ele destacou-se durante o modernismo por desenvolver uma 

linguagem peculiarmente brasileira em suas músicas. Ainda segundo o autor, Villa-Lobos 

enfatizou o que há de mais primordial na história da música: o canto popular, universalizando-

o através do que é nosso.  
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Um desses registros se deu a partir dos ritmos indígenas e, com o cuidado de não 

subverter os traços dessa cultura ele procurou por meio dela, despertar o que há de mais sensível 

em suas linhas sonoras. Embora a influência da música indígena ter sido empregada nas 

composições do artista, não há registro da sua evolução na canção brasileira, exceto alguns 

ritmos incorporados aos cantos de raízes africanas, a chave da cultura musical brasileira 

expressa por meio do samba.  

Para Tatit (2008), as classes consideradas anteriormente como inferiores de mestiços e 

brancos, utilizando a viola e estalar de dedos, se juntavam nas rodas de batucadas denominadas 

“cancionalização”; o objetivo inicial era o de apenas se divertir, mas, aos poucos foi criando 

resistência e formou a expressão cultural da música genuinamente brasileira formada por outras 

ramificações musicais.  

 

Cabe lembrar mais uma vez aqui do que é feita a música brasileira. Embora 

chegada no povo a uma expressão original e étnica, ela provém de fontes 

estranhas: a ameríndia em porcentagem pequena; a africana em porcentagem 

bem maior; a portuguesa em porcentagem vasta. Além disso, a influência 

espanhola, sobretudo a hispano-americana do Atlântico (Cuba e Montevidéu, 

habanera e tango) foi muito importante. A influência europeia também, não 

só e principalmente pelas danças (valsa polca mazurca shottsh) como na 

formação da modinha. De primeiro a modinha de salão foi apenas uma 

acomodação mais aguada da melodia da segunda metade do séc. XVIII 

europeu. Isso continuou até bem tarde como demonstram certas peças 

populares de Carlos Gomes e principalmente Francisca Gonzaga 

(ANDRADE, 2016, p. 8).7 

 

Observadas as influências já mencionadas, as atuais, o tango argentino e o jazz 

americano, no qual o maxixe está infiltrado com seus processos polifônicos e rítmicos só 

acrescentaram à música o que ela tem de melhor ao representar a nossa nacionalidade. Com o 

advento da modernidade e a evolução do canto oral para a escrita, muitos outros estilos musicais 

foram incorporados à música brasileira como os de raízes no “samba”, havendo uma evolução 

do canto, exigindo dos compositores uma adequação à linguagem, pois letra e melodia passaram 

a compor o universo da música como expressão da cultura brasileira. 

  

                                                           
7 Mário de Andrade, Ensaio sobre a Música Brasileira, publicado originalmente em 1928, disponibilizado Iba 

Mendes: Poeteiro Editor Digital PROJETO LIVRO LIVRE São Paulo - 2016 www.poeteiro.com 
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3.1. A trajetória de Chico na música popular brasileira  

 

O cantor da música popular brasileira, Francisco Buarque de Hollanda, é filho de Sérgio 

Buarque de Hollanda e Maria Amélia Cesário Alvim, nascido em 19 de junho de 1944, na 

Maternidade São Sebastião no Catete do Rio de Janeiro. Segundo o pesquisador Humberto 

Werneck (2006), em seu livro Chico Buarque: Tantas palavras, a família de Chico mudou-se 

para a Itália quando ele tinha oito anos de idade. Aos nove, o garoto tinha a mania de cantar 

atrás da porta, dando-lhe a impressão de que sua voz saía de um rádio. O gosto do artista pela 

música se desenvolveu muito cedo. 

Estudante numa escola americana, a Notre Dame-Internacional School, o jovem se 

tornou trilíngue. Dentre suas muitas paixões, uma delas era ser jogador de futebol e aos 

dezesseis anos tentou seguir carreira, após algumas investidas na cultura futebolística, 

machucou o tornozelo precisando implantar uma placa metálica no pé, o que não o impediu de 

voltar a praticar o esporte. Segundo Werneck: 

 

Seu ídolo, porém, vestia a camisa alvinegra dos Santos e não se chamava Pelé: 

era e continuou sendo, Paulo Cesar de Araújo, o elegante centroavante que 

brilhou na metade da década de 1950, e que Chico, siderado, se pôs a imitar 

em tudo – no apego a camisa 9, numa espécie de “chapéu” de calcanhar por 

trás, e até no jeito de deixar pender o braço, meio mole quando está sem a 

bola. Influência que entrou com ele pela idade adulta (WERNECK, 2006, p. 

23). 

 

Nos tempos do colégio, a paixão do futebol acrescentou-se a outra: a literatura, de forma 

menos intensa que a paixão pelo futebol, contudo, foi virando uma rotina prazerosa. Foi então 

que Chico passou a escrever crônicas e publicá-las no Verbâmidas, um jornalzinho do colégio 

criado por ele, que adorava o gênero e esperava um dia ter sua página na revista Manchete, na 

qual semanalmente circulavam textos de alguns autores brasileiros como: Rubem Braga, 

Fernando Sabino, entre outros.   

Estimulado pelo pai, o jovem estudante passou a ler escritores franceses do século XIX 

e XX como: Honoré Balzac, Gustave Flaubert, Jean-Paul Sartre e também literatura Russa; 

Dostoievski e Tolstói. As leituras eram discutidas com seu amigo alemão Edzard Schultz. Numa 

dessas conversas, Schultz chamou-lhe à atenção, recriminando-o por só ler os estrangeiros. A 

partir de então, Chico passou a valorizar sua cultura livresca, mergulhando nos brasileiros, e 

seu autor preferido era Guimarães Rosa, o escritor mais conhecido por valorizar a cultura do 
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povo brasileiro por suas diversidades linguísticas geográficas. De modo que essas 

características povoam muitas canções do artista.  

O engajamento com as questões sociais fez parte da vida de Chico desde a época do 

colegiado e se intensificaram ainda mais no período universitário. Segundo Tatit (2008), Chico 

Buarque se destacou na Música Popular brasileira logo depois de iniciar carreira em shows 

promovidos por estudantes universitários e seu sucesso como músico começou a partir de 66. 

Para Meneses (1982), em São Paulo, em meados da década de 1960, a grande maioria dos 

artistas, de quase todo o mundo faziam música no Brasil, principalmente, o fenômeno novo dos 

compositores universitários. Nessa época a música popular passou por uma ressignificação, 

ultrapassando o habitual: 

 

Os espetáculos musicais dominavam o panorama artístico — haja vista os 

shows “Opinião” (com João do Vale, Zé Kéti, Nara e Betânia) e “Liberdade, 

Liberdade”, as peças do Teatro Oficina; as encarnações de “Morte e Vida 

Severina” e “O e A”, musicada pelo estudante da FAU Chico Buarque. Até no 

cinema a música é o prato de resistência (que se pense na trilha sonora de Deus 

e o Diabo na Terra do Sol, filme de Glauber Rocha, musicado por Sérgio 

Ricardo). Em todos esses espetáculos, era a canção — de protesto — que 

servia de válvula de escape para o sentimento de insatisfação da juventude 

(MENESES, 1982, p. 25-26).  

 

O espírito inovador dessa geração os levou a encontrar meios para desenvolverem novas 

práticas revolucionárias no âmbito musical, foi aí que surgiram as “noitadas” da Música Popular 

Brasileira no Teatro Paramount, esse movimento contava com o maior número de participantes 

universitários. Inicialmente, os eventos despertaram o interesse da televisão Excelsior, e 

posteriormente os da Record.   

No primeiro festival da MPB organizado pela Record, em 1965, a canção buarqueana 

Sonho de um carnaval, foi desclassificada e o prêmio entregue a Edu Lobos em parceria com 

Vinicius de Morais, com a música Arrastão. No segundo festival, também realizado pela mesma 

rede de televisão houve uma polêmica, porque, embora a música de Chico, A banda tivesse 

conquistado o primeiro lugar, ele recusou o prêmio.  

Mello8 (2003) comentou que Chico anunciou que devolveria o prêmio publicamente, 

caso não acatassem seu pedido, pois não o levaria sozinho; considerava o empate a ideia mais 

acertada, pois o objetivo do festival era promover o crescimento, valorização e sucesso da 

                                                           
8 No livro A era dos festivais: uma parábola, o autor Zuza Homem de Mello, argumenta sobre a consciência crítica 

de Chico a respeito da valorização e desenvolvimento da (MPB). 
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música popular brasileira e não gerar destaque para a empresa divulgadora do evento. 

Respeitando o desejo do artista, decidiu-se pelo empate entre os compositores A banda do 

artista e Disparada, de Geraldo Vandré e Théo de Barros. 

Segundo Fernandes (2014), no segundo Festival Internacional da Canção, promovido 

pela TV Globo em outubro de 1967, a canção Carolina de Chico ficou em terceiro lugar. Ele 

também levou o terceiro lugar com Roda viva no Festival da Música Popular Brasileira, 

promovido pela TV em 1967. Nas palavras de Naves (2010): 

 

O AI 5 é o marco a partir do qual o compositor substitui a perspectiva de uma 

redenção a ser realizada no presente pela utopia de um futuro libertador. A 

partir de então a palavra “samba” aparece em sua obra como metáfora de 

libertação política de um amanhã transformado, mais justo (NAVES, 2010, p.  

49).  

 

Na I Bienal do Samba da TV Record, realizada em 1968, Chico tira o segundo lugar 

com “Bom tempo”. Todavia, apesar da colocação, houve muitos julgamentos de que a canção 

não refletia a situação desesperadora em que vivia a sociedade brasileira, cuja crítica se repetiria 

na fase nacional do terceiro festival internacional da canção, promovida pela rede Globo de TV, 

em que a música Sabiá de Chico é a vencedora e Pra não dizer que não falei de flores, de 

Geraldo Vandré, ficou em segundo lugar.  

O motivo das críticas pelo público era o de que eles exigiam nas letras uma relação mais 

direta com a realidade do país. 

 

Mas não é somente o caso de Sabiá. Chico passa a ser considerado 

“reacionário” por conta de todas as músicas que compõe em 1968, e que envia 

aos diferentes festivais desse ano — todas, aliás, premiadas —: além de Sabiá, 

também Benvinda (primeiro prêmio no quarto Festival da Música Popular 

Brasileira, da Record) (MENESES, 1982, p. 31). 

 

Segundo Meneses (1982), a crítica não compreendeu que a proposta de Bom tempo 

intencionava romper com a época, a partir de uma visão utópica de um novo tempo, aludindo a 

uma sociedade justa que garantisse o direito à dignidade e igualdade aos cidadãos.  

O mesmo ocorreu com a canção Sabiá, cujo título, símbolo patriótico, rememorou o 

saudosismo poético da Canção de exílio, do poeta Gonçalves Dias, devido a canção de Chico 

espelhar seu desejo em viver num país democrático, rompendo o silenciamento imperado pelo 

poder repressor da ditadura militar.  

Durante os movimentos da música popular brasileira, os anos 70 foi muito significativo, 

por marcar uma nova visão sobre os ultrajes políticos, refletindo o desejo dos artistas músicos 
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em combater a exclusão e a violência, pensando a diferença como um compromisso ético, em 

que a música, embasada por várias teorias, simbolizava a luta por uma sociedade igualitária. 

“Diferente não é desigual”. O tema dos direitos humanos é alcançado ao centro das 

preocupações. Proliferam grupos para acolher os diferentes, para minorar os efeitos de 

marginalização” (CARLI; RAMOS, 2006, p.  118).  

Sendo assim, os efeitos de sentidos contidos no enunciado, como matéria de valor 

discursivo tendem a uma visão crítica da realidade social, a qual se realiza a partir da 

multiplicidade de vozes que surgem no percurso narrativo. Portanto, pode-se afirmar que as 

vozes extraídas das canções de Chico, ultrapassam os limites do real, aos moldes bakhtinianos, 

pois segundo Bakhtin (200, p.71), “o sentido de sua forma artística descoisifica”, o que pode 

ser abordado de muitas formas. Logo, as multiplicidades dessas vozes enunciativas produzidas 

historicamente manifestam uma complexa rede ideológica e tecem uma mesma teia de 

interesses na interação entre o artista e o leitor/ouvinte. Deste modo, o “olhar reflexivo sobre a 

arte é um olhar sobre nós mesmos, como convivemos e como nos (re)produzimos de forma 

continuada em sociedade (CARLI E RAMOS, 2006, p. 181).  

Mesmo criticado durante a ditadura com suas canções tachadas de panfletárias, Chico 

não se deixou enquadrar nessa adjetivação, o que fez dele um ícone da música popular 

brasileira, diferenciando-o dos demais artistas de seu tempo, pois suas canções conseguiam 

dirigir um olhar aos problemas sociais de vários ângulos, principalmente os ligados ao 

feminino.   

Dos artistas da MPB, pode-se afirmar que as canções buarqueanas são as que mais se 

aproximam dos movimentos feministas, pois, a maneira como ele canta suas personagens 

líricas, procurando descentralizá-las da marginalização implantada pelo rigor imperialista do 

patriarcalismo, converge com o diálogo de muitas feministas, cantoras de seu tempo, como 

Alcione, Rita Lee, Gal Costa, Elis Regina, Maria Betânia, bem como relaciona-se também às 

mulheres escritoras que por meio da ficção, lutaram e continuam lutando contra os discursos 

que fortalecem ao silenciamento feminino.   

 

No campo literário, algumas escritoras se posicionavam frente ao governo 

ditatorial, revelando com coragem suas posições políticas, como Nélida 

Piñon, que participou da redação do Manifesto dos 1000 contra a censura e a 

favor da democracia no Brasil. Em 1981, a escritora lançava o livro Sala de 

armas, composto de contos aparentemente distintos, mas que se estruturavam 

em torno dos encontros e desencontros amorosos. Mais tarde, Nélida tornou-

se a primeira mulher a tomar posse como presidente da Academia Brasileira 

de Letras, e apenas bem recentemente declarou-se feminista. Inúmeras outras 

escritoras poderiam ser lembradas pela reflexão que seus textos e personagens 
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suscitam nas leitoras, como Lygia Fagundes Telles, Clarice Lispector, Sônia 

Coutinho, Hilda Hilst, Helena Parente Cunha, Marina Colasanti, Lya Luft 

(HOLLANDA, 2019, p. 44). 

 

Ideologias formadas pelo patriarcado durante milênios contribuíram para a 

discriminação da mulher, privando-as de seus direitos, e elas inconscientemente, fizeram parte 

desse processo, pois, como forma de dominação, lhes fora negado o direito a educação. Graças 

as novas interpretações de escritoras literárias e artistas, discursos como esses vêm sendo 

desconstruídos. 

Chico Buarque, como artista divulgador da cultura, ao partilhar das lutas que envolvem 

os movimentos feministas através de suas canções, recobra os direitos da mulher, esses, 

privados desde a era primitiva, porque ele entende que perante os olhos imateriais não existe 

distinção de sexo, portanto, a sujeição da mulher ao homem apresenta um caráter meramente 

exploratório que insiste na divisão sexual como forma do masculino se intitular superior.    

  



34 
 

4 CHICO: O POETA CANCIONEIRO DO SOCIAL E DO FEMININO  

 

Ao criar personagens fictícias em suas canções Chico interpreta e representa a realidade.  

Sua poética apresenta um lirismo que transcende as potencialidades da fala de um homem 

comum, forjado no machismo. Nas palavras de Carli e Ramos (2006) é como se ele incorporasse 

o papel de vidente ou profeta, pois o poeta tem como função educativa guiar o povo. “O poeta, 

aquele que olha o desconhecido, torna-se o grande enfermo, o grande delinquente, o grande 

proscrito — e o sumo sábio” (FRIEDRICH, 1978, p. 62). Ao penetrar as fronteiras do 

desconhecido por meio da linguagem lírica, o poeta alimenta a alma universal de sua época. 

Igualmente, Antônio Candido (2019) fala que a arte criada pelo indivíduo atende as 

necessidades de um coletivo em seu respectivo tempo.  

Através da palavra da qual se apossa, Chico a transforma em seu ato criador, a ponto de 

fazê-la dizer o indizível –, como aquele pensamento, que lançado ao vento ecoa entre as gentes, 

e sem resposta se acomoda no peito e cala; como aquela ferida aberta sem cura, ou ainda aquele 

gemido silenciado nos dias e noites de escuridão. Como declara Meneses, “Chico Buarque é 

um artesão da linguagem. As palavras, com ele, adquirem na sua fluidez, algo de alquímico. 

Algo de mágico” (MENESES, 1982, p. 17). 

 O potencial do compositor em moldar as palavras a seu propósito o fez alcançar 

prestígio entre os críticos de sua arte. O comprometimento do artista cancioneiro não é o de 

enxergar apenas os problemas isolados da nação, mas, de compreender, valorizar e buscar 

soluções aos que afetam as vozes silenciadas. Sua arte coloca em choque o individual com o 

social, estendendo um olhar a todos os sujeitos marginalizados que compõem o corpo social, a 

amante, a prostituta, a dona de casa, a mãe, as homossexuais, entre outros personagens que 

constam em sua arte.   

Meneses (1982), ao realizar um estudo crítico sobre as fases do cancioneiro de Chico 

relata que a primeira remonta aos três primeiros discos do músico, marcados por uma 

adolescência de profundo distanciamento político, enquanto resultado de suas observações 

diante de um acelerado processo industrial da era mecanizada, o que colabora para a 

desumanização da cultura de massas, causando profundas roturas nos relacionamentos 

interpessoais, uma vez que as emoções essenciais cedem à mercadoria.   

A canção A Televisão, lançada pela gravadora RGE em (1967) revela a desilusão do 

cantor a respeito dos rumos da política e o modo como vinha sendo gerida em seu tempo 

presente e tem como característica o sentimento nostálgico, a primeira fase que dominou a 

poesia de Chico na década de 60, na qual ele, como destinador, expõe aos destinatários 
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(ouvintes), as descrenças às novidades advindas das revolucionárias mudanças tecnológicas 

trazidas da Europa: 

 

Resiste-se ao presente opressor através de uma volta ao passado, seja 

individual de cada um, que é a própria infância, seja do passado coletivo, da 

sociedade pré-industrial, em que as relações humanas não eram degradadas 

pela “estandardização” e massificação” (CARLI E RAMOS, 2006, p. 95).  

 

Ao resgatar memórias armazenadas no tempo, o artista encontra na arte inspiração 

reveladora, porquanto, essas memórias chegam até ele carregadas de signos linguísticos; fontes 

inesgotáveis de significados, mas, que no processo de reapropriação se desestabiliza, no sentido 

visionário de pensar a linguagem como algo que se movimenta e se transforma, de forma a não 

haver limites entre o já dito e o que se pretende dizer. Portanto, as palavras conduzidas pelo 

poeta, quando lançadas ao leitor, são como cofres que guardam memórias a serem decifradas, 

pois, de acordo com Candido (2019), o poeta ao incorporar o personagem, narra em primeira 

pessoa experiências pessoais que ultrapassam as emoções a uma concepção de vida, num 

sentido abrangente.  

Nesse sentido, ao observarmos na composição poética buarqueana, a forma cuidadosa 

da escolha do conjunto de elementos linguísticos no processo construtivo da música, como o 

léxico, as figuras de linguagem, entre outros recursos utilizados na construção dos significados, 

notamos que esses subsídios linguísticos expressam a voz poética a ser interpretada pelos 

ouvintes. O “grão” da voz não é – ou não é só – o seu timbre; a significância que ele abre mão 

pode precisamente definir-se melhor que pela própria fricção da música e de outra coisa, que é 

a língua (e nunca a mensagem). “É preciso que o canto fale” (BARTHES, 1984, p. 221).  

Por meio dos arranjos entre letra e melodia, a canção A Televisão faz uma descrição da 

vida que vai se tornando monótona e desconfortável nos lares das famílias brasileiras. Conforme 

mostra os fragmentos da letra abaixo: 

 

Televisão 

(...) 

Em casa a roda 

Já mudou, que a moda muda 

A roda é triste, a roda é muda 

Em volta lá da televisão 

(WERNECK, 2006, p.  163) 

 

É nítido o descontentamento do eu lírico a respeito das mudanças ocorridas na vida das 

pessoas com a chegada da televisão. Segundo Meneses (1982), a letra da canção não incide ao 
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saudosismo, mas revela um sentimento nostálgico, remetendo a um passado primitivo; tempo 

não dominado pelo consumismo, podendo “significar a recusa do mundo industrializado: é 

também uma forma de poesia de resistência” (MENESES, 1982, p. 48). Porquanto, o 

surgimento da máquina gerou constante mudança: “Em casa a roda/Já mudou, que a moda 

muda”.  

O eu-enunciador lamenta o rumo que as coisas tomaram, afetando até mesmo os laços 

familiares, dando a entender, por meio do substantivo (moda), que há um distanciamento entre 

as pessoas que antes viviam em harmonia, pois elas aos poucos se adequam as novidades da 

vida moderna que, por consequência, vai afunilando as relações. De forma que o “todo”, antes 

tão valorizado se dilui, centrando-se no “eu”. 

Pode-se considerar que a reiteração da palavra substantiva (roda) é uma metáfora para 

as mudanças advindas do processo de industrialização, ocasionando um impacto na vida dos 

seres sociais, haja vista o emprego do adjetivo “triste” e do duplo sentido da palavra “muda”, 

que pode tanto estar empregada como adjetivo de silêncio, (falta de diálogo entre as pessoas no 

círculo familiar) e aceitação do que lhes é imposto, e também como verbo (mudar), significando 

com o auxílio das rimas internas e externas as ações de mudança do comportamento das pessoas 

que gradativamente vão se tornando alienadas devido ao controle do poder desenvolvimentista 

da era industrial.   

 

O conteúdo literário das primeiras canções de Chico origina-se de seu domínio 

da rima e do ritmo, de sua cuidadosa manipulação de efeitos sonoros, de sua 

coerente forma de estruturar o texto poético e seleção lexical, do uso de 

metáforas e símbolos, da sutileza no uso de figuras de linguagem e nas ideias, 

e da percepção profunda de fenômenos psicológicos e sociais (PERRONE, 

1988, p. 39). 

 

As escolhas da linguagem dos textos poéticos de Chico estão aquém de priorizar 

questões estéticas, mas sim, revelar seu compromisso social ao tratar do caráter verídico dado 

a sua criação literária, de maneira que, “ainda no que se refere à primeira fase: a música é em 

várias canções de Chico, uma atividade destinada a romper silêncios do cotidiano e fazer falar 

as verdades que o homem quer calar” (FERNANDES, 2013, p. 10).  

Em Bom tempo, canção lançada em (1968) de composição buarqueana, pertencente a 

modalidade mais conhecida como variante utópica, (segunda fase); ela apresenta, dentre tantas 

outras de semelhante temática, uma proposta de um futuro desejado, o que significa rejeitar o 

presente “em que o homem pode ser livre, e onde não se verifica o reino da alienação e da 

mercadoria” (MENESES, 1982, p. 107). Como veremos no fragmento da análise da canção:  
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Bom tempo 

(...) 

Um marinheiro me contou 

Que a boa brisa lhe soprou 

Que vem aí bom tempo 

O pescador me confirmou 

Que o passarinho lhe cantou 

Que vem aí bom tempo 

Dou duro toda semana 

Senão pergunte à Joana 

Que não me deixa mentir 

Mas, finalmente é domingo 

Naturalmente, me vingo 

Eu vou me espalhar por aí 

(...) 

(WERNECK, 2006, p. 1968) 

 

O próprio título da canção metaforiza o espírito sonhador do eu lírico, que é o da 

esperança de dias melhores. Embora a música registre traços utópicos, é encarada com certa 

ingenuidade adolescente do artista, se comparada às reivindicações insultuosas das canções de 

protesto, como marco da história da situação política brasileira. “A articulação da história com 

um lugar é a condição de uma análise da sociedade” (CERTEAU, 1982, p. 77).  

O que se pretende a partir da arte é a melhoria de tempos que excedam a realidade 

presente. Conforme a descrição dos versos: “Um marinheiro me contou/Que a boa brisa lhe 

soprou/Que vem aí bom tempo/ O pescador me confirmou/Que o passarinho lhe cantou/Que 

vem aí bom tempo”. São os elementos naturais (brisa e passarinho) símbolos de bons 

presságios, estes mediatizados pelo próprio homem: “um marinheiro me contou”. Numa espécie 

de mediação entre o natural e o humano (pescador), que se estabelece numa relação temporal 

diária, despertando no eu lírico a crença num futuro de boas novas: “vem aí bom tempo”. Essa 

crença é afirmada através dos movimentos rítmicos dos verbos no pretérito perfeito: “contou, 

soprou, confirmou e cantou”.  

Duas linhas de raciocínio se abrem a partir da primeira estrofe: a do sofrimento 

provocado por uma vida diária de trabalho exaustivo e outra de um princípio de gozo; dia de 

descanso e diversão encontrados em três categorias: o amor, o samba e futebol: “Dou duro toda 

semana/Senão pergunte à Joana/Que não me deixa mentir, mas, finalmente é 

domingo/Naturalmente, me vingo/Eu vou me espalhar por aí”. “A proposta de um tempo-

espaço, em que não se daria mais o reino da exploração e do simulacro. São canções que cantam 

o dia que virá, ou propõem o carnaval, o samba, a canção ou um futuro no qual acontecerá a 

reconciliação dos homens consigo próprios” (CARLI E RAMOS, 2006, p. 97).   



38 
 

Nas canções de vertente crítica, a poética de Chico volta-se à realidade, criticando-a 

severamente, direta ou indiretamente por meio da sutileza da ironia, figura de linguagem que 

permeia seus textos. A canção Deus lhe pague, lançada em (1967), no oitavo disco gravado 

pela gravadora Philips, é mais uma das composições do cantor que denuncia e desafia os ultrajes 

impostos pelo regime ditador. Ao atravessar os tempos serve como testemunho do período de 

chumbo, além de ser considerado, segundo Fernandes (2013), artefato estético. Passemos a 

análise de alguns fragmentos da canção: 

 

Deus lhe pague 

Por esse pão pra comer, por esse chão pra dormir 

A certidão pra nascer e a concessão pra sorrir 

Por me deixar respirar, por me deixar existir 

Deus lhe pague 

(...) 

Pela mulher carpideira pra nos louvar e cuspir 

E pelas moscas-bicheiras a nos beijar e cobrir 

E pela paz derradeira que enfim vai nos redimir 

Deus lhe pague 

(WERNECK, 2006, p. 193) 

 

O título da canção é formado por uma expressão religiosa sugerindo agradecimentos. À 

primeira vista, o sujeito lírico aparece como alguém que agradece as “graças” recebidas durante 

a vida cotidiana que lhe permitiu a subsistência. Um reconhecimento da sagrada benevolência 

do Criador para com o homem: “Por esse pão pra comer, por esse chão pra dormir/A certidão 

pra nascer e a concessão pra sorrir/Por me deixar respirar, por me deixar existir/Deus lhe 

pague”. Conforme a expressão repetida ao final de cada verso das estrofes: “Deus lhe pague”, 

percebe-se, por meio do pronome “lhe” que os agradecimentos não se dirigem a “Deus”, o 

Criador de todas as coisas, mas a uma figura específica, (inominada e indefinida) a quem se 

deve os benefícios dos favores recebidos, uma expressão metafórica ao regime político. 

Na disposição das palavras rimadas, interna e externa dos versos: 

pão/chão/concessão/comer/nascer/dormir/sorrir/existir, constitui no plano da melodia, os 

sofrimentos dos cidadãos, pois no conjunto dos elementos estilísticos empregados na letra, há 

a privação da liberdade e do direito dos indivíduos de manifestarem suas opiniões durante a 

opressão política, restando apenas, a obediência às regras impostas.  

 

Com engenhosa sutileza o texto arma uma espécie de ardil poético, no qual 

um simulacro de gratidão servil camufla o brado velado e eloquente contra a 

injustiça e o poder espúrio. Sob a aparente subserviência resignada, o que 

impede a voz do sujeito lírico é a lucidez combativa, e o que, à primeira vista 
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pareceria adulação irrefletida e infundada é, na realidade, denúncia contra o 

desmando e sede de justiça (FERNANDES, 2013, p. 198). 

 

A crítica é ainda mais severa nos versos finais: “Pela mulher carpideira pra nos louvar 

e cuspir/E pelas moscas-bicheiras a nos beijar e cobrir/E pela paz derradeira que enfim vai nos 

redimir/Deus lhe pague”. O jogo rítmico formado pela sonorização dos fonemas oclusivos (p/d), 

“carpideira, bicheira, derradeira, cuspir, redimir”, frisam o espírito de revolta do eu-enunciador, 

“o ritmo é inseparável de nossa condição. Quero dizer, é a manifestação, mais simples, 

permanente e antiga do fato decisivo que nos faz ser homens: ser temporais, ser mortais e 

sempre lançados em direção a algo, o outro (PAZ, 2012, p.  67).  

Nesse enquadramento estrófico, a mensagem expressa nos versos não se refere mais 

unicamente ao sujeito lírico, mas à coletividade, enunciada pelo emprego dos pronomes 

pluralizados (nos = a gente), tipificando a condição de muitos cidadãos brasileiros que tiveram 

suas vozes “caladas”, metáfora para a negação da manifestação de um pensamento (ideológico) 

e também dos que ao lutarem pela liberdade tiveram suas vidas ceifadas pelos poderosos 

detentores do sistema ditatorial, os quais se colocaram no lugar de “Deus”, como se coubesse a 

eles a escolha de decidir sobre a vida ou a morte. Devemos lembrar diante do exposto que 

Chico, através de seu poema-canção luta contra as afrontas do poder político, aniquilador dos 

direitos do povo, age como defensor dos interesses do coletivo.  

Com mesma inclinação artística, Chico Buarque emprega a magia da poesia aliando-a à 

música para tratar de temas diversos em suas canções, como a dor dos sujeitos sociais em suas 

angústias existenciais, sendo a maior delas, as geradas pelas potencialidades políticas 

opressoras e discriminatórias.   

 

As alusões ao tempo do leite bom, das vacas altanadas e bem nutridas, à 

certeza do alimento, constituem um complexo tão eloquente, geram emoções 

tão acentuadas de segurança, que são adequadas ao estabelecimento do 

contraste necessário para ressaltar a incerteza coletiva, de que o poeta se faz 

porta-voz. Mas o principal não é que este cante aspectos da atividade 

econômica; e o estudioso não deva limitar a sua tarefa a essa verificação 

meramente descritiva. O importante é ver que a referência a aspectos da vida 

econômica aparece como uma espécie de ingrediente poético geral, de veículo 

necessário à marcha de um poema cujo tema básico é o outro (CANDIDO, 

2019, p. 72). 

 

A sensibilidade poética das canções hollandinas, ao exceder o plano da realidade 

concreta por meio da fantasia, busca interpretar o porquê dos conflitos que afligem os sujeitos 

em suas relações sociais, sejam comunitárias, grupais ou individuais, pois a música como 

expressão da alma do poeta, nasce do fascínio da poesia, a qual permite ao indivíduo manifestar 
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os mistérios da vida humana, “a magia poética é severa, é uma “fusão da fantasia com a força 

do pensamento” é um “operar” profundamente distinto em seu efeito do simples prazimento, o 

qual agora deixa de ser o acompanhamento da poesia” (FRIEDRICH, 1978, p.  22). A palavra 

fantasiada eleva a potencialidade da linguagem a um plano capaz de atingir o desconhecido ou 

indecifrável, contemplando até mesmo o sagrado.  

Podemos mencionar, dentre os agentes discriminados na sociedade: o feminino, a quem 

o músico-poeta Chico admira e contempla como ser múltiplo e potente, isto do ponto de vista 

de ser a mulher quem vivencia os mistérios da vida. “Enquanto o enunciador de uma canção 

dota o texto de um modo de ser que é o seu próprio, o enunciatário incorpora esse caráter de ser 

por meio do hábito da escuta” (LOPES E HERNANDES, 2009, p. 63). A intenção através da 

palavra cantada é produzir no corpo social o ato reflexivo sobre o valor da mulher na sociedade. 

Acerca disso, pode-se inferir que a canção de Chico O Cio da Terra, lançada pela 

gravadora Continental, em (1977), em parceria com Milton Nascimento, música inspirada no 

canto das mulheres camponesas na colheita do algodão do Vale do Rio Doce9, trata dessa 

questão social, pois remete a ideia da mãe geradora de tudo que existe na natureza. Remontando 

ao arquétipo da “Grande Mãe”, objeto de estudo do psicólogo Erich Neumann,10 o qual 

desenvolveu uma teoria que aborda a importância da figura materna no processo do 

desenvolvimento humano.  

Há muitos mitos relacionados a figura arquetípica da Grande Mãe, a mãe terrível, 

devoradora de sua criação e a mãe bondosa; símbolo de fertilidade, nutrição e acolhimento, 

sendo a mãe a responsável por produzir e sustentar a vida. “A Grande Mãe-Terra, que a tudo 

dá vida, é eminentemente a Mãe de tudo o que é vegetal. Os mitos e ritos de fertilidade 

assentam-se em árvore, que em alemão é substantivo masculino = Baum. Como árvore da vida 

que dá frutos, ela é feminina: gera, transforma e nutre” (NEUMANN, 2021, p. 61). 

 Partindo do pressuposto de que a terra ao receber a semente, só a faz gerar bons frutos 

se bem regada pela chuva, do mesmo modo a arte buarqueana compreende a maneira como se 

deve tratar a mulher, visto o duplo sentido do substantivo “chuva”; fenômeno natural ligando o 

                                                           
9 Vale do Rio Doce é uma região geográfica do estado brasileiro de Minas Gerais, na Região Sudeste do país, 

correspondente ao leste mineiro. 

 
10 Foi um psicanalista alemão e maior discípulo de Carl Jung. Ele se adiantou em relação a outros teóricos no que 

diz respeito ao conceito e importância da figura materna no processo de desenvolvimento humano, atribuindo 

maior destaque ao papel do feminino. A partir de um arquétipo muito especial, o do Grande Feminino, ou, mais 

especificamente, a “Grande Mãe”. A obra também contribuiu para o estabelecimento da Psicologia Profunda, cujo 

modelo ideal é o desenvolvimento do indivíduo até que ele atinja a totalidade psíquica, na qual o consciente esteja 

criativamente unido ao conteúdo do inconsciente. Somente através dessa integração total de um indivíduo é 

possível uma qualidade de vida melhor para a sociedade. 
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feminino à terra, pois a mulher gera a vida, e é também parte integrante do processo evolutivo 

da sociedade. Como mostra a análise de alguns fragmentos da canção. 

 

Cio da terra 

Debulhar o trigo 

Recolher cada bago do trigo 

Forjar no trigo o milagre do pão 

E se fartar de pão 

Decepar a cana 

 

Recolher a garapa da cana 

Roubar da cana a doçura do mel 

Se lambuzar de mel 

 

Afagar a terra 

Conhecer os desejos da terra 

Cio da terra, propícia estação 

E fecundar o chão 

(...) 

(WERNECK, 2006, p. 242) 

 

Formada por quartetos, a canção expressa, a partir dos versos: “Debulhar o 

trigo/Recolher cada bago do trigo/Forjar no trigo o milagre do pão/E se fartar de pão/Decepar 

a cana/Recolher a garapa da cana”, um dinâmico movimento rítmico ao exercício de plantar, 

colher, transformar e multiplicar, cujo título converge à visão arquetípica apontada por 

Neumann. Além de demonstrar a ação de poeta extasiado diante do milagre da vida, não 

simplesmente pela sequência desses elementos semânticos: trigo, pão, cana e mel, que sugerem 

a fertilidade da terra na produção dos alimentos que saciam a fome e, sim, a dos desejos: 

“Roubar da cana a doçura do mel/Se lambuzar de mel”.  Nesse sentido, conforme análise dos 

elementos do plano narrativo (PN) da semiótica greimasiana, pode se observar: 

 

a passagem bruta do trigo ao pão ou da cana ao mel revela a presença de 

valores descontínuos e velozes que, como tais, desconsideram os movimentos  

gradativos intermediários. Da disjunção passa-se a súbita conjunção com o 

objeto (o “pão” ou o “mel”) - processo esse figurativizado, na primeira estrofe, 

como “milagre” -, não sem antes proceder a uma preparação paciente e 

ordenada. (TATIT, 2001, p. 84). 

 

Sendo assim, nas considerações de Fontes (2003, p. 117), o “título Cio da terra remete 

à ideia de terra-fêmea com todas as possibilidades de sensualidade e procriação que emanam 

da mulher e que impulsionam o ciclo da vida”. Condizente ao que expõe a autora, observamos 

a linguagem dos versos: “Afagar a terra/Conhecer os desejos da terra/Cio da terra, propícia 

estação/E fecundar o chão”, subtende-se que cabe ao homem a arte de aprender a apreciar e 
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conhecer os segredos que envolvem o universo erótico da mulher para então decifrar seus 

“desejos”, a fim de que a vida seja concebida de forma prazerosa e harmônica.   

 

A Grande Deusa, como deusa da terra e da fertilidade do céu e da chuva, cuja 

sacerdotisa era originalmente a representante mágica do milagre da chuva, é 

em toda a senhora do alimento que brota da terra e, todos os costumes atinentes 

à alimentação humana estão subordinados a ela. Ela é a deusa da agricultura, 

seja de arroz, milho ou trigo, cevada, tapioca ou qualquer outro gênero 

alimentício extraído do solo. Por essa razão a Grande Deusa está com tanta 

frequência ligada a algum símbolo do reino vegetal, na Índia e no Egito com 

a flor de lótus; como Isis e Deméter. E posteriormente, a Madona, com a rosa 

(FONTES, 2003, p. 117). 

 

Como sugere o arquétipo da “Grande mãe”, o feminino compõe a unidade mãe-filho, 

porque é do ventre, terra-útero, que a vida é gerada, pressupondo que a mulher não é inferior 

ao homem, pois é ela quem gera e garante a evolução da vida humana, mesmo que a participação 

do masculino seja essencial nesse processo. Entretanto, o que se debate aqui, com base no 

arquétipo, é o fato de ser a mulher a possuidora do dom de gerar o masculino, o qual se insere 

no mundo natural.  

Buscando a ressignificação da identidade feminina no que tange as indiferenças que 

dividem os sexos, fragiliza e ferem os direitos da mulher, Chico compôs várias músicas, 

expressando entre outras temáticas, o papel da mulher nas relações pessoais, sociais e 

interpessoais. São mulheres que, ora apresentam uma voz ativa, ora uma voz passiva, totalmente 

submissa, como o eu lírico feminino retratado na canção Com Açúcar, Com Afeto, lançada em 

(1966). A esse respeito Candido (2019) fala que o artista, ao tomar um posicionamento sobre a 

realidade social, dirige um olhar crítico sobre a mesma, pois há receptores como o auditor e o 

leitor que esperam dele uma visão sobre aspectos dessa realidade. Abrir questionamentos sobre 

a realidade social é despertar no consciente coletivo uma reavaliação de suas ações mediante 

conceitos pré-estabelecidos socialmente que ocasionam o retardo do pensamento crítico de cada 

cidadão sobre a compreensão do “outro” e de si mesmo no espaço em que vive.  

Partindo desse princípio, passemos a análise da canção mencionada acima, a qual foi 

encomendada por Nara Leão, cantora intérprete da música brasileira e uma das figuras 

femininas representante da cultura musical no país e, principalmente do feminino, porque de 

acordo com Wagner Homem (2009, p. 38), mesmo “em 1966 era inconcebível um homem, 

mesmo sendo Chico Buarque, interpretar uma mulher”.  

Focalizando as ações da personagem lírica da canção percebermos o posicionamento 

crítico de Chico a respeito do universo feminino. Esse que, de acordo ao lirismo poético se 

encontra condicionado às regras ditadas pelo patriarcalismo, que mesmo não legalizado, como 
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no passado histórico, ainda impede a total evolução do feminino nos dias de hoje. Vale ressaltar 

que, embora atualmente as críticas de algumas feministas tenham considerado a respectiva 

canção um discurso machista, há muito que se discutir sobre o conteúdo nela expresso, ao 

ponderarmos que, mesmo atualmente, depois de tantas políticas desenvolvidas sobre os direitos 

femininos, a realidade de muitas mulheres, não só no Brasil, mas em outras partes do mundo 

ainda é de sujeição. Distanciando-as da conquista da tão sonhada liberdade plena, por uma série 

de motivos impregnados em suas culturas, principalmente no Brasil.  

 

Com Açúcar, Com afeto 

Fiz seu doce predileto 

Pra você parar em casa 

Qual o quê 

(...) 

Você diz que é operário 

Sai em busca do salário 

Pra poder me sustentar 

 

Qual o quê 

No caminho da oficina 

Existe um bar em cada esquina 

Pra você comemorar 

Sei lá o quê 

 

Sei que alguém vai sentar junto 

Você vai puxar assunto 

Discutindo futebol 

 

E ficar olhando as saias 

De quem vive pelas praias 

Coloridas pelo sol 

(...) 

Quando a noite enfim lhe cansa 

Você vem feito criança 

Pra chorar o meu perdão 

 

Qual o quê 

Diz pra eu não ficar sentida 

Diz que vai mudar de vida 

Pra agradar meu coração 

 

E ao lhe ver assim cansado 

Maltrapilho e maltratado 

Ainda quis me aborrecer 

 

Qual o quê 

Logo vou esquentar seu prato 

Dou um beijo em seu retrato 

E abro meus braços pra você 

(WERNECK, 2006, p. 148) 
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Os versos da canção elucidam o tema proposto, porquanto, denotam uma relação 

amorosa em conflito, tendo em vista uma quebra no paralelismo semântico, causando 

estranhamento, já que as palavras “açúcar e afeto” não correspondem aos sentimentos vividos 

pelo sujeito lírico. Os elementos  morfossintáticos expostos ao longo dos versos enunciam uma 

relação de dependência não só afetiva, como a privação do sentimento amoroso do eu lírico 

feminino, cujo sentido de privação, segundo Caldas (2011, p. 111) significa: “a que ou a quem 

falta algo; carente; desprovido”.  

Na disposição dos versos: “Fiz seu prato predileto/ Pra você ficar em casa”, a forma 

verbal “fiz” e “ficar”, ambos no pretérito perfeito do indicativo, acrescidos ao substantivo 

comum, “casa”, reafirmam a ideia de privação e submissão da mulher que se humilha em busca 

de afeto. Um sentimento gerado a partir da domesticação, estendendo-se a tantas outras 

propostas que subjugaram a mulher a inferioridade, sendo uma das cartadas, o casamento. Isto 

porque, “O destino que a sociedade propõe, tradicionalmente, à mulher é o casamento. Em sua 

maioria, ainda hoje, as mulheres são casadas, ou o foram, ou se preparam para sê-lo, ou sofrem 

por não ser” (BEAUVOIR, 2005, p. 165). Nesse sentido, Gerda Lenner (2020) ressalta que a 

conotação de domesticação assinala o domínio de superioridade do homem em relação à 

mulher, fragilizando-a. 

Em síntese, a subordinação da mulher ao sexo oposto incorre à falta de controle das 

emoções, como ocorre com a enunciadora da canção, a qual pode estar subscrita nos moldes da 

paixão, pois para Rougemont (1988 p. 200), “Amar, no sentido da paixão, é então o contrário 

de viver! É o empobrecimento do ser, uma ascese sem o além-mundo, uma incapacidade de 

amar o presente sem imaginá-lo ausente, uma figura sem fim diante da posse”. 

Consoante a isto, entende-se também a dependência econômica do eu lírico como um 

dos motivos de sua passividade, como se observa nos substantivos “operários e salário”: Você 

diz que é operário/ Sai em busca do salário/Pra poder me sustentar. O jogo de palavras: 

“operário/salário” intensifica a falta de autonomia da narradora da canção e gera em si um 

estado doloroso de angústia. “Esse tipo de mulher, que — de uma perspectiva masculina — fica 

em casa “descansando”, participa indiretamente do universo do trabalho, que é a esfera das 

relações de produção na sociedade patriarcal, através do marido” (MENESES, 2000, p. 46). 

Ademais, para Silvia Camurça (2007), um dos pilares da dominação patriarcal que se 

reinventa e sobrevive ao longo dos tempos, tem a ver com a dependência econômica a que 

mulheres estão submetidas. Resultado de séculos de privação junto ao cenário social, 

tecnológico e científico. A mulher coube o espaço do lar e ao homem o espaço público, junto 

desses espaços a diferença.  
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Os sofrimentos vivenciados pelo eu lírico continuam sendo expressos ao longo dos 

versos: Qual o quê/ No caminho da oficina/ Existe um bar em cada esquina/Pra você 

comemorar/ Sei lá o quê. No engendramento dos versos, os substantivos “oficina”, que é 

indicativo de trabalho, e “esquina”, se equivalem ritmicamente, tanto quanto à forma, como ao 

plano de conteúdo, exprimindo a liberdade do masculino em desfrutar dos prazeres da vida, 

porquanto, o mesmo goza desse direito, haja vista, o mesmo lhe ter sido outorgado pelo sistema 

patriarcal. Para Meneses (2000, p. 46) “essa canção mostra que o campo de ação da mulher se 

estende até onde vão as paredes de sua casa, enquanto o domínio do homem é a rua”.  

Nos versos que seguem: “E ficar olhando as saias/ De quem vive pelas praias/Coloridas 

pelo sol”. Os substantivos, “saias” e “praias”, correspondem no sentido metafórico, às mulheres 

que, ao contrário do eu lírico, não vivem imersas à mesma servidão do lar e à passividade, aliás, 

um hábito considerado inapropriado para as mulheres da época e que infelizmente ainda nos 

dias atuais influenciam como a sociedade as enxergam. Outrossim, explicita o ciúme da esposa, 

denotando o desejo do marido por outras mulheres.  

A canção também registra o preconceito à mulher “do lar” (estereótipo que a 

composição adota), fazendo referência a muitas outras que, na mesma condição do eu lírico, 

permanecem em casa à espera de seu marido. Além disso, nos permite observar os privilégios 

do masculino que desfruta da liberdade, como se esse direito fosse exclusivo do homem, 

conforme assinalado pelo sistema patriarcal.  

Percebemos nos versos seguintes da canção: “Quando a noite enfim lhe cansa/ Você 

vem feito criança/Pra chorar o meu perdão”, cenas de arrependimentos fingidos do amado, tanto 

com base nos versos citados acima, como nos que seguem: Diz pra eu não ficar sentida/ Diz 

que vai mudar de vida/ Pra agradar meu coração. As falsas promessas comovem personagem, 

que perdoa os deslizes do marido e ainda o acalenta no retorno para casa, após sua vida boemia. 

Conforme o discurso avança: “E ao lhe ver assim cansado/ Maltrapilho e maltratado/ Ainda 

quis me aborrecer”, percebe-se as armadilhas que circundam a vida da protagonista aprisionada 

ao ambiente doméstico, a qual vive uma traiçoeira experiência amorosa por meio do casamento, 

sendo este último, uma instituição falida.  

Para Bourdieu (apud VIRGINIA WOOLF, 2020), o amor retratado nos grandes contos 

de fadas e nas fábulas, como o amor “fati” expressam a dominação masculina, como forma de 

violência simbólica, embora não seja percebida como tal. Segundo Lopes e Hernandes (2009), 

casos como esse em que a letra da canção apresenta disjunção entre o sujeito e o objeto, mas as 

ações não se consumam, ocorre porque há ameaça no sentido da disjunção, pois eu lírico teme 

em perder seu objeto de valor: o amado, a quem está presa por inúmeras razões. 
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A música é finalizada por meio dos versos: Qual o quê/ Logo vou esquentar seu 

prato/Dou um beijo em seu retrato/E abro meus braços pra você. A imagem do retrato traz a 

memória lembranças que, consoante Bosi (2004) retrata um passado vivido que se deseja 

resgatar. Portanto, para a mulher, a imagem do marido expressa no retrato, significa 

dependência afetiva, pois ela busca no amor dele, a idealização amorosa, no entanto, seus 

sentimentos não são correspondidos. O que revela de acordo com Meneses (2000, p. 47) “a 

dimensão de controle e cerceamento da liberdade estabelecida por essa mulher doméstica”. 

Preconizando o discurso social de que as mulheres devem continuar sendo subalternas e 

domadas por seus “machos”, como é o caso do eu lírico feminino da canção, a qual permanece 

presa à relação por motivos anteriormente mencionados e, sobretudo, por nutrir a esperança de 

legitimar seu desejo amoroso.  

 

4.1. Chico: o intelectual  

 

Antonio Gramsci (1982) ao explanar suas ideias sobre a função social do trabalho dos 

intelectuais destaca a importante tarefa que desempenham na transformação da sociedade, ao 

produzirem e também questionarem os conhecimentos que dizem respeito às questões culturais, 

políticas e de classe.  Esse comprometimento com o “todo social”, a partir da visão de mundo 

dos intelectuais, determina a natureza política de seu trabalho. Isto porque do ponto de vista 

filosófico, segundo o autor referido, ser intelectual significa desempenhar uma função social 

direcionada a reprodução de conhecimentos, sugerindo ou inspirando mudanças.  

Em seu livro, Os Intelectuais e a Organização da Cultura (1982), Gramsci desenvolveu 

a tese de que os intelectuais atuam como um grupo social autônomo que exerce funções sociais 

de porta-vozes de uma coletividade ligada ao ramo da produção. O autor também salienta que 

na sociedade moderna há um intelectual diferenciado do tradicional, aquele conhecido como 

filósofo, artista ou literato.  

Na modernidade, o intelectual está envolvido com o trabalho industrial, superando o 

espírito abstrato e envolvendo-se com as atividades da vida prática, como construtor e 

organizador social, que perpassa a relação técnica de trabalho para atingir a técnica da ciência, 

para então tornar-se especialista e dirigente das causas de interesses do ser social. 

Chico se encaixa nesse modelo por defender os direitos de uma coletividade. Como 

representante da Música Popular Brasileira, ele é citado pela crítica como um dos maiores 

artistas da contemporaneidade: compositor dramaturgo e romancista; um sujeito plural, 

reconhecido por seu exímio trabalho, não só no Brasil, mas em todo o Ocidente. Um intelectual 
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produtor de conceitos voltados para uma consciência coletiva libertária, portanto, 

comprometida com a propagação de uma nova visão de mundo e conduta. Buscando construir 

conjuntamente com instituições privadas da sociedade, um novo propósito moral social.   

Ana Mary Sehbe De Carli e Flávia Brocchetto Ramos (2006), no livro Palavras primas: 

as faces de Chico Buarque expõem que as letras das canções de Chico apresenta três vertentes 

propagadas por diferentes autores da literatura universal, sendo elas: o lirismo amoroso ou 

nostálgico, variante utópica e vertente crítica. A primeira corresponde à volta ao primitivismo 

– um passado não corrompido pela mecanização industrial. A fase utópica é marcada pela 

recusa do presente, um confronto entre a realidade real e a realidade possível de um futuro 

idealizado. A última fase, a vertente crítica, corresponde a um percurso pessoal político mais 

crítico as convenções sociais. No entanto, segundo Meneses (1982, p. 147), não há nas canções 

de Chico “uma linearidade nesse percurso. Nostalgia, utopia e critica delineiam uma trajetória 

em espiral em que, num progressivo expandir-se, há a retomada, sempre, dos inícios e a volta 

dos temas fulcrais”.  

 Ainda na primeira fase, início da carreira do poeta-compositor, Rinaldo Fernandes 

11(2013), explica que ele foi apontado como a “única unanimidade nacional”, por representar a 

imagem de “bom moço”. Esse predicativo deu-se porque Chico desenvolveu características 

próprias de um intelectual ainda muito cedo, contudo, a linguagem poética das primeiras 

canções do artista eram menos criteriosa quanto aos problemas reais que atingem a vida das 

pessoas em sociedade.  

Todavia como já mencionado, a compreensão de intelectual foge ao senso comum, a de 

sujeito acumulador de conhecimentos fundamentados na erudição, mas a ideia do artista 

moderno como crítico da cultura. Chico cumpre essa função, pois conforme Humberto Werneck 

(2006), desde muito jovem o artista esteve envolvido com as questões sociais. Um disseminador 

da cultura que, mesmo antes do período de grandes tensões políticas, como o da ditadura militar, 

suas canções não estavam voltadas ao entretimento, mas à reflexão dos problemas que afetam 

a sociedade. 

A produção inaugural de Chico (do ano de 64, ou antes) se reveste da 

característica básica de um inegável comprometimento com o social, ora 

rendilhado de romantismo juvenil, como é o caso de Marcha para um Dia de 

Sol, Sonho de um Carnaval, ora já com uma realização estética que lhe confere 

maturidade, como é o caso de Pedro Pedreiro (MENESES, 1982, p. 18). 

 

                                                           
11  Professor universitário e doutor em Letras pela Unicamp, com tese sobre Llosa. O autor também se destaca 

como escritor de várias obras, dentre elas: Rita no pomar (2008), indicada para o Prêmio São Paulo de Literatura. 
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Para Claudia Franco (2021, p. 36), na dissertação de Mestrado intitulada “Mulheres, 

marginais e maltrapilhos em Poemas dos Becos de Goiás e Estórias mais, de Cora Coralina”, 

sobre a posição do intelectual que toma para si a palavra em tons de representatividade, em um 

tempo em que era negado o direito de fala as muitas classes sociais, (mulheres, negros, 

indígenas, por exemplo), a voz do intelectual procurava libertar os outros das travas que lhes 

impediam de pensar e agir.  

As cenas da vida contemporânea, bem como ocupar-se de falar sobre os oprimidos e as 

agruras impostas pelas classes dominantes, é também um importante caráter do intelectual, que 

traz na sua criação artística mensagens de libertação, munidos de espírito anti-conformista, 

procuram “abrir passagem na sociedade para as vítimas sociais”, questão evidenciadas na obra 

buarqueana.  

Chico sempre esteve à frente de seu tempo, tanto é que seu envolvimento com as causas 

sociais o tornou um artista de destaque. No relato das autoras Carli e Ramos (2006), as canções 

de protesto o tornaram um ícone da ditadura militar, embora ele não concorde que suas 

produções se resumam a uma única mensagem política ou panfletária, pois, não condizem às 

suas intenções, visto a linguagem poética apresentar uma abrangência temática universalista.  

A identificação da intelectualidade do cantor se dá no contexto das profundas 

transformações sociais ocorridas no período mais incisivo de sua carreira. Para Jean-Paul Sartre, 

na obra Em defesa dos intelectuais (1994, p. 14), o intelectual é alguém que “se mete no que 

não é de sua conta” ao contestar “o conjunto das verdades, e condutas em nome de uma 

concepção universal do homem e da sociedade”. A posição indicada por Sartre quanto ao 

caráter do verdadeiro intelectual é de um perfil “não encastelado”, avesso a ideia de casta ou de 

superioridade social, já que o contato com o povo indica o engajamento com setores da 

sociedade e suas questões mais profundas. 

 Para Franco (2021, p. 41-42), o intelectual identificado por Sartre “seria universal pois, 

discorre sobre o combate às injustiças sociais”, mais adiante, indica que “o verdadeiro 

intelectual, seria um contestador do domínio das classes privilegiadas sobre oprimidos, 

levantando suas bandeiras ao mesmo tempo em que utiliza sua escrita como arma”. No caso de 

Chico Buarque, também se percebe essa intelectualidade, porquanto, ele não só compõe, canta 

e escreve, mas provoca em cada leitor/ ouvinte o espírito crítico transformador da realidade. 

Nas palavras de Santuza Cambraia Naves (2000, p. 20), o intelectual é aquele que adere 

a uma “concepção mais ampla de política, que permite estender a possibilidade de atuação a 

outras áreas, como a cultural”. Mas sem fugir às particularidades da realidade da qual faz parte. 

Ao abordar os aspectos de como a música popular tomou forma no Brasil, a qual foi dada o 



49 
 

nome de popular, a autora, entre outros comentários sobre esse processo de formação cultural 

brasileira, descreve o papel de Chico como artista comprometido com o social. Uma vez que, 

ao relatar em suas canções o cotidiano das pessoas que vivem oprimidas, deslocando-as ou não, 

de seu lugar de conflito, ele exerce a função de denunciador do sistema regulador dos direitos 

desses indivíduos. Nesse sentido, Gramsci (1982) esclarece que toda cultura elabora uma 

consciência e métodos próprios, distintos dos métodos das demais culturas dos intelectuais 

profissionais.   

Segundo Fernandes (2013), a exibição da peça Roda viva, dirigida por Celso Martinez 

Correia, revela o amadurecimento intelectual de Chico Buarque, porquanto ao ser apresentada 

ao público, a peça desfez a imagem de “bom-moço” do artista, que até 1968 atraía para si 

admiradores. Motivo esse, devido a crítica contundente à sociedade instituída pelo 

autoritarismo político. Dois anos depois (1970), o músico se torna um símbolo de resistência à 

ditadura. Logo, a preocupação dele “com as questões sociais, a concentração de renda e o direito 

à liberdade, são expressas em muitas de suas músicas” (CARLI E RAMOS, 2006, p. 170). 

Consoante à declaração de Fernandes (2013), Edward Said (apud BENDA, 2003, p. 21) pontua: 

“Os verdadeiros intelectuais nunca são tão eles mesmos como quando, movidos pela paixão 

metafísica e princípios desinteressados de justiça e verdade, denunciam a corrupção, defendem 

os fracos, desafiam a autoridade imperfeita ou opressora”. Tomando como embrião o sujeito 

discursivo, combustão de sua arte.  

A relação comunicativa do intelectual com o sujeito discursivo nos leva ao capítulo do 

texto bakhtiniano sobre o conceito de polifonia, cuja ênfase é dada à personagem e a maneira 

como o autor-criador a constrói imageticamente e se relaciona com ela. A esse respeito, Mikhail 

Bakhtin (1997) sobre Dostoievski, certifica que a personagem tem uma função imprescindível 

no discurso considerando a visão que ela tem do mundo e sobre si, ao desenvolver um 

pensamento racional e valorativo do homem e de suas ações à realidade circundante. De fato, 

o que importa para o autor não é o que a personagem significa no mundo, mas, sim o que o 

mundo é para a personagem e como ela se reconhece nessa relação.  

Isso porque, segundo Bakhtin, ainda sobre a obra de Dostoievski, a vida da ideia não é 

enxergada como uma consciência solitária que se constrói historicamente, mas, sim na interação 

com outras consciências. Na organização do discurso a voz autoral dialoga com a voz de seu 

herói, sem sobrepô-la. Bakhtin (1997) não nega que o romance polifônico integra o campo de 

visão artística de um autor, para tanto, o que ocorre nesse percurso é o modo como o herói é 

representado na engrenagem discursiva, pois ele adquire autoconsciência ao assumir um lugar 
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de destaque durante o percurso narrativo passando a representar-se, indo de um (ele) para um 

(tu), como objeto de representação transcendendo assim, a representação da voz do autor.  

A arte poética expressa na canção Pedro pedreiro de composição de Chico, gravada em 

(1965), como muitas outras de autoria do cantor, exibe essa voz representativa do (tu), tanto no 

sentido de expressar uma consciência coletiva, quanto à auto representação de si, numa 

sociedade de sujeitos desassistidos pelo poder político, por serem vistos como indivíduos 

destituídos de heroísmo ou nobreza perante aos olhos comuns. Como veremos no fragmento 

dos versos da canção:  

 

Pedro pedreiro 
 

Pedro pedreiro penseiro esperando o trem 

Manhã, parece, carece de esperar também 

Para o bem de quem tem bem 

De quem não tem vintém 

Pedro pedreiro espera o carnaval 

E a sorte grande no bilhete pela federal 

Todo mês 

 (...) 

Pedro pedreiro penseiro esperando o trem 

Manhã, parece, carece de esperar também 

Para o bem de quem tem bem 

De quem não tem vintém 

Pedro pedreiro tá esperando a morte 

Ou esperando o dia de voltar pro norte 

 (...) 

(WERNECK, 2006, p. 141)12 

 

 O arranjo metafórico do título da canção sugere a mensagem apresentada na letra, em 

razão do neologismo penseiro qualificar o ato de pensar do personagem, bem como o emprego 

da aliteração da consoante oclusiva “p” aludir a resistência do emigrante nordestino – um 

trabalhador da construção civil – homem forte e sonhador que enquanto espera o trem na 

estação faz planos.  

Dessa forma, na construção dos versos: “Pedro pedreiro penseiro esperando o 

trem/Manhã, parece, carece de esperar também”, a sequência repetitiva do gerúndio esperando 

(focaliza a ação do verbo esperar), ao longo de toda canção. A sonorização da aliteração 

produzida pela combinação do som do fonema (p) e das ocorrências sintáticas, formadas pelo 

substantivo “trem” e o advérbio “também”, acrescido dos verbos, “carece e parece”; enfatizam 

                                                           
12 Referência ao livro de Humberto Werneck em que se encontram todas as letras do cantor e compositor Chico 

Buarque. 
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no plano da melodia, a enfadonha e desgastante jornada de trabalho do personagem Pedro, que 

começa logo pela manhã. Sobretudo, porque a palavra (manhã), expressão adverbial de tempo, 

também contribui para o sentido metafórico do verbo esperar. 

 
Verbo é um som composto, com significado, com referência de tempo, do qual 

nenhuma parte tem sentido próprio, como no caso dos nomes; com efeito, 

homem, ou branco, não dão ideia de quando, mas anda, ou andou, trazem de 

acréscimo, uma ideia do tempo presente, o outro, a do passado (LONGINO, 

ARISTÓTELES, HORÁCIO, 2005, p. 41).  

 

A construção estilística amplifica a dimensão do verbo “esperar”, e evidencia a mesmice 

da vida reproduzida pelo movimento do ir e vir do trem.A repetição de esperar em variadas 

flexões , mas principalmente no gerúndio, instaura o aspecto cursivo ou durativo da ação que 

no recurso da repetição, também se realiza no aspecto frequentativo. “Esperar expande-se como 

marca da coletividade e, no processo, como certeza da continuidade. Esse emprego do verbo 

esperar imprime um tom narrativo: Pedro ontem, hoje, amanhã, esperou, espera, esperará” 

(FERNANDES, 2013, p. 354). Poeticamente, a espera traduz um momento presente sem 

perspectiva de um futuro idealizado, mormente a desesperança de se alcançar novas 

oportunidades na vida. “A presença do trem imprime movimento à espera e abre a perspectiva 

para adiante: continuar a esperar” (FERNANDES, 2013, p. 351). Diante disso, presume-se a 

insatisfação do trabalhador mal remunerado, a quem só resta o sonho utópico de dias melhores: 

“Para o bem de quem tem bem/De quem não tem vintém”.  

Pressupõe-se, que a visibilidade da cena em torno da vida do eu lírico, replica a história 

de tantos outros trabalhadores brasileiros que se aventuram no Sudeste ou Sul do país em busca 

de oportunidades, mas acabam sendo vítimas do sistema: 

 

A mente do poeta, bem como o espírito do cientista em certos momentos 

decisivos, funciona segundo um processo de associações de imagens que é o 

sistema mais rápido de coordenar e escolher entre as formas infinitas do 

possível e do impossível (CALVINO, 1990, p. 107). 

 

Ao se comprometer com assuntos que afetam a ordem social, o intelectual não se reduz 

a uma única causa, mas engendra um pensamento, um ponto de vista articulador de uma 

mensagem, uma filosofia ou opinião, para e também, por um público. Assim, segundo, Said 

(2003, p. 26), seu papel é: 

 

representar todas as pessoas e todos os problemas que são sistematicamente 

esquecidos e varridos para debaixo do tapete. Assim o intelectual age com 

base em princípios universais: que todos os seres humanos têm direito de 

contar com padrões de comportamentos decentes quanto à liberdade e à justiça 
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da parte dos poderes ou nações do mundo e que as violações deliberadas ou 

inadvertidas desses padrões têm de ser corajosamente denunciadas e 

combatidas. 

 

Destarte, o intelectual é visto não como uma pessoa privada, pois a partir do momento 

em que se realiza a defesa de uma ideia, expressa através de uma mensagem escrita, ele é 

ingressado no mundo público. Todavia, existe uma inclinação pessoal e sensível de cada 

indivíduo, não como porta-voz ou símbolo de uma causa, mas no sentido como o texto está dito 

ou escrito. “No fim das contas, o que interessa é o intelectual enquanto figura representativa — 

alguém que visivelmente representa certo ponto de vista, e alguém que articula representações 

a um público apesar de todo tipo de barreiras” (SAID, 2003, p. 27). Deste modo, a crítica social 

vai sendo construída por meio da linguagem.  

Nesse sentido, na linguagem artística da canção, os sonhos e desejos do eu lírico só 

rompem a monotonia da interrupta rotina diária e da longa espera, quando surge uma 

possibilidade de uma mudança de estado esse, advindo das manifestações coletivas: o carnaval 

e a loteria, como uma alegoria para inversão de valores: “Pedro pedreiro espera o carnaval/E a 

sorte grande no bilhete pela loteria federal/Todo mês”. A esse respeito, considera-se que o 

benefício do prêmio da loteria é sinônimo da mudança tão desejada, tornar-se rico, enquanto o 

carnaval significa a subversão da ordem; libertação de regras impostas, porquanto, por meio da 

magia dos ritmos do canto do samba e dos embalos da dança, o sujeito pode transfigurar-se em 

patrão.   

Nas estrofes seguintes, a história se repete, como um círculo que se fecha: “Pedro 

pedreiro tá esperando a morte/Ou esperando o dia de voltar pro norte”. O que impera no plano 

de conteúdo e da melodia é o da incerteza — uma poética da música como abertura para os 

temas do cotidiano, como a desilusão de um retirante nordestino que se aventurou numa 

metrópole na tentativa de mudar de vida. Um drama tensionado pelo ritmo sonoro da consoante 

oclusiva alveolar desvozeada (t).  

Segundo Fernandes (2013), na tendência ao escapismo para o plano mítico do sonho, 

Chico afasta-se do épico e empresta à sua poesia natureza trágica, concedendo a “Pedro 

pedreiro” um código universalizante de denúncia no presente século. Porquanto, ao criar um 

sujeito fictício, o poeta intenciona por meio do processo fantasioso, atingir, se não todas, mas 

certas camadas sociais, a desenvolver o pensamento crítico sobre o que está posto no mundo 

visível. “A fantasia do artista é um mundo de potencialidades que nenhuma obra conseguirá 

transformar em ato” (CALVINO, 1990, p. 113). 
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Como em um quebra cabeça, as palavras que fomentam os conflitos de um homem 

comum do povo, formam um esquema de ideias em que o ato de esperar, condizente com a 

expressão antitética de desesperança, esperança, desesperança, abrem caminho para a uma 

novidade premeditada. Assim assevera Adélia Meneses13:  

 

Adverte-nos Chico em Pedro Pedreiro, talvez a mais contundente crítica à 

esperança de toda sua obra, a canção da espera desesperançada — e em que 

surge pela primeira vez esse personagem popular que iria fazer carreira na 

canção de Chico Buarque (MENESES, 1982, p. 122). 

 

Subtende-se na fala da autora, que o personagem Pedro é inspiração — força prometeica 

e substancial da poética crítica de Chico que virá a seguir. Haja vista que, de acordo com Said 

(2003), o intelectual propriamente dito, não é um sujeito que se enquadre no perfil de um 

profissional comprometido com objetivos políticos de ações governamentais, ou de qualquer 

outra associação corporativa de especialistas que compartilham uma opinião em comum. Em 

outras palavras, ser intelectual é ser livre para defender uma opinião ou causa sem a 

regulamentação de qualquer outra concepção pré-definida. 

Motivado por seu espírito livre e comprometido com seu senso crítico, como já 

verificado, Chico segue o caminho dos homens que fazem da palavra arma de combate às 

injustiças sociais. Com um olhar voltado a todos os pilares da sociedade ele vai construindo 

uma visão panorâmica dos problemas que a atingem, pintando desde um retrato da atuação 

política, as vivências dos indivíduos marginalizados.  

A narrativa do poema-canção do artista feito para a Ópera do Malandro, Geni e o 

Zepelim de (1978), do mesmo modo como em Pedro Pedreiro resume as dores do indivíduo 

vítima do sistema. Um sistema que nega ao povo o direito do exercício político. A carga 

semântica do nome “Geni” alude ao desfecho final a que sugere a canção, pois significa, 

segundo o dicionário de nomes próprios14, a “bem-nascida”, “aquela que tem origem nobre” 

“agraciada por Deus”, “a graça e misericórdia de Deus” ou “Deus perdoa”, fazendo uma 

analogia antecipada ao sacrífico que a personagem fará a população da cidade. Posto isto, 

entendemos que há um choque entre as vozes discursivas da canção Geni e o Zepelim. De um 

lado uma voz representando a moral e os bons costumes em ato condenatório à personagem, e 

                                                           
13 Desenho Mágico: poesia e política em Chico Buarque. No livro a autora faz uma análise detalhada de algumas 

canções de Chico, a partir de um olhar crítico sobre três vertentes que estruturam o cancioneiro do artista: a 

nostálgica, a utópica e a crítica.   
14 Informação extraída do site: https://www.dicionariodenomesproprios.com.br/geni/ 
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do outro, o posicionamento autoral, questionador dos valores doutrinários da cidade, excedendo 

assim, a visão estética.  

Para Bakhtin (1997), o exercício da criação artística ocorre somente quando o olhar 

estético, inserido no universo discursivo, consiga alcançar de maneira contemplativa o objeto 

estético formado pelo dialógico. A narrativa do poema-canção é longa, apresenta quatro estrofes 

com vinte e quatro versos, evocando outras vozes sociais – como a política – e a religiosa, 

revelando a relação dos oprimidos e do opressor, conforme transcrito os fragmentos abaixo:  

 

Geni e o Zepelim 

De tudo que é nego torto 

Do mangue, do cais, do porto 

Ela já foi namorada 

O seu corpo é dos errantes 

Dos cegos, dos retirantes 

Dá-se assim desde menina 

Na garagem, na cantina 

Atrás do tanque, no mato 

(...) 

 

Um dia surgiu, brilhante 

Entre as nuvens, flutuante 

Um enorme zepelim 

Pairou sobre os edifícios 

Abriu dois mil orifícios 

Com dois mil canhões assim 

A cidade apavorada 

Se quedou paralisada 

Pronta pra virar geléia 

Mas do zepelim gigante 

Desceu o seu comandante 

Dizendo – Mudei de idéia 

– Quando vi nesta cidade 

– Tanto horror e iniquidade 

– Resolvi tudo explodir 

–  Mas posso evitar o drama 

– Se aquela formosa dama 

Esta noite me servir 

Essa dama era Geni 

Mas não pode ser Geni 

Ela é feita pra apanhar 

Ela é boa de cuspir 

Ela dá pra qualquer um 

Maldita Geni 

 

Mas de fato, logo ela 

Tão coitada, tão singela 

Cativara o forasteiro 

O guerreiro tão vistoso 

Tão temido e poderoso 
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Era dela prisioneiro 

Acontece que a donzela 

E isso era segredo dela 

Também tinha seus caprichos 

E a deitar com homem tão nobre 

Tão cheirando a brilho e a cobre 

Preferia amar com os bichos 

Ao ouvir tal heresia 

A cidade em romaria 

Foi beijar a sua mão 

O prefeito de joelhos 

O bispo de olhos vermelhos 

E o banqueiro com um milhão 

 

Vai com ele, vai Geni 

Vai com ele, vai Geni 

Você pode nos salvar 

Você vai nos redimir 

Você dá pra qualquer um 

Bendita Geni 

 

Foram tantos os pedidos 

Tão sinceros, tão sentidos 

Que ela dominou seu asco 

Nessa noite lancinante 

Entregou-se a tal amante 

Como quem dá-se ao carrasco 

Ele fez tanta sujeira 

Lambuzou-se a noite inteira 

Até ficar saciado 

E nem bem amanhecia 

Partiu numa nuvem fria 

Com seu zepelim prateado 

Num suspiro aliviado 

Ela se virou de lado 

E tentou até sorrir 

Mas logo raiou o dia 

E a cidade em cantoria 

Não deixou ela dormir 

Joga pedra na Geni 

Joga bosta na Geni 

Ela é feita pra apanhar 

Ela é boa de cuspir 

Ela dá pra qualquer um 

Maldita Geni 

(WERNECK, 2006, p. 260) 

 

A narrativa sobre a história do eu lírico “Geni” revela a figura de uma mulher enaltecida 

pela bondade na primeira, segunda e quarta estrofe: “Ela é um poço de bondade”, mas essa 

qualidade de acordo com Fontes (2006, p. 78) “revela-se através de um misto de ironia e 

solidariedade por parte do poeta” que aponta o distanciamento da figura feminina da realidade 
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social e ao mesmo tempo o rompimento desse estado ocorrido de forma intencional, a partir da 

terceira estrofe, como se percebe na inversão dos pronomes “ela” para “você”. O criador fornece 

vida à heroína em forma de imagem fora de sua consciência autoral e utiliza essa ideia para um 

propósito crítico, semelhante ao que se observa nos estudos de Bakhtin sobre a obra de 

Dostoiévski:  

 

Assim, a nova posição artística do autor em relação ao herói no romance polifônico 

de Dostoiévski é uma posição dialógica seriamente aplicada e concretizada até o fim, 

que afirma a autonomia, a liberdade interna, a falta de acabamento e de solução do 

herói. Para o autor o herói não é um “ele” nem um “eu” mas um “tu” plenivalente, 

isto é, o plenivalente “eu” de um outro (um “tu és”) (BAKHTIN,1997, p. 63). 

 

Diante disso, verifica-se que a temática apresenta um caráter duplo entre bondade 

(designada pelo valor do pronome você) como meios da população alcançar benefícios através 

da personagem, e maldade, ressaltada na atitude dela como sujeito discriminado pela sociedade, 

mormente a (expressão conotativa do pronome ela). 

Na análise dos versos: “De tudo que é nego torto/Do mangue, do cais, do porto/Ela já 

foi namorada/O seu corpo é dos errantes/Dos cegos, dos retirantes/É de quem não tem mais 

nada”, verifica-se que “Geni” embora tenha sido desumanizada ao ser caracterizada como 

prostituta, ela destoa dessa imagem, pois, sua entrega não se baseia em interesse mercantil, mas 

em ato solidário aos sujeitos que vivem em igual condição de marginalização. Suas ações 

comprovam a priori, certa autonomia sobre si: “Dá-se assim desde menina”. 

 Entendemos, portanto, que há um entrechoque entre as vozes discursivas da canção 

Geni e o Zepelim; pois de um lado, uma voz representa a moral e os “bons costumes” em ato 

condenatório à personagem, conforme a repetição do refrão registrado na melodia da canção: 

“Joga pedra na Geni/Joga pedra na Geni/Ela é feita pra apanhar/Ela é boa de cuspir/Ela dá pra 

qualquer um/Maldita Geni”, refletindo a voz da hipocrisia da população que a descrimina. Já 

do outro, o posicionamento autoral, voz questionadora dos valores doutrinários da cidade, 

excedendo assim, a visão estética, consoante o enunciado: “Mas de fato, logo ela/Tão coitada, 

tão singela/Cativara o forasteiro/O guerreiro tão vistoso/Tão temido e poderoso/Era dela 

prisioneiro”.  

No sentido de levar o leitor/ouvinte à reflexão a partir da construção discursiva citada 

anteriormente, abrimos ao seguinte questionamento. Como poderia uma mulher tão 

insignificante como Geni agradar um homem influente e de repente ser transformada em 

heroína? A resposta está impressa no retorno estético ao criador. Para Bakhtin (1997), o 

exercício da criação artística ocorre somente quando o olhar estético inserido no universo 
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discursivo consegue alcançar de contorno contemplativo o objeto estético formado pelo 

dialógico. Logo, entendemos que a maneira como a linguagem foi construída, descaracteriza 

ironicamente o poder militar, este figurado no Zepelin e também aos moradores ilustres da 

cidade, sujeitos que viam em si qualidades que não havia no eu lírico.  

O mote da narrativa ocorre na passagem da protagonista de sujeito que tem seus direitos 

violados à salvadora da cidade, ameaçada pelo do comandante. A brusca mudança instaura no 

primeiro momento um drama, porque Geni é tomada pela recusa em seu asco pela opressão: 

Acontece que a donzela/E isso era segredo dela/Também tinha seus caprichos/E a deitar com 

homem tão nobre/Tão cheirando a brilho e a cobre/Preferia amar com os bichos.  

Identifica-se na canção, a combinação de sons (caprichos/bichos), em referência aos 

sujeitos excluídos da sociedade e, por conseguinte, a valorização da personagem mediante a 

recusa em não aceitar de imediato, a proposta para servir de mártir, ao entregar-se ao anti-herói, 

o “Zepelim”. Uma figura que, denotada a partir do adjetivo “nobre” e do substantivo “cobre”, 

reforça o tom conotativo da ditadura Militar, um dos temas frequentes nas produções artísticas 

de Chico. 

 Encontramos em Geni, um perfil psicológico semelhante ao da personagem da Isabel 

Rousset, protagonista do conto Bola de sebo, do escritor Guy de Maupassant, que depois de 

sacrificar-se para salvar a população tem como prêmio o desprezo daqueles a quem doou-se, o 

que evoca uma das características do intelectual, imerso nas leituras literárias estrangeiras e 

seguindo o conselho do amigo Schultz, sobre valorizar sua cultura literária, Chico cria a heroína 

“Geni”, imersa em aspectos de brasilidade.  

Logo, a irônica e trágica trajetória da enunciadora intensifica os fatos, em virtude de a 

salvação da população depender da atividade erótica de Geni: Foi beijar a sua mão/O prefeito 

de joelhos/O bispo de olhos vermelhos/E o banqueiro com um milhão. Tal afirmativa evidencia 

uma cadeia de interesses de falsos-moralistas que ditam as normas e selam o destino de “Geni”, 

sendo eles: o autoritarismo político (de joelhos), a mediocridade religiosa (o bispo) e os 

interesses do poder econômico (o banqueiro), todos dirigindo apelos a “dama”: “você pode nos 

salvar/você pode nos remir/ Você dá pra qualquer um/Bendita Geni”. Essas vozes revelam a 

conduta narcisista desses cidadãos, simulando uma teia de interesses, a considerar a oposição 

(bendita/ maldita), em que o caráter religioso ao acrescer certo valor à personagem, o realiza 

com base num sentimento meramente moralista e utilitário, configurando o comportamento da 

cidade como volátil.  

Após tantos lamentos, a personagem mesmo afligida entrega-se ao carrasco em 

sacrifício à população: “Foram tantos os pedidos/Tão sinceros, tão sentidos/Que ela dominou 
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seu asco/Nessa noite lancinante/Entregou-se a tal amante/Como quem dá-se ao carrasco”. 

Podemos mencionar aqui, que a canção evoca uma voz religiosa, diferenciando-a da voz 

autoral, num simbolismo ao sacrifício de Cristo, para comparar o sacrifício de “Geni”: “Ele fez 

tanta sujeira/Lambuzou-se a noite inteira/Até ficar saciado”. Mas depois de sacrificar-se pela 

cidade, continuou sendo rejeitada, como evidencia o refrão: “Mas logo raiou o dia/E a cidade 

em cantoria/Não deixou ela dormir/Joga pedra na Geni/Joga bosta na Geni/Ela é feita pra 

apanhar/Ela é boa de cuspir/Ela dá pra qualquer um/Maldita Geni”. O coro que encerra a canção 

reafirma a hipocrisia da sociedade que fez da personagem apenas ‘bode expiatório’, mantendo-

a à margem da sociedade.   

Apesar de tudo, a oportunidade de “Geni” ao decidir sobre o futuro da cidade, a compara 

à classe dos heróis, porque mesmo que ela tenha sido marcada pela submissão e silenciamento 

imperado pelo sistema que vetou seu direito a voz, sua fala ecoa através da voz autoral, pois ao 

se posicionar a favor da heroína derruba os valores discursivos de seus especuladores, como 

forma de questioná-los. 

 

um dever especial do intelectual é criticar os poderes constituídos  e 

autorizados da nossa sociedade, que são responsáveis por seus cidadãos, 

particularmente quando esses poderes são exercidos numa guerra 

manifestamente desproporcional e imoral, ou então em programas deliberados 

de discriminação, repressão e crueldade coletiva (SAID, 2005, p. 100-101).  

 

Como intelectual, as canções de Chico exercem um papel de denúncia a muitos tipos de 

opressão que surgiram no período ditatorial e que tentam ganhar resistência mesmo nos dias 

atuais. Ademais, também põe o dedo na ferida há muito tempo aberta, no que concerne a 

temática voltada ao feminino, buscando através de seu discurso, criar condições de nivelamento 

entre os sexos, de modo que políticas humanitárias sejam cada vez mais desenvolvidas com a 

intenção de valorizar, respeitar e preservar a vida, priorizando a liberdade e igualdade a todos 

os indivíduos, sem exceção de credo religioso, classe social, sexualidade, entre outras 

definições.  

 

4.2 Poética trovadoresca buarqueana   

 

No período correspondente a Idade Média, as cantigas foram divididas em líricas, 

denominadas cantigas de amor e de amigo e as satíricas: escárnio e maldizer. As cantigas de 

amor apresentam uma linguagem erudita devido ao caráter palaciano. As declarações amorosas 
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são realizadas por um eu lírico masculino, conhecido como o trovador, o qual confessa seus 

sentimentos a uma mulher inacessível a seus apelos, por ela pertence a uma classe social mais 

elevada e também devido ao culto Mariano. Porquanto, assemelhada a figura da virgem Maria, 

a mulher é reconhecida com poderes de ascender o homem ao plano espiritual, instaurando a 

vassalagem amorosa.  

Nas cantigas de amigo, o eu lírico é feminino e as mulheres pertencentes as camadas 

populares. O poema focaliza o sofrimento amoroso da amada que canta reclamando a falta do 

amigo (namorado) ausente, em forma de suplica para que volte e então consumam o amor. 

Tanto na cantiga de amor quanto na de amigo, a autoria é masculina, e uma característica que 

as aproxima é o sofrimento amoroso e a desilusão.  

As cantigas satíricas, de escárnio e maldizer, utilizando uma linguagem irônica e/ou 

sarcástica, objetivava ridicularizar nobres, políticos e até mesmo às pessoas comuns, entre a 

população, apontando seus vícios, entre outros desvios de caráter. Sendo que a primeira 

manifestava uma crítica indireta, portanto, mais discreta, enquanto a segunda formulava uma 

crítica mais direta, utilizando palavras muitas vezes ofensivas.  

 

Essas duas formas de cantiga satíricas, não raro escritas pelos próprios 

trovadores que compunham poesia lírico-amorosa, expressavam, como é fácil 

depreender, o modo de sentir e de viver peculiares de ambientes dissolutos, e 

acabam por ser canções de vida boemia e marginal, que encontravam nos 

meios frascários e tabernários o seu lugar ideal. A linguagem em que eram 

vazadas admitia, por isso expressões licenciosas ou de baixo-calão: poesia 

“maldita” descambando para a pornografia ou o mau gosto possui escasso 

valor estético, mas em contrapartida documenta os meios populares do tempo, 

na sua linguagem e nos seus costumes (MOISÉS, 2008, p. 28) 

 

Ao discorrermos sobre o Trovadorismo, fazendo um paralelo com as canções de Chico, 

podemos afirmar que, a linguagem sempre foi pensada como algo que excede a interação entre 

sujeitos, por seu caráter desmedido em diferenciar o homem das outras espécies e defini-lo 

como ser humano. À vista disso, entende-se que através dela, o indivíduo se conecta com o 

mundo e se reconhece como sujeito integrante dele. 

 À medida a que se propõe investigar determinado objeto discursivo, é de práxis que 

haja conexão, deste, com outro discurso já preconizado na história. Para Michel de Certeau 

(1982, p. 77), “A articulação da história com um lugar é a condição de uma análise da 

sociedade”. Portanto, esse entrelaçamento linguístico-histórico pode ser pensado como matéria 

impulsionadora da criatividade do artista em seu tempo de fala, como substância provocadora 

de mudanças no meio social.  
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Para melhor compreensão do argumento exposto, podemos elencar a canção Apesar de 

você, do trovador brasileiro, a qual se insere nas cantigas satíricas. Chico a compôs em (1970), 

no auge da ditadura militar. Ela faz parte do disco intitulado “Chico Buarque”, após um alto 

número de vendas, os LPs foram recolhidos e proibidos pela censura. O lançamento oficial e 

de acesso ao público só ocorreu em 1978. Para análise utilizaremos apenas um fragmento da 

canção. 

 

Apesar de você 

(...)  

Quando chegar o momento, esse meu sofrimento 

Vou cobrar com juros, juro 

Todo esse amor reprimido, esse grito contido 

Este samba no escuro 

 (...) 

(WERNECK, 2006, p. 184) 

 

Essa canção foi composta por Chico quando retornou do exílio na Itália, em um período 

em que o governo brasileiro, liderado pelo general Médici, praticava uma política de terror, 

exercendo violentas ações contra quem não estivesse de acordo com as convicções terroristas. 

No entanto, o artista não se intimidou e colocando-se a serviço das palavras, driblou a censura 

e expôs sua revolta, como verifica-se na mensagem implícita nos versos: “Quando chegar o 

momento, esse meu sofrimento/Vou cobrar com juros, juro/Todo esse amor reprimido, esse 

grito contido/Este samba no escuro”.  

 Percebe-se que absorta numa atmosfera de lamento e tristeza, por ter sua voz 

emudecida, conforme as expressões: “esse meu sofrimento”, “esse amor reprimido”, “esse grito 

contido”, em consonância ao ritmo acordante da melodia produzida pelo som fonético (ido) e 

das terminações dos adjetivos (reprimido, contido), que o eu-enunciador ainda encontra em si 

esperança no futuro que virá: “Quando chegar o momento”.  

Na declaração de Fernandes (2013, p. 123), “a canção partilha conosco uma épica 

atmosfera de mudança e nos envolve em uma ideia de clamor coletivo”. Porque igualmente nas 

palavras do autor, o verso: “Esse samba no escuro”, ao mesmo tempo em que se refere à 

censura, também incide a esperança de dias melhores, haja vista o substantivo “samba”, 

expressão da cultura carnavalesca dos cidadãos(ãs) brasileiros(as),  aludir à liberdade do povo, 

uma liberdade cerceada naquele momento pelas arbitrariedades do poder político 

antidemocrático, causador de “um eu oprimido, cuja manifestação não se dá através da 

solidariedade com o outro, mas, por um sentimento pessoal e subjetivo que, emergindo se 

insurge  contra a situação política” (FONTES, 2003, p. 14). Com referência as declarações da 
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autora aqui mencionada, Fernandes (2013, p. 123) acrescenta: “A canção é a memória de um 

momento fundamental da história brasileira. Essa memória não está apenas na letra, mas 

também no arranjo, no modo como os instrumentos foram gravados e no coro que acompanha 

a música, típico de diversas canções da MPB da época”. 

Diferente das canções satíricas, as líricas relatam histórias de envolvimentos amorosos, 

de experiências cotidianas vivenciadas ou desejosas, a estados melancólicos, resultante de um 

abalo emocional de paixões irrealizáveis ou não. Essas cantigas são: de amor e de amigo, logo 

o foco central é voltado para o subjetivismo e emoções mais afloradas. As cantigas de amor 

simulam o sentimento masculino por uma dama, cujo amor é inatingível. 

 

O código amoroso destas últimas composições aproximava a dama ideal da figura 

comparada a virgem imaculada da Virgem Maria. O ato do amor era uma mácula 

que não podia encarnar a imagem da dama merecedora de suspiros e ais; concepção 

que emigrou do trovadorismo para a poesia portuguesa do século XV e foi 

consolidada pelo romantismo, no século XIX, marcando o triunfo da abstinência 

cristã (SEIXAS, 2019, p. 42). 

 

Nas cantigas de amor o trovador se dirige com reverência e contemplação à dama, por 

quem suspira, assumindo uma atitude de submissão e vassalagem em relação a ela, cujo amor 

irrealizável lhe causava angústia, fazendo-o tramitar entre o real e o ideal. A partir dessa 

perspectiva, confirma-se a notória semelhança entre os discursos poéticos das cantigas 

trovadorescas e as buarqueanas, pois, embora retratados em épocas distintas, apresentam igual 

relevância no presente século, porque dialogam sobre temas sociais de âmbito universal, como 

aqueles voltados para as causas femininas.  

A canção Beatriz, classificada como cantiga de amor é um bom exemplo comparativo 

dessa correlação. Lançada em (1982), no LP O grande circo místico, ao retratar uma 

personagem feminina que, embora figure o plano real, ela surge como um protótipo da 

divindade figurativa da mulher inatingível das cantigas medievais, como se observa no 

fragmento da música abaixo: 

 

 Beatriz 

  (...) 

Olha 

Será que é uma estrela 

Será que é mentira 

Será que é comédia 

Será que é divina 

A vida da atriz 

Se ela um dia despencar do céu 

E se os pagantes exigirem bis 
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E se o arcanjo passar o chapéu 

E se eu pudesse entrar na sua vida 

(WERNECK, 2006, p. 326) 

 

É importante destacar que o verbo no imperativo “olha”, abre cada uma das estrofes da 

canção como se convidasse o ouvinte e/ou os espectadores a contemplar a figura feminina 

“Beatriz”, o centro das atenções, visto a música apresentar uma temática do espetáculo 

circense/teatral. Outro elemento interessante é o significado do nome composto, “Bela-Atriz”, 

que forma o título da canção, pois remete a ideia da mulher dividida em duas naturezas: a 

humana e a divina. Essa descrição impede que haja a relação sujeito-objeto, instaurando a 

modalidade do querer em oposição ao poder, sobretudo, porque o mecanismo de desejo do 

sujeito lírico está distante de seu alcance.  

O poeta, ao indagar sobre a qual realidade pertence a amada a quem ele tanto deseja, é 

tomado de incertezas: “Será que é uma estrela/Será que é mentira/Será que é comédia”. Os 

versos indicam que as marcas linguísticas denotadas através dos substantivos femininos: 

estrela, mentira e comédia, impulsionam o eu poético a um universo de sonhos utópicos, 

fazendo-o transitar entre a fantasia e a realidade, pois a repetição da palavra “Será” ao longo 

dos versos acentua seu questionamento. A esse respeito, Fontes (2003, p. 127) disserta: “o 

ansioso questionamento expresso pelo repetitivo “será” somado à condição de deusa a que é 

elevada a figura da atriz, desvela o caráter mítico a ela atribuído e a atitude extasiada do poeta 

diante de algo que escapa ao seu poder de homem comum”. 

Por destacar a fragilidade humana do homem como ser material, o feminino revela seu 

lado negativo. Contudo, a forma divinizante da mulher subverte esse código e pode outorgar 

cunho positivo ao masculino, transcendendo-o da realidade de sujeito simplesmente mortal, 

descontínuo a continuidade, em que a vida surge opondo-se à morte. 

 Nesse sentido, de acordo aos estudos de Erich Neumann sobre o arquétipo da Grande 

Mae, pode-se inferir que a divindade manifesta em “Beatriz” é a inspiração para o poeta, o qual 

almeja alcançar o ideal de felicidade noutra dimensão, “a alma ‘espírito’ que anima os seres 

vivos e abandona os mortos, pertence igualmente à região do não secular mundano e do pré-

secular, do corporal e do pré-corporal”. (NEUMANN, 2008, p. 99). Meneses também ressalta 

que “o nível do significante se explora a palavra atriz, aí embutida, no nível do significado 

evoca-se (e com que força!), a mulher que conduz o poeta ao céu, Beatriz, musa-guia 

inspiradora de Dante na Divina Comédia”15 (MENESES, 2001, p. 17). A função de Beatriz na 

                                                           
15 Na Divina Comédia de Dante Alighieri, a obra poética do escritor publicada por volta de (1447) se prende em 

grande parte a seu amor espiritual por Beatriz de Folco Portinari. Ele a conheceu quando ela tinha oito anos e ele 
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Divina Comédia é conduzir Dante até o Paraíso, espaço dedicado apenas às boas almas, aquelas 

que alcançaram na Terra, a perfeição e a bondade genuína da alma.  

Assim, entende-se que a mulher representada no papel de deusa, na canção, possui o 

poder de refrigerar a alma do eu lírico, amenizando seus tormentos existenciais. Nos versos: 

“Se ela um dia despencar do céu/ E se os pagantes exigirem bis/ E se o arcanjo passar o chapéu/E 

se eu pudesse entrar na sua vida”, os elementos do universo teatral, mesclados à religiosidade, 

(chapéu/céu) reafirmam no plano de conteúdo e no da expressão, o desejo do sujeito lírico em 

fazer parte da vida da amada, mesmo considerando a possibilidade dela tornar-se mais humana.  

Observamos na canção “Beatriz”, a partir da descrição dos estados passionais expressos 

na letra, o drama do sujeito em conflito devido seu desejo pelo destinador, o qual aparece 

indefinido. Portanto, julgamos que o eu lírico continua em disjunção com o objeto de valor.  

Nas cantigas de amigo, a mulher é retratada de forma mais humana, podendo falar de 

seus sentimentos e expressar suas paixões, pois o trovador a mune da palavra. Apesar de a voz 

feminina ter sido representada pelo eu lírico masculino, considera-se que os sentimentos da 

mulher tenham sido valorizados e, mesmo que de forma paulatina, ela passou a ser retratada, 

embora seu caráter ínfimo na divisão dos papéis sociais, como menciona José Rivair Macedo 

(2002, p. 14). “A idade Média não inventou a desigualdade entre os sexos. Esta remonta aos 

primórdios das sociedades organizadas e hierarquizadas, ao aparecimento das civilizações”.    

Podemos citar como exemplo dentre as civilizações, a cultura grega, que na definição 

de Aristóteles (1998), a inferioridade da mulher foi firmada na negação de seus direitos à 

cidadania, cabendo a ela apenas funções restritas às tarefas domésticas. Enquanto o homem foi 

posto no centro das relações de poder, obtendo o direito às atividades ligadas à arte e a política.  

Mudanças ocorreram nesse sentido, graças à poesia expressamente individual, por meio 

da qual o poeta representou os anseios da mulher, mas, precisamente através das cantigas de 

amigo, a qual tinha como fonte de inspiração os elementos da natureza. Conforme Massau 

Moisés (2008, p. 27), “Este tipo de cantiga focaliza outro lado da relação amorosa: o fulcro do 

poema é agora representado pelo sofrimento amoroso da mulher pertencente às camadas 

populares (pastoras, camponesas, etc”). Por mais que a cantiga de amigo fosse de composição 

masculina, quem se dirigia ao objeto de desejo, verbalizando suas queixas era a mulher.  

 

A cantiga de amigo nasceu na comunidade rural, como complemento do 

bailado e do canto coletivo dos ritos primaveris, próprios das civilizações 

agrícolas em que a mulher goza da maior importância social; e é assim que, 

não apenas na Península ou na România, mas em povos tão distantes como o 

                                                           
nove, mas tornou a vê-la depois de nove anos e algumas vezes mais, pois Beatriz casou-se e morreu em 1290. 

Embora ele também tenha se casado em 1991, Beatriz sempre inspirou sua poesia. 
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chinês, se verificam vestígios, quer do paralelismo, quer da cantiga de mulher 

(SARAIVA & LOPES, 2008, p. 61). 

 

Quanto a essa discussão, Sid Seixas 16(2019) ressalta que essas cantigas ligadas à dança 

e a fala do corpo, expressavam as alegrias da vida, contradizendo a ideia da dança relacionada 

à religião judaico-cristã, como expressão do pecado retratado nas cantigas de amor. Portanto, a 

voz enunciativa que emerge do poema é a de uma jovem reclamando, ou porque o amado está 

longe, ou por tratá-la com indiferença. Para tanto, o fato inovador nessas cantigas é que ao 

expressar seus sentimentos mais íntimos, a mulher é colocada em igualdade ao homem, em 

razão de registrar-se por meio delas, a sensualidade, o erotismo e a ideia de liberdade feminina 

na entrega amorosa. 

De origem autóctone, inspirando na vida dos campos, as cantigas de amigo elevaram a 

condição feminina a outro nível, pois de acordo com Seixas (2019), a voz lírica feminina ao 

expressar seus sentimentos, permite que a mulher seja vista como uma figura mais humana, 

palpável e com conhecimentos dos jogos amorosos, ao contrário da “senhora” expressa na 

canção de amor, em que a dama é cantada como inspiração do divino.   

Segundo Spina (1996) a palavra cantiga referia-se as primeiras manifestações poéticas 

em galaico-português e nasceu sem nenhuma influência estrangeira, sendo a poesia e música 

uma única unidade associada ao canto e a dança. A dissociação entre ambas só ocorreu no 

Humanismo renascentista. As transformações socioculturais ocorridas durante a Idade Média 

marcaram a era moderna, uma vez que as raízes das cantigas trovadorescas, com destaque para 

as líricas, dialogam com grandes nomes da música brasileira, como em Chico.  

Apesar dos modos peculiares de retratação dos diferentes sujeitos sociais, nas canções 

modernas, o poder de voz dado à mulher, através da sensibilidade da voz masculina, neutraliza 

o “eu” masculino no percurso discursivo, buscando descontruir a visão estereotipada da mulher 

como sujeito inferior nas relações humanas.  

 

Observa-se, portanto, nas canções de Chico, um conflito existencial, que se 

revela a partir da sensibilidade com que, deixando de lado o seu subjetivismo 

enquanto eu individual, busca a perspectiva do outro e a lança muitas vezes 

num protesto veemente e se estilhaça em múltiplas faces de um mesmo 

indivíduo. Isso se verifica, de maneira especial, nos poemas disseminados na 

obra em que a mulher é a emissora do texto (FONTES, 2003, p. 11). 

 

                                                           
16 Cid Seixas Fraga Filho, escritor e jornalista. O estudo que ele desenvolveu sobre o trovadorismo está 

disponibilizado em e-book.br, Editora Universitária do Livro Digital, no site http://www.e-

book.uefs.br/2019/trovadorismo3.pdf 
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É possível inferir que a sensibilidade do poeta decorre da androginia, sendo que a 

“anima” versa o lado feminino inconsciente do homem, transcendendo a psique pessoal; 

arquétipo antropomórfico da mente inconsciente. Conforme James Hillman (apud JUNG 2020, 

p.  25-27), “A anima é, presumidamente, uma representação psíquica da maioria de genes 

femininos no corpo do homem”. Assim, ao assumir outra face, o homem anula sua 

masculinidade ao expressar a alma feminina. Considera-se, portanto, que o artista apresenta 

uma sensibilidade incomum, posto que, ao retratar as dores do feminino em suas canções, se 

coloca em lugar de experimentação. Isso não significa que ele fale como mulher, o que seria 

impossível, mas ao cantá-la, procura romper o círculo da invisibilidade que as cerca e representa 

as dores e as alegrias da ordem do humano, do sensível e do feminino.  

 Logo, a linguagem ao ser considerada como manifestação humana reafirma o valor 

histórico das cantigas trovadorescas, as quais representam entre outras manifestações sociais, 

os conflitos femininos a partir de um eu-poético. Como pontua Fontes (2003, p. 11), “o eu-

poético veste a forma feminina e, como numa “canção de amigo” com nova roupagem, surge a 

vez de a mulher reclamar do amante ausente, do filho marginal, do sistema opressor, ou 

exprimir seus anseios na mais genuína expressão feminina”.  

É esse desejo anímico de representação do outro que povoa a poética de Chico e revela 

sua dupla face trovadoresca, cujo discurso marcado pela voz feminina se assemelha às 

características da poesia trovadoresca, as canções também mergulham no subúrbio das grandes 

cidades do Brasil e revela as múltiplas dimensões de atuação das mulheres na 

contemporaneidade.  

No vasto conjunto das canções do poeta compositor brasileiro, é notória a comparação 

com o lirismo das cantigas de amigo, pois sob um olhar masculino, os sentimentos do feminino 

são valorizados. No prefácio do livro As figuras do feminino, Meneses (2000) comenta que 

“Chico sempre foi reconhecido como um dos poetas que mais sensivelmente captou e exprimiu 

o feminino, traduzindo-o em palavras e música”. Essa particularidade ao retratar a mulher em 

seus embates pessoais e sociais o caracteriza um trovador moderno.  

Também é importante destacar que a aproximação do discurso buarqueano das cantigas 

medievais, de acordo com Perrone (1988, p. 48), “é sua representação, cuja utilização da 

linguagem poética é voltada para a oralidade, acompanhada de instrumento musical e 

transformada em literatura impressa em cancioneiro”. 

 Comparar as peculiaridades poéticas de um cantor poeta a outro de um período distinto, 

é apontar mais que a coincidência entre as linguagens poéticas destes, ou suas inovações; 

enfatizar a capacidade desses sujeitos que fazem uso da arte da palavra como um instrumento 
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de transformação social, contribuindo para a evolução da humanidade. Principalmente, quando 

os temas, além de convergirem, trazem em si a memória de um passado que espelha o futuro.   

Essa proximidade pode ser verificada a partir da análise da canção Olhos nos olhos, de 

Chico Buarque, lançada em (1976).  

 

Olhos nos olhos 

Quando você me deixou, meu bem 

Me disse pra ser feliz e passar bem 

Quis morrer de ciúme, quase enlouqueci 

Mas depois, como era de costume, obedeci 

 

Quando você me quiser rever 

Já vai me encontrar refeita, pode crer 

Olhos nos olhos, quero ver o que você faz 

Ao sentir que sem você eu passo bem demais 

 

E que venho até remoçando 

Me pego cantando 

Sem mais nem porquê 

E tantas águas rolaram 

Quantos homens me amaram 

Bem mais e melhor que você 

 

Quando talvez precisar de mim 

'Cê sabe que a casa é sempre sua, venha sim 

Olhos nos olhos, quero ver o que você diz 

Quero ver como suporta me ver tão feliz 

 

Quando você me deixou, meu bem 

Me disse pra ser feliz e passar bem 

Quis morrer de ciúme, quase enlouqueci 

Mas depois, como era de costume, obedeci 

 

Quando você me quiser rever 

Já vai me encontrar refeita, pode crer 

Olhos nos olhos, quero ver o que você faz 

Ao sentir que sem você eu passo bem demais 

 

E que venho até remoçando 

Me pego cantando 

Sem mais nem porquê 

E tantas águas rolaram 

Quantos homens me amaram 

Bem mais e melhor que você 

 

Quando talvez precisar de mim 

'Cê sabe que a casa é sempre sua, venha sim 

Olhos nos olhos, quero ver o que você diz 

Quero ver como suporta me ver tão feliz 

(WERNECK, 2006, p. 335) 
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A canção que é formada por seis estrofes, composta por quartetos e sextilhas, com versos 

irregulares e rimas consoantes, apresenta melodia de ritmo lento, indicando a ausência de 

tensão. Nela, os sentimentos traduzidos em palavras imagéticas, expressas tanto no campo do 

conteúdo, quanto da melodia, quer se manifestem por meio da fantasia ou não, ecoam uma voz 

solidária que rompe silêncios.  

 

A fantasia e o devaneio são a imaginação movida pelos afetos. Esse 

movimento das imagens poderá circular apenas pelos espaços da visão. Mas 

também poderá ceder ao nível da palavra. Quando o faz, dão-se pelo menos, 

duas operações: a) a denominação: as imagens tornam-se nomes – 

substantivos, adjetivos – quando comparecem ao campo da fala; e b) a 

predicação: da imagem-nome se diz, pre(dic) a-se alguma coisa a partir de 

nossa afetividade e de nossa percepção (BOSI, 2010, p. 77). 

 

Esses códigos linguísticos quando unidos em palavra-som não só liberam fantasias, 

como também organizam processos mentais, permitindo uma troca de atividades cognitivas 

entre quem o produz e quem o recebe. É, portanto, por meio dessa interação que os sujeitos 

sociais se sentem representados. Para Bosi (2010, p. 48), “A linguagem é pensamento-som, 

conforme a expressão de Saussure. Mas nem o pensamento nem o som se comunicam por si 

mesmos, aparecem para o homem em sociedade, já reunidos em articulações que se chamam 

signos”. Considerando segundo Tatit (2004, p. 41) que “o canto sempre foi uma dimensão 

potencializada da fala”. Vale ressaltar que essa canção ficou muito conhecida na voz da 

intérprete Maria Bethânia, que explorou de forma quase dramática as nuances do ritmo 

construído na canção. 

A canção apresenta uma estrutura com rimas emparelhadas (AABB) “bem/bem” 

“enlouqueci/obedeci”, enfatizando a abordagem temática do abandono, cujas semelhanças 

sonoras compõem a melodia, realçando o sentimento de tristeza do eu lírico, ao evidenciar a 

disjunção do sujeito com seu objeto de desejo. Conforme demonstram os versos: “Quando você 

me deixou, meu bem/Me disse pra ser feliz e passar bem”. Nesse caso, “A melodia ao imitar as 

inflexões da voz, as queixas, os gritos de dor ou de alegria, as ameaças, os gemidos. Todos os 

signos da paixão estão a seu cargo” (BOSI, 2009, p. 114).  

O título da canção “Olhos nos olhos” surge como ato necessário de encarar o amor que 

acabou, expondo por meio dos arranjos sintático-semânticos, as dores do eu lírico que sofre 

com a indiferença do ex-parceiro. Comportamento manifesto através do (advérbio) “passar 

bem”, cuja expressão enfatiza o lamento do eu-enunciador e o insere na triste sina da submissão: 

“Quis morrer de ciúme, quase enlouqueci”. No enunciado, a hipérbole (Quis morrer...) e o 

emprego da parassíntese (enlouqueci), intensificam os sofrimentos, os quais são reflexo de uma 
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sociedade de pessoas que aos poucos se esvaziam de sua essência de ser humano no acelerado 

processo evolutivo do mundo moderno.  

A esse respeito, Bauman (2017), em seu livro Amor líquido, disserta acerca da afinidade, 

explicando que as pessoas vivem numa sociedade de descartabilidades, e essa condição as 

impedem de criar laços que as levem à afinidade. Desvinculadas da ideia de parentesco, suas 

relações são construídas com base no que cada sujeito carrega em si, se distanciando do “todo” 

unificado, de maneira a entregarem-se ao medo de amar. Isso ocorre devido a experiência 

amorosa desfeita, e a angústia provocada pela dor do abandono. “Separar-se do amado é o maior 

medo do amante, e muitos fariam qualquer coisa para se livrarem de uma vez por todas do 

espectro da despedida” (BAUMAN, 2017, p. 33).  

Podemos afirmar, a partir dos argumentos de Bauman, que a musicalidade da canção-

poesia de Chico capta a essência das emoções e angústias dos sujeitos reais através da 

linguagem. Deste modo, música e poesia se complementam e formam a mensagem.  

 

Num curto poema deve dar uma visão do universo e o segredo de uma alma, 

ao mesmo tempo um ser e objetos. Se simplesmente segue o tempo da vida, é 

menos do que a vida: somente pode ser mais do que a vida se imobilizar a 

vida, vivendo em seu lugar a dialética das alegrias e dos pesares. Ela é então 

o princípio de uma simultaneidade essencial, na qual o ser mais disperso, mais 

desunido, conquista unidade (BACHELARD, 1994, p. 183). 

 

A música assim como a poesia, além de desvendar os segredos da alma dos leitores e 

ouvintes; tocam suas emoções, libertam-nas de seus fantasmas e as tornam mais conscientes de 

seus destinos. O processo catártico é muito forte e, por isso, a identificação das dores do amor 

alcança tantas mulheres que se reconhecem nos versos e nas melodias desse tipo de canção.  

Quanto a sequência analítica da canção, pode-se afirmar que a segunda estrofe se 

assemelha a anterior, tanto na divisão das sílabas poéticas, com versos irregulares, quanto na 

disposição das rimas. A princípio, as estratégias linguísticas apontam para a superação do 

término do relacionamento amoroso, revelando o protagonismo do eu lírico que busca 

reconstruir sua história. Conforme os relatos dos seguintes versos: “Quando você me quiser 

rever/Já vai me encontrar refeita, pode crer/Olhos nos olhos, quero ver o que você faz”. 

A temporalidade marcada pela conjunção “quando” (ideia de futuro) e as ações verbais 

no presente do indicativo “rever”, “crer”, e “faz”, em conjunto com o emprego do substantivo 

“refeita”, depõem que a personagem lírica se encontra em harmonia consigo, no entanto, 

também revela uma postura provocativa, como afirma o verso: “Sem você eu passo bem 
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demais”, significando de certa forma, resistência e autoafirmação do “eu” em detrimento ao 

sentimento da perda amorosa.  

 

É verdade que o amor-próprio estimula a gente a se “agarrar” à vida, a tentar 

a todo custo permanecer vivo, a resistir e enfrentar o que quer que ameace pôr 

fim à nossa vida de modo prematuro ou abrupto, ou melhor ainda, a melhorar 

nosso vigor e aptidão física para tornar efetiva essa resistência” (BAUMAN, 

2017, p. 101). 

 

 Em nome do amor-próprio o eu lírico da canção procura restaurar a individualidade 

diluída na dor provocada pelo amado. De forma que na terceira estrofe, os versos também 

irregulares, porém, mais curtos, com rimas ABCABC, marcam uma nova fase do eu lírico: “E 

que venho até remoçando/Me pego cantando/Sem mas nem porque”. No engendramento desses 

versos, a forma nominal dos gerúndios: “remoçando” e “cantando”, indicam que mesmo a 

personagem lírica resgatando as memórias amorosas do passado, elas não se comparam aos 

episódios de gozo vividos no presente.  

Considera-se no âmbito da canção, segundo Ivã Carlos Lopes e Nilton Hernandes (2009, 

p. 34), que “o destinador tem o papel de tornar o sujeito competente para a busca de objeto de 

valor. Assim, ele denota o sujeito de um saber, ou de um poder, ou de um querer, ou de um 

dever, que lhe permite entrar em movimento em busca de sua meta”. 

À vista disso, entende-se no excerto dos versos que seguem: “E tantas águas 

rolaram/Quantos homens me amaram/Bem mais e melhor que você”, que a expressão “as águas 

rolaram” faz menção às novas aventuras vividas depois da separação, comprovando que o eu-

enunciador busca reerguer-se, no sentido de autocontrole das emoções ao encontrar o “amor” 

de forma mais intensa em outros afetos. 

 

A mulher que não quer ser vassala do homem está longe de sempre o evitar: 

tenta antes fazer dele o instrumento de seu prazer. Nessas circunstâncias 

favoráveis — dependendo em grande parte do parceiro — abolir-se-á a própria 

ideia de competição e ela se comprazerá em viver plenamente sua condição 

de mulher, como o homem vive sua condição de homem (BEAUVOIR, 1969, 

p. 151). 

Ademais, Gutiérrez (apud HITE SHERE, MARTERS E JOHNSON, 1985, p. 34), 

argumenta que “estudos realizados sobre a sexualidade feminina demonstraram o contrário do 

que se acreditou, a mulher é mais bem-dotada para a atividade sexual do que o homem, ao 

menos no que diz respeito à frequência do ato sexual e à potencialidade orgástica”. A nova 

postura do eu lírico buarqueano descreve o comportamento da mulher na atualidade, a qual se 

coloca no controle de suas ações, rejeitando a submissão, inclusive a sexual.  
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Na quarta estrofe da canção, os versos também dispostos em rimas emparelhadas 

(AABB), “Quando talvez precisar de mim/Cê sabe que a casa é sempre sua, venha sim”.  

Indicam que, embora a mulher ainda possua algum sentimento pelo amado, ela rompeu as 

imposições sociais ao realizar novas experiências amorosas, logo, a expressão “Olhos nos 

olhos” apresenta mesma equivalência entre os sujeitos, dando a entender a relação de igualdade 

entre o homem e a mulher.  

Por meio do paralelismo: “Olhos nos olhos quero ver o que você diz/Quero ver como 

suporta me ver tão feliz”, a mensagem que se constrói é a de segurança, porquanto, o eu lírico 

entendeu que sua felicidade independe do amado. “Poderemos descobrir novos talentos que 

aquelas que antes carregam o fardo tanto da ação quanto da definição agora podem ter mais 

liberdade para agir e experimentar o genuíno prazer de existir” (GUTIÉRREZ, 2020, p. 39). 

Pode-se afirmar que o eu-enunciador ao se colocar como agente transformador de suas ações 

subverte o argumento de pensadores e teólogos como Santo Tomás de Aquino17, o qual baseado 

em crenças religiosas dissemina a ideia de que a mulher é inferior ao homem.  

Outro elemento que compõe as canções de Chico e que vale ressaltar, é o emprego da 

oralidade, um elemento muito comum nas cantigas trovadorescas. Posto que, a próclise do 

pronome átono (me) a aférese do pronome de tratamento você (cê), das expressões a (casa é 

sua) e (quantas águas rolaram) evidenciam, assim, como nas cantigas trovadorescas o registro 

informal; recurso empregado pelo poeta como forma de caracterizar a linguagem afetiva do 

sujeito do discurso. 

 

no próprio interior da cultura esclarecida, a oralidade muda de estatuto. É a 

pronúncia desligada da lógica técnica das consoantes-cifras. É o "falar", 

estranho, porém relativo à língua "artificial" das combinações escritas. É 

música, linguagem do inefável e da paixão, canto e ópera, espaço onde se 

desfaz a razão organizadora, mas onde "a energia da expressão" desdobra suas 

variações no quadro da ficção e fala do indeterminado ou do eu profundo 

(CERTEAU, 1982, p. 186). 

 

Nesse sentido, podemos considerar a linguagem como ato criador da própria existência 

humana. Segundo Genesis 1:3-25: “Disse Deus: Haja luz; e houve luz. E viu Deus que a luz era 

boa; e fez separação entre a luz e as trevas. Chamou Deus à luz Dia e às trevas, Noite”. Diante 

do poder divino da palavra referenciada no evangelho, podemos considerar essa dualidade 

                                                           
17 São Tomás de Aquino, AGOSTINHO (354-431) - universalmente conhecido Africano de nascimento e 

inicialmente seduzido pelo maniqueísmo, contou, em suas Confissões, sua longa caminhada interior até a 

Conversão e seu batismo, por Sto. Ambrósio, em 387. Ele foi um religioso que severamente contribuiu com a 

discriminação da mulher, em sua concepção, o feminino era destituído da imagem de Deus, portanto inferior ao 

homem. 
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noite/dia, no plano da linguagem como manifestação das memórias dos sujeitos, estas 

verificadas nos discursos poéticos de Chico, as quais evidenciam fragilidades, angústias, medos 

e desejos dos seres sociais mediante essa ambivalência metafórica: noite/dia, como sentimentos 

que envolvem o “eu” em seu desejo de encontrar na fusão com o “outro” o alívio para a dor que 

sente. Podemos interpretar o substantivo feminino “dia”, como alegoria para bem-aventurança, 

em que a expressão da palavra significa o encontro do sujeito consigo e sua incessante busca 

para o alívio da dor provocada pela “noite”, posta como estado conjuntivo com o substantivo 

abstrato “dor”.   

A canção Tatuagem, gravada por Chico em (1973), em parceria com Ruy Guerra, parte 

integrante da peça musical Calabar retoma na visão feminina a temática amorosa e coloca em 

evidência a necessidade do sujeito lírico em esquivar-se do estado conjuntivo com a “noite” 

conforme registra o enunciado implícito na letra da canção: 

 

Tatuagem 

 

Quero ficar no teu corpo feito tatuagem 

Que é pra te dar coragem 

Pra seguir viagem 

Quando a noite vem 

E também pra me perpetuar em tua escrava 

Que você pega, esfrega, nega 

Mas não lava 

 

Quero brincar no teu corpo feito bailarina 

Que logo se alucina 

Salta e te ilumina 

Quando a noite vem 

E nos músculos exaustos do teu braço 

Repousar frouxa, murcha, farta 

Morta de cansaço 

 

Quero pesar feito cruz nas tuas costas 

Que te retalha em postas 

Mas no fundo gostas 

Quando a noite vem 

Quer ser a cicatriz risonha e corrosiva 

Marcada a frio, a ferro e fogo 

Em carne viva 

 

Corações de mãe 

Arpões, sereias e serpentes 

Que te rabiscam todo o corpo todo 

Mas não sentes 

(WERNECK, 2006, p. 209) 
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 O poema composto por metrificação irregular, apresenta nos três primeiros versos da 

estrofe inicial rimas perfeitas: “tatuagem / coragem / viagem”, expressando através da 

sonoridade proporcionada pelo sufixo “agem” o desejo voluptuoso do eu lírico em fazer parte 

do corpo do amado: “Quero ficar no teu corpo feito tatuagem/Que é pra te dar coragem/Pra 

seguir viagem/Quando a noite vem’’, como forma de realização da ardente paixão na simbiose 

corpórea. Mesmo que nasça no amante o desejo de renunciar essa união, não há como. Primeiro, 

porque no dinamismo semântico da palavra “tatuagem” há um sentido animalesco de 

pertencimento, este reafirmado pelo sentido conotativo do adjetivo “escrava”, em consonância 

às repetições sonoras: “pega / esfrega/nega” e “escrava/lava” inferindo que embora o amante 

deseje renunciar o sentimento passional, a força vital do desejo o domina.   

 

a mulher tem um instinto a mais que o homem, sendo também nelas o sistema 

glandular mais desenvolvido. Da grande preponderância do cérebro nos homens, 

explica-se que eles tenham menos instintos que os animais, e que mesmo os poucos 

que possuem possam ser facilmente mal direcionados (SCHOPENHAUER, 2000, p. 

21). 

 

O argumento acima nega o discurso da subserviência da mulher como ser inferior. 

Portanto, no sentido da canção, Fontes (2003, p. 48) comenta: “Tatuagem revela o desejo 

feminino de fazer parte do corpo do amante através da submissão consciente e espontânea”. 

Entende-se, portanto, que as imagens construídas através dos sons das palavras distribuídas na 

letra constroem a unidade temática, estabelecida aquém da busca pela continuidade do ser 

através da erotização.  

A segunda estrofe segue a mesma dimensão rítmica: “Quero brincar no teu corpo feito 

bailarina/Que logo se alucina/Salta e te ilumina”, pois, as rimas consoantes “l”: 

“bailarina/alucina/ilumina”, gera um efeito de movimento como numa dança de acasalamento, 

em que a personagem feminina provoca a fantasia erótica do amante ao entregar a ele toda sua 

energia no ato da relação sexual. Conforme mostram os arranjos poéticos: “Quando a noite 

vem/E nos músculos exaustos do teu braço/Repousar frouxa, murcha, farta/Morta de cansaço”, 

de maneira que a cadência sonora se faz presente na escolha dramática das palavras como no 

exemplo das aliterações “r”, “Repousa/frouxa/murcha/farta/Morta”. “Precisamos, apenas, 

acostumarmo-nos a levar a sério o que é dito em poesia e deixar uma palavra lírica servir 

igualmente de testemunho do homem como uma sentença dramática” (STAIGER, 1977, p. 12).  

Como já foi observado, o emprego dos recursos estilísticos aos poucos revela a trama 

amorosa, como se percebe na terceira estrofe, dada à conscientização da personagem lírica em 

aceitar a dor do amor-paixão: “Quero pesar feito cruz nas tuas costas/Que te retalha em 
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postas/Mas no fundo gostas/Quando a noite vem/Quer ser a cicatriz risonha e 

corrosiva/Marcada a frio, a ferro e fogo/Em carne viva”. Alitera-se a partir dos versos das 

consoante “r” (terceiro verso) e “f” (quinto verso), e do paradoxo (risonha, corrosiva) o ímpeto 

selvagem do eu lírico em manter-se presa ao relacionamento. Reportando a uma curiosa 

semelhança ao mito de Lilith, cujo lado negativo do feminino é enaltecido, revelando a 

transgressão da mulher, haja vista, a posição de rebaixamento a que foi submetida. “Sempre 

renovada e infatigável Lilith se aloja em cada mulher que imagina ser possível a verdadeira 

equidade, em cada mulher que perturba os sonhos e devaneios dos homens.” (ROBLES, 2006, 

p. 36). 

A última estrofe formada por quarteto reitera a metáfora “tatuagem” a qual permeia todo 

o texto, reafirmando a intensidade da experiência amorosa da amante na alucinante entrega dos 

arroubos da paixão. No entanto, a partir dos versos: “Corações de mãe/Arpões, sereias e 

serpentes/Que te rabiscam o corpo todo/Mas não sentes”, é notória a imagem simbólica do 

arquétipo da Grande mãe, como figura diabólica, a julgar sua face devoradora (sereia e 

serpente) por ser a deusa controladora da vida e da morte. “Essa mulher que gera vida e todas 

as criaturas vivas que há sobre a terra também, é ao mesmo tempo, aquela que devora e traga 

suas vítimas, que as persegue e aprisiona com laço e rede” (NEUMANN, 2019, p. 152). 

Percebe-se a partir do arquétipo, o protagonismo da enunciadora na canção, a qual se coloca na 

posição de ser dominador e não dominado.  

Chico, ao revelar o drama das mulheres, procura evidenciar seus conflitos em sua 

poética, pois a associação da letra com a melodia, quando considerada obra literária, transita 

eficazmente entre o público, visto o teor popular assegurar maior aceitação em relação aos 

temas do cotidiano, os quais envolvem a vida das pessoas envoltas em suas aspirações 

existenciais. 
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5 OS DESDOBRAMENTOS DO AMOR NAS CANÇÕES DE CHICO  

 

 Chico Buarque desenvolveu uma consciência política desde muito cedo, ainda 

quando estava no colegial. Mesmo convivendo entre tantos nomes reconhecidos, ele destacou-

se no ramo da arte musical, pois soube representar como poucos que compõem esse universo, 

os problemas que afetam a vida dos sujeitos excluídos da sociedade, isto porque ele bebe direto 

da fonte, isto, é, mostra a realidade cotidiana opressora em que a gente sofrida se enquadra. Por 

isso conclui-se que “o poeta não é apenas uma pessoa mais consciente do que as outras; é 

também individualmente distinto de outra pessoa, assim como de outros poetas, e pode fazer 

com que seus leitores partilhem conscientemente de novos sentimentos que ainda não haviam 

experimentado” (ELIOT, 1991, p. 27). 

Desenvolvendo um diálogo direito entre o “eu” poeta-cantor com o “tu”, leitor/ouvinte, 

o artista da música popular brasileira tem um olhar voltado para as lágrimas daqueles que não 

são aceitos nos espaços que também são seus por direito, mas que infelizmente, não lhes cabe. 

Como já observamos anteriormente, as canções do artista não deixam de fora os sujeitos 

invisíveis na sociedade, os quais são privados do direito à identidade, como os pobres, os 

negros, o pivete, o morador de rua, o malandro e tantos outros indivíduos marginalizados. Todos 

assinalados como a escória da humanidade por homens, que munidos do poder centram-se em 

seu ego narcisista e não se colocam no lugar do outro. Na teoria de Mill (2006, p. 65), essa falta 

de compromisso ocorre porque a maioria dos homens não consegue viver em igualdade por se 

sentirem superiores na relação de gênero.  

 

A preocupação com o social assume, assim, as várias formas suscitadas pela 

realidade sócio-política das últimas décadas. Observa-se, portanto, em Chico 

Buarque um conflito existencial, que se revela, a partir da sensibilidade com que, 

deixando de lado o seu subjetivismo enquanto eu individual busca a perspectiva do 

outro e a lança muitas vezes num protesto veemente. Não como aquele que se 

solidariza apenas, mas como um eu que sente e se estilhaça em múltiplas faces de 

um mesmo indivíduo. Isso se verifica de maneira especial nos poemas disseminados 

na obra em que a mulher é a emissora do texto (CARLI; RAMAOS, 2003, p. 11). 

 

Conforme discutido, as canções buarqueanas se destacam não por apenas registrar, 

assim como outros artistas de sua época, a preocupação com a história sócio-política, mas por 

descortinar os segredos da alma feminina e seus tormentos como se fosse ele próprio a vivenciá-

los. “O poeta chega ao desconhecido e, mesmo que ele finalmente não mais compreenda suas 

próprias visões, ele as contemplou, todavia. Mesmo que possa sucumbir em seu salto gigantesco 
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através das coisas inaudíveis e inomináveis, outros temíveis trabalhadores virão e começarão 

por aqueles horizontes, onde ele próprio sucumbiu” (FRIEDCH, 1978, p. 64).  

Depreende-se, portanto que, através de sua poética, Chico almeja que o feminino 

conquiste total autonomia em todas as esferas, seja nas relações privadas ou públicas. Podemos 

afirmar que ele comunga dos mesmos ideais fomentados pelos discursos feministas.  

 
A mulher, o amor e o samba são redimensionados na obra de Chico Buarque, 

que revela através da correspondência entre os três aspectos, o cotidiano do 

homem do povo marcado pela existência simples e despretensiosa, onde o 

elemento marginal valorizado é concebido como moralmente inofensivo e 

socialmente incompreendido. Várias canções sugerem essa relação entre os 

três aspectos numa acentuada homenagem à simplicidade e um tributo no 

samba (CARLI E RAMOS, 2006, p. 7). 

 

 Amante do samba, como expressão da cultura brasileira, Chico colocou sua linguagem 

a serviço da arte, não se contendo em expor a profundidade do território devastador dos 

sentimentos da mulher. Nesse sentido, buscando disseminar o fim da escravidão da liberdade e 

direitos femininos, pesquisadores como Fernandes (2017) desenvolveram excelentes pesquisas 

sobre as canções buarqueanas referindo-se a marginalização a que sofrem as mulheres. Em seu 

trabalho de mestrado ele dividiu as temáticas femininas em três vertentes: 

 

1. a. As conformadas (cotidiano e mulheres de Atenas) 2. A das prostitutas 

(“Mamobodeu” e “La muchachas de Copa, cabana”), em que é enfatizado o aluguel 

do corpo por questões de sobrevivência; A mulher de cada porto” e “Tango de 

Nancy”, em que são tratados os desencontros amorosos, decorrentes, em grande 

medida, da própria condição e/ou do próprio ofício de prostituta; e 3. a das desejosas 

(“ela e sua janela”, “Barbara”); “Mar e Lua” e “O meu amor”, canções que dão voz 

ao desejo sexual feminino, mas um desejo interditado, que não se realiza com o seu 

objeto, refletindo uma questão cultural, já que a sociedade tende  a identificar  a 

agência sexual ao homem (FERNANDES, 2013, p. 13). 

 

Além dessas personagens, encontram-se as lésbicas e as mães, como sujeitos inseridos 

no discurso buarqueano; mulheres que tiveram a individualidade anulada por muito tempo por 

viverem sobre pressão dos preconceitos disseminados pelo patriarcalismo. De igual modo, 

Meneses (2001), também revela as nuances apontada por Fernandes na lírica de Chico, 

destacando os traços poéticos inseridos pelo autor, outras abordagens, em que o sentimento 

feminino de abandono e privação cede ao livre espírito de liberdade, como no exemplo na 

canção Ela desatinou, pois, através da personificação do samba, a mulher encara a realidade e 

se intitula dona de si, rompendo os limites do espaço privado, caminhando à liberdade.   
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O encanto do cancioneiro de Chico que mais nos chama à atenção é a destreza que ele, 

o poeta do feminino, como é conhecido, busca resgatar a autoestima e dar novo sentido a 

identidade dessas mulheres, fazendo-as romper a fronteira da passividade, rumo ao 

protagonismo, libertando-se, mesmo que de forma lenta, dos laços traiçoeiros do patriarcalismo 

que tanto tempo as vitimaram.   

 

5. 1 A poética de Chico e a dor de amar 

 

Estudos acerca do amor apresentam diferentes visões e desafiam a possibilidade de uma 

revisão simples, apesar de muitas correntes, tendências, diferentes abordagens e perspectivas 

conviverem simultaneamente ao longo de períodos históricos. Isso porque a evolução, ao variar 

de uma realidade a outra, inviabiliza uma linearidade, impossibilitando uma descrição comum 

de sua abrangência.  

Nesse sentido, Erich Fromm (2015), apresenta em seu livro A arte de amar, as variáveis 

sobre o comportamento do ser humano em seus relacionamentos amorosos, cujo sentimento é 

a combustão para o desenvolvimento de qualquer indivíduo; sua condição para a sobrevivência 

e compreensão de si e dos demais sujeitos nas relações, sejam sociais e/ou interpessoais. A esse 

respeito o autor afirma: 

 

O desejo de fusão interpessoal é o impulso mais poderoso que há no homem. 

É a paixão mais fundamental, é a força que mantém unida a espécie humana, 

clã, a família, a sociedade. Não conseguir realizá-lo significa loucura ou, 

destruição — autodestruição ou destruição de outros. Sem amor, a 

humanidade não poderia existir um só dia. Mas, se chamarmos "amor" a 

realização da união interpessoal, estaremos em séria dificuldade. A fusão pode 

ser alcançada de diferentes formas e as diferenças não são menos 

significativas do que é comum às várias formas de amor (FROMM, 2015, p. 

22).  

 

É possível interpretar, sob a ótica do autor, que o sentimento amoroso se manifesta de 

formas distintas de acordo com cada indivíduo, orientando-o no envolvimento com o “outro”. 

Há, portanto, diversos olhares e pensamentos a respeito do “amor”, o qual movimenta as 

relações humanas e expressam seus conflitos, tanto os de natureza material quanto os de ordem 

espiritual.   

Se de um lado existe um embate do homem com sua pessoa interior, de ordem titânica, 

do outro existe um nivelamento dessa natureza suplantada pela força divina. A esse respeito, 

elencaremos o amor Ágape, como um sentimento de natureza espiritual que, de acordo com 
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Aabye Soren Kierkegaard18 (2005) é elucidado pelo postulado bíblico “amai o teu próximo 

como a ti mesmo”. Mas afinal, quem seria esse próximo? A resposta é apresentada pelo autor, 

que ao discursar sobre a parábola do bom samaritano, citado no evangelho de Lucas, 10:25, 

esclarece “ao reconhecer o teu dever tu descobres facilmente quem é teu próximo” 

(KIERKEGAARD, 2004, p.  37). Logo, o amor como dever é despretensioso e ao cumprir sua 

função no “outro”, não se importa com o que o outro é, mas sim, espelha a natureza do 

verdadeiro amor de quem o distribui; essa é a lei do amor que deve ser cultivada por cada 

cristão.   

Indiferentemente da abordagem sobre o amor, se o que adoece a alma dos amantes ou 

as refrigera da tormenta que é amar, por meio da religiosidade, como a mencionada por 

Kierkegaard, encontra-se na musicalidade poética de Chico registro dessa dualidade. O lirismo 

expresso nas canções do cantor compositor, discursa sobre as trincheiras desse sentimento tão 

avassalador e revela as variáveis da arte de amar.  

Segundo Carli e Ramos (2006), o artista discorre sobre temáticas que envolvem a vida 

cotidiana, levantando questões ligadas a realidade dos sujeitos amorosos em suas vivências, 

referindo-se tanto a liberdade desses em amar de forma intensa e destituída de preconceitos à 

dor provocada pela desilusão amorosa, entre outras abordagens que dialogam com o tema. 

Assim, pode-se afirmar que as trilhas sonoras do poeta cancioneiro apresenta uma linguagem 

profícua ao teorizar acerca do amor em suas muitas possibilidades. De modo que as canções de 

Chico marcam a vida dos ouvintes que as apreciam, por manifestar alguns de seus dramas reais.  

 

O dilaceramento existencial que se intensifica a partir da segunda fase da obra 

de Chico Buarque, atualiza-se especialmente nas canções de temática amorosa 

em que se sobressai o sofrimento gerado pela dor da separação, Paixão, 

erotismo, violência e morte mesclam-se nesses poemas, ressaltando, não só a 

fragilidade do homem diante da possibilidade da perda do outro, como 

também o tênue limite entre a paixão e violência, erotismo e morte, inerentes 

à natureza humana (FONTES, 2003, p. 36). 

 

Os sofrimentos causados pelo desencontro com o amado desencadeiam no sujeito 

passional o conflito interior, a chave para a dor existencial que, segundo Fernandes (2013), 

configura a narrativa da criação mítica do cristianismo, descrita no livro de Gênesis, 

apresentando como elemento substancial, o pecado de Adão e Eva. A incompletude do “ser” 

suscita no sujeito amoroso a dor provocada pela separação. Isso ocorre porque a totalidade 

andrógina é desfeita, ocasionando a mutilação do “eu”. É, portanto, essa representação do 

                                                           
18 As obras do Amor. Tradução de Álvaro Luiz Montenegro Valls. 
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“todo” fragmentado que o poeta verbaliza ao evidenciar a angústia do sujeito marcado pela falta 

da unidade original.  

A canção Sobre Todas as Coisas, lançada em (1982), por Chico, em parceria com Edu 

Lobo, exemplifica o padecimento do sujeito amoroso em conflito, porquanto apresenta a face 

do eu-emissor desiludido pela não consumação amorosa, cujo sentimento se fundamenta em 

Eros, o símbolo do desejo e do prazer, o deus que herdou da mãe, a deusa Afrodite, a beleza e 

o erotismo.   

Dessa feita, na canção, a temática amorosa nos remete a um enunciador descontente por 

não ser correspondido. Ao se valer do sagrado, por meio do poder da palavra, o eu lírico 

manifesta sua ânsia amorosa. Como já antes mencionado, a voz elucidativa do canto poético 

revela em tom profético, a contristação do indivíduo em suas experiências amorosas, incidindo 

a um desejo mútuo entre o objeto desejado e o sujeito amoroso.  

Assim, de acordo com Anthony Giddens (2013) há no amor romântico uma busca, um 

encanto pelo “outro”, como uma aventura empreendida, em que o sujeito procura completar-se 

na união com o amado. Esse desejo de completude se apresenta expresso no próprio título da 

canção, devido à carga semântica de cunho religioso, havendo no plano de conteúdo, uma 

referência direta a divindade, como forma de obtenção da graça desejada: consumar o desejo 

erótico, impulsionado pela vontade de Eros. Entre outros artifícios linguísticos implícitos nos 

versos da canção que revelam a dimensão do sentimento amoroso.  

 

Sobre todas as coisas 

Pelo amor de Deus 

Não vê que isso é pecado? 

Desprezar quem lhe quer bem 

Não vê que Deus até fica zangado 

Vendo alguém abandonado? 

Pelo amor de Deus 

 

Ao nosso Senhor 

Pergunte se ele produziu 

Nas trevas o esplendor 

Se tudo foi criado 

O macho, a fêmea, o bicho, a flor 

Criado pra adorar o criador 

 

E se o criador 

Inventou a criatura, por favor 

Se do barro fez alguém com tanto amor 

Para amar nosso Senhor 

 

Não, nosso Senhor 

Não há de ter lançado um movimento terra e céu 
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Estrelas percorrendo o firmamento em carrossel 

Pra circular em torno ao criador 

 

Ou será que o Deus 

Que criou nosso desejo é tão cruel? 

Mostra os vales onde jorra o leite, o mel 

E esses vales são de Deus 

 

Pelo amor de Deus 

Não vê que isso é pecado? 

Desprezar quem lhe quer bem 

Não vê que Deus até fica zangado 

Vendo alguém abandonado? 

Pelo amor de Deus 

 (WERNECK, 2006, p. 337) 

 

Logo na primeira estrofe, ao expressar a dor do abandono, o eu lírico dirige a palavra a 

seu objeto de desejo (o ser amado) e ao interpelá-lo utiliza ironicamente um artifício religioso, 

como se percebe nos versos iniciais: “Pelo amor de Deus/Não vê que isso é pecado?/Desprezar 

quem lhe quer bem/Não vê que Deus até fica zangado/Vendo alguém abandonado?”. Por não 

haver correspondência afetiva, a evocação ao divino tem como finalidade interventiva o pedido 

de amor, embora essa atitude espelhe apenas o interesse pessoal do enunciador.  

Para Georges Bataille (1987), as experiências exteriores ao homem refletem sua pessoa 

interior. O suplício mítico religioso não só atesta a angústia do sujeito lírico consumido pelo 

sofrimento devido a separação, como também exprime seu desejo de reestabelecer a fusão 

corpórea com o ser amado. Ademais, os arranjos sintáticos: (pecado = substantivo abstrato), o 

(adjetivo = zangado) e o (verbo no particípio passado = abandonado) soam como elemento de 

persuasão, visto a ideia de o abandono ser considerado algo que aborrece a Deus, pois, o que se 

busca de acordo com Fromm (2015, p. 29) é a integralização da unidade desfeita em Adão e 

Eva, pois a separação provoca o demasiado sentimento de falta, fazendo insurgir outras tensões 

como a vergonha e o sentimento de culpa. 

 

O homem e a mulher eram um só, foram cortados ao meio e desde então cada 

macho procura sua parte fêmea perdida, a fim de tornar-se a unir com ela. (A 

mesma ideia da unidade original dos sexos está contida na história da bíblica 

de Eva feita a partir de uma costela de Adão, embora nessa história, no espírito 

do patriarcalismo, a mulher seja considerada secundária em relação ao 

homem.). O significado desse mito é suficientemente claro. A polarização 

sexual leva o homem a buscar a união de um modo específico, o da união com 

o outro sexo. A polaridade entre os princípios masculinos e femininos também 

existe dentro de cada homem e de cada mulher. Do mesmo modo que o homem 

e a mulher têm hormônios do sexo oposto, também são bissexuais no sentido 

psicológico. Levam dentro de si o princípio de receber e de penetrar, da 

matéria e do espírito (BATAILLE, 1987, p. 41-42). 
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Na segunda estrofe da canção a procura por essa natureza unificada e contínua, tenciona 

o sentimento de falta, intensificando o conflito interior do eu lírico que prossegue expressando 

os tormentos de amar e ser rejeitado. Conforme os versos: “Ao nosso Senhor/Pergunte se ele 

produziu/Nas trevas o esplendor”. Consumido pelo desejo de unir-se a amada, o eu enunciador 

a convida para dialogar com a divindade, como o propósito de que ela entenda a grandeza do 

amor como um sentimento que também se realiza na erotização dos corpos.  

Soares (2006) transcreve no Ensaio Amor Eros, a necessidade que as pessoas têm de se 

tornarem completas em seus sentimentos. Segundo o autor, isso ocorre porque elas necessitam 

de alguém para amar, pois não suportam se sentirem sós. Assim como se sentia Adão, sendo 

ele completo em espírito, era solitário de alma antes de Eva. Entretanto, o autor ainda sugere 

que esse amor Eros deve estar protegido pelo amor ágape para que as relações amorosas gerem 

bons frutos.  

Nos versos finais dessa estrofe, a duplicidade do verbo “Criado” no presente do 

indicativo, reitera a grandeza do ato da criação humana. Os elementos naturais citados: macho, 

fêmea, bicho, flor, surgem como alegorias do poder divino, figurativo do próprio desejo do 

indivíduo. Este reafirmado no segundo verso da terceira estrofe: “Inventou a criatura, por 

favor,” cuja enunciação indica que esse rito de adoração implica no envolvimento amoroso 

entre o homem e a mulher. Não se restringindo, todavia, apenas a continuação da espécie e, 

sim, a consumação do desejo, como forma da sexualidade atingir a máxima contemplação do 

“eu” desejoso, por meio do divino. Tendo em vista, que o indivíduo busca a partir da erotização 

dos corpos a continuidade de seu ser descontínuo. A esse respeito Bataille disserta:  

 

Diante da precária descontinuidade do ser pessoal, o espírito humano, reage 

de duas maneiras que se une ao cristianismo. A primeira responde ao desejo 

de reencontrar essa descontinuidade que nos dá o irredutível sentimento que 

ela é a essência do ser. Num segundo movimento, a humanidade tende a 

escapar ao limite da descontinuidade pessoal, que é a morte, imaginando então 

uma descontinuidade que a morte não atinge, a imortalidade dos seres 

descontínuos (BATAILLE, 1987, p. 112).   

  

Em síntese, entende-se que para alimentar sua inebriante paixão, o eu lírico fala do amor 

como um sentimento avassalador, o qual não se restringe ao sentimento humano devotado ao 

divino, mas, sim, ao amor depositado no amado, através da fundição erótica dos corpos. Então 

“Convoca-se o Criador para questioná-lo sobre os objetivos últimos de sua obra; inserindo o 

amor humano dentro do plano da Criação” (MENESES, 2000, p. 25). 
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Na terceira estrofe o corpo, como figura materializada, revela a semelhança do homem 

com o divino, cujo vocábulo (criador) remete a simbologia religiosa, pois do barro se produziu 

o homem. A reiteração dos demais elementos (terra, céu e estrelas) imprime que não houve um 

único propósito na criação, mas o de que o homem deve amar a (Deus) e manifestar sua natureza 

divina, a qual também se realiza no humano por meio do amor dispensado aos amantes. Como 

se pode perceber nos versos a seguir: “Ou será que o Deus/Que criou nosso desejo é tão 

cruel?/Mostra os vales onde jorra o leite, o mel/E esses vales são de Deus/Pelo amor de Deus”. 

No dito, o eu lírico argumenta se o desejo revelado pela natureza humana foi criado por 

uma força divina, por que não celebrá-lo? No disposto: “Mostra os vales onde jorra o leite, o 

mel”, metaforicamente “alude a uma geografia corporal, num registro inequivocamente 

erótico” (MENESES, 2000, p. 25). Em tese, a recorrência a essa consciência divina também é 

figurativa do amor de Eros em seu desejo de tornar-se pleno, a partir da união dos corpos. A 

esse respeito Junito Brandão (2009, p. 263) comenta um poema de Fernando Pessoa, sobre Eros 

e Psique. O poema disserta sobre a extensão do amor-consumação, pois Eros buscando a Psique 

acabou descobrindo que ele é a própria Psique transfigurada em amor.    

Neste ponto, vale mencionar a obra de Denis de Rougement intitulada História do amor 

no Ocidente, a qual trata da constituição do amor no mundo ocidental, a partir da figura de Eros: 

 

Eros é o desejo total, é a Aspiração luminosa, o impulso religioso original 

elevado à sua mais alta potência, à extrema exigência de pureza que é extrema 

exigência de unidade. Mas a unidade última é a negação do ser atual em sua 

sofredora multiplicidade. Assim, o impulso supremo do desejo, conduz àquilo 

que é o não-desejo (ROUGEMONT, 1988, p. 48). 

 

Encontra-se na expressão mítica explicação para as experiências humanas, a partir dos 

arroubos da paixão como um caminho que inconscientemente resulta no encontro do homem 

consigo. Porquanto, segundo a trajetória de Eros, o que o indivíduo busca é a fundição da 

própria imagem refletida no outro. No entanto, de acordo com Arthur Schopenhauer (2000), o 

amor é ilusório, porque o indivíduo acredita seguir fins próprios, imaginando atingir o gozo 

pessoal, todavia, ele contribui para algo maior, universal, a continuação da espécie. Ainda, 

conforme o autor, por trás de tal desempenho quem surge ditando as regras é Eros, o deus do 

amor, o qual trabalha para o humano, a fim de garantir a vinda de novas vidas ao mundo.  

 Para tanto, Clive Staples Lewis (2017), na obra Os quatro amores, salienta que não se 

pode dar devida obediência a Eros, quando ele discursa como se fosse um deus, mas também 

não é lícito negar-lhe sua divindade, pois esse amor é verdadeiro, assim como é o amor de Deus. 
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Isso por haver uma afinidade com o santíssimo, não em sua perfeição, mas como força imanente 

da natureza humana reveladora do amor devotado ao ser divino.  

A esse respeito, o autor Raniero Cantalamessa discorre em seu livro, Eros e Ágape: as 

duas faces do amor humano e cristão, as qualidades do homem na ânsia em manifestar natureza 

divina.  

 

Jesus é homem perfeito; nele se encontram em grau, infinitamente superior, todas as 

qualidades e atenções que um homem procura numa mulher e uma mulher no 

homem. Seu amor não nos subtrai, necessariamente, aos apelos das criaturas e, e 

particularmente, à atração pelo outro sexo (ela faz parte da nossa natureza, que Deus 

mesmo criou e que não deseja destruir) (CANTALAMESSA, 2017, p. 22). 

 

Entende-se que o amor não atrai os amantes à confusão entre si, ao contrário disso, os 

alimenta a alma, buscando aliviar suas angústias. Pois o verdadeiro sentimento amoroso posto 

fora dos designíos da paixão não é narcisista. O que se deseja no amor de uma amante não se 

resume ao desejo como fonte de prazer que este proporcionará ao amado, mas sim ao valor dos 

sentimentos que aquecerá a chama do amor durante suas vivências. Num relacionamento, a 

grande tentação não se refere a sensualidade, mas a ganância com que os indivíduos projetam 

na sexualidade, colocando o gozo dos prazeres sexuais acima daqueles que amenizam os 

sofrimentos dos indivíduos. 

A essência do mito de Eros no mundo moderno cada vez mais racional e materialista 

vem reduzindo ao impulso sexual, sem dar devida atenção a que de fato se propõe o mito. Sua 

função deveria basear-se na ligação amorosa no sentido do zelo para com o “outro”, e, 

primordialmente, da aquisição do conhecimento de si, pois só é possível amarmos 

verdadeiramente nosso próximo quando aprendemos a nos amar primeiro. Essa é a lei 

estabelecida por Cristo, conforme o evangelho de Mateus 22: 37–39. “Amarás o teu próximo 

como a ti mesmo”.   

Em outras palavras, o amor segundo Eros, é despertar no “eu” o que há de mais divino, 

pois ao encontrarmos a pessoa amada significa que o amor que rega nosso ser já existia antes 

mesmo de nascermos. Todavia, é na fusão com o outro que o amor divino se manifesta e garante 

a continuidade da humanidade, logo, por colaborar para essa continua existência, Eros pode ser 

descrito como uma força divina ao trabalhar para unir os amantes.   

Tratar da profundidade de sentimentos intensos, sabendo conciliar o profano ao sagrado, 

de maneira a explicar os fenômenos que envolvem a temática amorosa, entre outros aspectos, 

é uma tarefa que requer talento e compromisso com os problemas que afetam a vidas das 

pessoas em suas relações conflituosas e, nisso, Chico é mestre.  
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Seguindo a abordagem temática amorosa nas canções de Chico, a fim de trazer novas 

discussões sobre a dor de amar, partindo do pressuposto de que os amantes encontram 

dificuldades em seguir a vida depois do fim do relacionamento, analisaremos a canção Eu te 

amo, lançada em (1980), em parceria com Tom Jobim.  

 

Eu Te Amo 

Ah, se já perdemos a noção da hora 

Se juntos já jogamos tudo fora 

Me conta agora como hei de partir 

 

Se ao te conhecer, dei pra sonhar, fiz tantos desvarios 

Rompi com o mundo, queimei meus navios 

Me diz pra onde é que inda posso ir 

 

Se nós, nas travessuras das noites eternas 

Já confundimos tanto as nossas pernas 

Diz com que pernas eu devo seguir 

 

Se entornaste a nossa sorte pelo chão 

Se na bagunça do teu coração 

Meu sangue errou de veia e se perdeu 

 

Como, se na desordem do armário embutido 

Meu paletó enlaça o teu vestido 

E o meu sapato inda pisa no teu 

 

Como, se nos amamos feito dois pagãos 

Teus seios inda estão nas minhas mãos 

Me explica com que cara eu vou sair 

 

Não, acho que estás te fazendo de tonta 

Te dei meus olhos pra tomares conta 

Agora conta como hei de partir 

(WERNECK, 2006, p. 299) 

 

Na canção formada por estrofes em tercetos, predomina versos decassílabos e rimas 

centradas no esquema (AABCCB) privilegiando a estética audiovisual, bem como o poder 

expressivo da mensagem transmitida ao leitor/ouvinte. O ponto inicial que vai nortear os 

conflitos do eu lírico em consequência da perda amorosa se realiza a partir de marcas temporais 

– um presente de lamentações devido à ruptura da perda afetiva e distanciamento e de um 

passado avassalador de forte ligação amorosa.  

A exclamação “Ah”, empregada no início do texto poético, abre o questionamento e 

referencia as ações ocorridas no passado e também preocupações com o futuro: “Ah, se já 

perdemos a noção da hora/Se juntos já jogamos tudo fora/Me conta agora como hei de partir”. 

Nota-se a partir das colocações verbais (perder e jogar) que os sujeitos discursivos se 
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encontram, a priori, em um mesmo posicionamento, entretanto, o verbo (partir) no presente do 

indicativo tenciona o drama vivido, pois, o eu lírico se exime da culpa de seu infortúnio 

transferindo-o a mulher “jogamos tudo fora/como hei de partir”. 

Ao tomar consciência da perda de sua individualidade, essa diluída na separação dos 

corpos, o amante é tomado pela angústia do existir, devido a dor da união perdida, cuja ruptura 

o impede de seguir.  

 

Em nossa origem, há passagem do contínuo ao descontínuo. Somos seres 

descontínuos, indivíduos que morrem isoladamente numa aventura 

ininteligível, mas temos a nostalgia da continuidade perdida. Não aceitamos 

muito bem a ideia que nos relaciona a uma dualidade de acaso, à 

individualidade perecível que somos (BATAILLE, 1987, p. 15). 

 

A falta da amada desencadeia no eu lírico um conflito existencial movido pela 

fragilidade de ser descontínuo, levando-o a emergir num estado de solidão, porquanto essa 

verdade abala sua individualidade. “Para poder partir, para enfrentar o corte, é da mulher a 

sapiência. Nesse sentido, permanece o homem refém do poder que sobre ele exerce o objeto do 

seu amor – a mulher – e todo o seu vivido ostenta seu peso diante da perplexidade de um futuro 

viver em solidão” (FERNANDES, 2013, p. 170).  

Os versos da segunda estrofe ilustram bem esse estado conflitivo: “Se ao te conhecer, 

dei pra sonhar, fiz tantos desvarios/Rompi com o mundo, queimei meus navios/Me diz pra onde 

é que inda posso ir”. As estruturas verbais (conhecer, fiz, sonhar, queimei, diz, ir) produzem 

efeitos sonoros que através da consoante fricativa vozeada “z” e da aliteração vibrante da 

consoante “r” expressam os sentimentos do amado, o qual ao vivenciar as experiências 

amorosas excedeu a materialidade e atingiu elevação espiritual. Ademais, a expressão 

metonímica (eternas/pernas) espelha esse passado de gozo na relação, no entanto, após o eu 

lírico renunciar esse direito, se vê perdido e sem condições de prosseguir sem a amada. No 

embate em que se encontra, se dirige à amada de forma explicita responsabilizando-a pelo fim 

da relação e, consequentemente por seu sofrimento: “Se entornaste a nossa sorte pelo chão/Se 

na bagunça do teu coração/Meu sangue errou de veia e se perdeu”.  

O jogo de imagens construídas a partir da versificação: “Como, se na desordem do 

armário embutido/Meu paletó enlaça o teu vestido/E o meu sapato inda pisa no teu”, os 

substantivos (armário, paletó, vestido, sapato e pé) destacam o espaço compartilhado, cujos 

objetos mais as pisadas relatam o envolvimento e cumplicidade da vida a dois. A poeticidade 

da cena narrada oferece uma dimensão do amor vivido entre o casal ao considerar a esfera 

temporal e as ações compartilhadas.  
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O poeta lírico nem torna presente algo passado, nem também o que acontece 

agora. Ambos estão igualmente próximos dele; mais próximos que qualquer 

presente. Ele se dilui aí, quer dizer ele "recorda". "Recordar" deve ser o termo 

para a falta de distância entre sujeito e objeto, para o um no outro lírico” 

(STAIGER, 1977, p. 29). 

 

Ao recordar, o poeta associa imagens de diferentes estágios da memória e cria realidades 

novas. Diante disso, podemos afirmar a partir os versos finais da canção, o enaltecimento do 

poder da mulher sobre o amado – porquanto os sentimentos que outrora os uniu transcendem 

os limites da presença física de um passado que cede ao presente, instaurando-se na memória 

afetiva: “Teus seios inda estão nas minhas mãos”, como uma justificativa para a dimensão 

contínua do amor.  

 Já os versos: “Não, acho que estás te fazendo de tonta/ Te dei meus olhos pra tomares 

conta", o jogo polissêmico: "tonta/conta" e o emprego do substantivo (olhos) surge como 

justificativa do eu lírico que atormentado pela dor da perda amorosa eleva sua queixa ao 

responsabilizar a mulher por seus tormentos: “Me explica com que cara eu vou sair/ Agora 

conta como hei de partir”, de forma que os verbos “sair e partir” assinala o rompimento da 

relação e elucida o temor da descontinuidade. 

 

A plangência lírica da canção, cujo desenho melódico está em perfeita sintonia 

com o texto, é permeada por elementos do cotidiano de um casal, expressivos 

dos sentimentos de que fala o poeta. E nisso Chico Buarque é exemplar: na 

maestria em reunir, em sua dicção poético-musical, a delicadeza do mundo 

subjetivo, do universo amoroso-existencial, a tudo a que faz parte da 

concretude da vida, dos elementos mais simples do dia a dia de pessoas 

comuns (FERNANDES, 2013, p. 173). 

 

A característica peculiar de representação da realidade dos sujeitos brasileiros em suas 

falas cotidianas, construídas com base nas vivências, ressalta a suntuosidade das imagens que 

compõem o cancioneiro de Chico, e por meio de uma linguagem simples e ao mesmo tempo 

sofisticada atinge um público que vivenciam experiências similares. 

Constituída nas entrelinhas do relato, a canção Eu te amo mais do que enunciar uma 

declaração de amor, a transforma em signos linguísticos que excedem as vozes transmitidas 

pelas expressões corporais e a do coração dos indivíduos, tirando-o de sua condição transitória, 

pois possibilita a eternização de suas memórias sentimentais.  
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5.2. As diferentes faces do feminino em Chico  

 

As canções buarqueanas captam a essência das relações amorosas, de forma que por 

meio delas, muitos sentimentos como alegrias, euforia, gozo, amor, paixão, desafeto, dor e 

tantos outros, expressam as angústias e desejos de sujeitos reais que vivem algumas dessas 

fases. Segundo Carli e Ramos (2006) através da linguagem o sujeito não só se reconhece como 

ser integrante do mundo, mas o vivencia; adquire experiências e as transfere a outrem. Ao se 

expressar verbalmente por meio de narrativas ou cantigas, ele não apenas assimila o que 

absorveu e o que imaginou, mas cria situações inusitadas com finalidades diversas.  

A expressão dessa liberdade linguística é revelada nas canções de Chico, pois, sua 

íntima relação com as palavras no ato criador, o permite descortinar as dores derramadas da 

alma dos amantes. Partindo dessa premissa, destacamos para análise a canção Atrás da porta, 

composta em (1972), pelo cantor em parceria com Francis Hime, e interpretada por Elis Regina.  

 

Atrás da porta 

 

Quando olhaste bem nos olhos meus 

E o teu olhar era de adeus 

Juro que não acreditei 

Eu te estranhei 

Me debrucei 

Sobre teu corpo e duvidei 

E me arrastei e te arranhei 

E me agarrei nos teus cabelos 

Nos teus pelos 

Teu pijama 

Nos teus pés 

Ao pé da cama 

Sem carinho, sem coberta 

No tapete atrás da porta 

Reclamei baixinho 

 

Dei pra maldizer o nosso lar 

Pra sujar teu nome, te humilhar 

E me vingar a qualquer preço 

Te adorando pelo avesso 

Pra mostrar que inda sou tua 

Só pra provar que inda sou tua  

(WERNECK, 2006, p. 196) 

 

Os versos iniciais da canção destacam um drama vivido pelo eu lírico, evidenciando o 

dilaceramento de um coração partido pela dor da separação, a partir do ponto de vista da mulher 

ressentida, amargurada pela autopiedade e rancor. Igualmente, enunciam os versos: “Quando 

olhaste bem nos olhos meus/E o teu olhar era de adeus”. O verbo “olhar” configurando o órgão 
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da visão, remete a intimidade, uma vez que, significa enxergar além da exterioridade. 

Consoante Chevalier e Alain Gheerbrant (2001), o olhar revela ao mesmo tempo impressões de 

quem olha e de quem é olhado, como um espelho que reflete as duas almas. O emprego dos 

pronomes possessivos “meu” e “teu”, marcam a despedida. “A força contida na despedida é 

antecipada no título, “Atrás da porta”, imagem que enfatiza a brusca ruptura entre os amantes 

e a barreira que se instala pela porta que se fecha” (FONTES, 2003, p. 40). 

Em “Juro que não acreditei / Eu te estranhei / Me debrucei / Sobre o teu corpo e duvidei”, 

a musicalidade registrada através do ritmo sonoro dos verbos “acreditei, estranhei, debrucei, 

duvidei”, marcadamente expressos por terminações em assonância “ei”, explicam o abalo 

emocional do eu lírico inconformado com a separação, o qual numa tentativa desesperada de 

reaver o amor do amado, humilha-se.  

Nos próximos versos se percebe o desespero movido pelo sentimento de perda: “Me 

debrucei/ sobre o teu corpo e duvidei”, registrando uma ação nula da personagem em 

permanecer ligada ao amado. Nesse sentido, Sandra Edler (2012, apud FREUD) explica que a 

dor da separação pode gerar no inconsciente do sujeito, a melancolia. Segundo a autora, o 

indivíduo permanece ligado a um objeto de amor de forma patológica, mesmo após sua perda, 

prendendo-se a ele sem abrir mão dos laços que os ligam. A perda do objeto de desejo para o 

melancólico resulta na perda do “eu”, uma vez que, a própria imagem narcisista refletida no 

“outro”, o torna um sujeito vazio; incompleto. “A despedida é sempre um ato de finalização, 

reflexo de uma descontinuidade profunda que se manifesta, no nível narrativo, como separação, 

(disjunção entre sujeito e objeto)” (TATIT, 2001, p. 131). 

Este estado disjuntivo, estabelecido pela separação gera conflito interior no eu lírico, 

cujo estado emocional se percebe na construção do enunciado: “E me arrastei e te arranhei/E 

me agarrei nos teus cabelos”, em que a humilhação e a dor da rejeição vivenciada pela 

personagem são perceptíveis através da aliteração da consoante vibrante “r”, a qual se repete 

nos versos.   

 As ações a que correspondem à sequência verbal destacada acima colocam os sujeitos 

discursivos numa relação de semelhança ao comportamento animalesco. Fromm (2015) se 

refere a esse instinto como a expressão da natureza humana emergida do reino animal, o autor 

ainda ressalta que, embora tenha transcendido dela, o homem ainda a conserva em si. No tocante 

a isso, Schopenhauer (2000, p. 16), também declara: “O fenômeno exterior do instinto o 

observamos da melhor maneira nos animais, onde seu papel é mais significativo; mas o seu 

processo interior, como toda interioridade, só o podemos aprender a conhecer em nós mesmos”. 
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Dando seguimento a essa ideia, os versos: “Nos teus pelos/ Teu pijama/ Nos teus pés/ 

Ao pé da cama”, percebe-se que a sonoridade produzida pelo som da consoante oclusiva “p” 

exprime reações incontidas da natureza impetuosa da personagem lírica traída pelo amor. A 

qual num ato de desespero desempenha ações de selvageria, cujas características refletem o 

comportamento animalesco, dado o sentido semântico da palavra “pelos”. Já o substantivo “pé” 

empregado no sentido literal; “pé” do “amante”, associado à catacrese, “pé” da “cama” 

confirmam as atitudes extremadas do eu lírico que se rebaixa ao implorar para não ser 

abandonado.  

O processo de animalização desenvolvido pelo eu-enunciador da narrativa lírica só 

atesta seu estado doloroso devido a perda amorosa. Essa realidade sofrível reflete a visão 

egocêntrica das pessoas do mundo moderno, as quais são vistas cada dia mais como produtos 

de troca. 

  

numa cultura consumista como a nossa, que favorece o produto pronto para 

uso imediato, o prazer passageiro, a satisfação instantânea, resultados que não 

exijam esforços prolongados, receitas testadas, garantias de segundo total e 

devolução do dinheiro. A promessa de aprender a arte de amar é a oferta (falsa, 

enganosa, mas que se deseja ardentemente que seja verdadeira) de construir a 

“experiência amorosa” a semelhança de outras mercadorias, que fascinam e 

seduzem exibindo todas essas características e prometem desejo sem 

ansiedade, esforço sem suor e resultados sem esforço (BAUMAN, 20021, p. 

212). 

 

As transformações sociais do mundo moderno em acelerado processo de mudanças 

acabaram determinando o rumo das relações. Busca-se o prazer do amor e não o amor em si. 

De modo que o “amor” perdeu o valor nas relações e passou a ser comparado a um objeto de 

fácil descarte. Nesse sentido, as canções de Chico anunciam de certa forma, alguns 

comportamentos, sentimentos e ações relacionadas ao amor que podem ser percebidas na 

atualidade, certo movimento de descartabilidade de um lado, e de tristeza profunda, beirando a 

depressão de outro.  

Na extensão da canção fica claro que o amor cedeu ao desamor e gerou no eu lírico um 

vazio existencial, notabilizado por uma carência afetiva ocasionada pela ausência do objeto 

desejado. Considera-se a partir dos versos: “Sem carinho, sem coberta”, que o substantivo 

abstrato “carinho” equivale ao sentimento de falta e o substantivo concreto, “coberta” 

corresponde a aquecimento, no sentido passional, cujos elementos implicam na negação da 

realização amorosa, a qual só seria possível na união com o ser amado. Assim, a grafia da 

consoante oclusiva velar surda “c” corresponde a ruptura dos sentimentos de afetividade entre 
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as almas dos amantes, ou seja, o “todo” unificado é dividido na separação dos corpos, 

intensificando a atividade dolorosa. Como se pode observar: 

  

A dor é, pois, uma reação. Mas qual é essa reação? Diante do transtorno 

pulsional introduzido pela perda do objeto amado, o eu se ergue: apela para 

todas as forças vivas — mesmo com o risco de esgotar-se — e as concentra 

em um único ponto, o da representação psíquica do amado perdido. A partir 

de então, o eu fica inteiramente ocupado em manter viva a imagem mental do 

desaparecido. Como se ele obstinasse em querer compensar a ausência real do 

outro perdido, magnificando a sua imagem. O eu se confunde então quase 

totalmente com essa imagem soberana, e só vive amando e por vezes odiando 

a efígie de um outro desaparecido. Efígie que atrai para si toda a energia do 

eu e lhe faz sofrer uma aspiração medular violenta que o deixa exangue e 

incapaz de interessar-se pelo mundo exterior (NASIO, 1997, p. 28). 

 

O desalento de amar e ser rejeitado provoca sensações que vão desde o sofrimento do 

abandono à falta de amor-próprio. Portanto, nos versos: “No tapete atrás da porta/Reclamei 

baixinho”, os substantivos: “porta” e “tapete” aparecem como símbolos que indicam o estado 

emocional do eu lírico, que é de inconformismo, porque, a porta significa, de acordo com 

Chevalier (2001), a passagem entre dois mundos, agora distintos, e tapete, a felicidade. Sendo 

que o sentido primeiro pode estar relacionado à vida desconecta da realidade conjugal, 

significando que o parceiro está aberto a novas experiências que não incluem a amada. 

Enquanto a segunda, externa a ruína do ideal de felicidade amorosa. Em confirmação a ideia 

exposta, a ação verbal “reclamei, no pretérito perfeito, seguido do advérbio baixinho”, 

caracteriza a anulação do “eu” feminino privado de completude, essa perdida no amado.  

 

Em “Atrás da porta” a personagem feminina, no momento da separação, quase 

que se aniquila, quase que se avilta enquanto ser humano, e nada mais 

consegue, senão provar, desesperadamente, que ela não se pertence: “Só pra 

provar que inda sou tua”. O processo de rebaixamento a que se submete, ao 

longo dessa canção, pode ser visualizado concretamente. A separação do casal 

é mostrada quase que cinematograficamente, pelo movimento de 

distanciamento da mulher em relação ao homem, como que focalizado por 

uma câmera de cinema: as diferentes gradações desse aviltamento 

correspondem ao rebaixamento de altura de um ser humano em pé, olhos nos 

olhos; quando se instaura o adeus, ela começa a baixar: agarra-se em seus 

cabelos, em seus pelos, seu pijama, e vai descendo, vai caindo: nos seus pés, 

nos pés da cama, no tapete: ela está literalmente no chão. Aniquilada 

(MENESES, 2001, p. 94-95). 

 

Na segunda estrofe a atmosfera do sentimento de tristeza causado pela perda 

desencadeia o desejo de vingança: “Dei pra maldizer o nosso lar/ Pra sujar teu nome, te 

humilhar/E me vingar a qualquer preço”. Contudo, tal comportamento denota ambiguidade em 
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relação aos sentimentos do eu lírico, que por não ser correspondido se vê dividido entre o ódio 

e o amor que ainda nutre pelo amado. Conforme se percebe em: “Te adorando pelo avesso”, 

significando amar o lado negativo do outro, ao invés das qualidades.  

No desfecho da canção, a alteração do advérbio de tempo ainda para inda: “Pra mostrar 

que inda sou tua/Só pra provar que inda sou tua…”, destaca a sutileza de Chico em moldar a 

língua portuguesa, pois certos desvios utilizados na linguagem poética, acentua as marcas da 

oralidade, cuja finalidade é obter a sonoridade precisa ao conciliar letra e melodia. A quebra da 

palavra destaca o lamento e a submissão do eu lírico que é rejeitado ao longo da canção, tais 

sentimentos a levam a querer se vingar e humilhar o amado, realçando o quanto a mulher é 

dependente desse amor. Considerando o plano discursivo da canção, Lopes e Hernandes (2009), 

declaram que numa relação que chega ao fim, ao se fazer tentativas exasperadas para reaver o 

amor da pessoa amada, o sujeito é impedido de retomar a própria individualidade. 

A possibilidade de reatar a relação, por medo de que ocorra um novo rompimento, 

propicia ao sujeito que fora abandonado, motivos para desconfiar da pessoa amada, como 

também o desejo de controlá-la e isso pode acarretar vários problemas de ordem emocionais, 

como o sentimento de posse.   

 Quando uma pessoa se envolve emocionalmente com alguém que já lhe causara algum 

dano emocional, as chances de desenvolver traumas psíquicos, como o medo de ser trocada 

novamente pode se tornar um obstáculo para o amadurecimento e plena realização do “eu”, pois 

este passa a ser depositado no amado, comprometendo sua liberdade, tanto física quanto 

psíquica. A ideia de que tudo será perfeito é uma ilusão que, mais cedo ou mais tarde, mina a 

relação, ademais, conviver com alguém que não sabe lidar com as próprias dificuldades é 

deprimente. 

Seja das mais belas formas de amar ou as mais grotescas, o amor sempre foi e sempre 

será o caminho a ser trilhado pela humanidade, não importando os meios, mas a finalidade de 

alcançar a graça desejada, seja na relação íntima, desejosa do todo unificado, ou até mesmo 

num coração partido, afinal, as experiências vividas valem mais que uma vida sem tais 

aventuras. Todavia, é necessário refletir sobre a arte e amar, pois, seria o amor uma forma de 

ver e sentir a vida ou passar por ela apenas como mero espectador? 

Ao retomarmos o questionamento em aberto acima, continuamos a discutir a questão 

sobre o papel social do feminino, numa sociedade ainda enferma, quando o assunto é a 

desigualdade entre masculino e feminino. A canção buarqueana Sem açúcar, composta em 

(1975), reflete essa condição de forma ainda mais severa.  
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Sem açúcar 

 

Todo dia ele faz diferente 

Não sei se ele volta da rua 

Não sei se me traz um presente 

Não sei se ele fica na sua 

Talvez ele chegue sentido 

Quem sabe me cobre de beijos 

Ou nem me desmancha o vestido 

Ou nem me adivinha os desejos 

 

Dia ímpar tem chocolate 

Dia par eu vivo de brisa 

Dia útil ele me bate 

Dia santo ele me alisa 

Longe dele eu tremo de amor 

Na presença dele me calo 

Eu de dia sou sua flor 

Eu de noite sou seu cavalo 

 

A cerveja dele é sagrada 

A vontade dele é a mais justa 

A minha paixão é piada 

Sua risada me assusta 

Sua boca é um cadeado 

E meu corpo é uma fogueira 

Enquanto ele dorme pesado 

Eu rolo sozinha na esteira 

E nem me adivinha os desejos 

Eu de noite sou seu cavalo 

Eu rolo sozinha na esteira 

(WERNECK, 2006, p. 222) 

 

A canção formada por veros octossílabos com rimas alternadas em (ABAB), ao 

apresentar a temática da submissão feminina se opõe a essa condição ultrajante, funcionando 

como instrumento de denúncia. O título alude a uma carga semântica de amargor e revela a 

ausência de doçura, no sentido da correspondência afetiva entre o casal, está demonstrada pelas 

incertezas expressas por meio das ocorrências adverbiais (não sei, talvez, quem sabe) 

enumeradas na primeira estrofe, em que o substantivo masculino “açúcar” surge como fator 

determinante da falta de correspondência erótica da personagem lírica. 

Dando seguimento ao discurso inicial, de acordo com a sequência das ações verbais 

(faz/volta/trás/fica/chegue/cobre/desmancha/adivinha), somados a outros comandos 

enunciativos subjacentes ao mesmo processo de significação, como o adjetivo (diferente), os 

substantivos concretos (rua/presente/vestido), e os abstratos (sentido/beijos/desejos), 

compreende-se dimensão da desigualdade homem/mulher. Isso porque o comportamento do 

companheiro ofusca os desejos da amada, pois ele é instável; egocêntrico. “A língua poética 
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adquire o caráter de um experimento, do qual emergem combinações, não pretendidas pelo 

significado, ou melhor, só então criam o significado” (FRIEDRICH, 1977, p. 17).  

Esses significados desvendam o que está encoberto aos olhos sociais, como o tema em 

debate. Posto que, a segunda estrofe do texto em análise retoma o sentido dos desejos contidos 

da personagem, os quais colocam a mulher numa posição de subalternidade em relação ao lugar 

que ela ocupa no relacionamento.   

 

Na cultura da dominação masculina, as “qualidades” femininas são adquiridas ao 

longo de um processo de aprendizado, que a ideologia do sistema patriarcal impõe 

ao estabelecer padrões rígidos de “masculinidade” e “feminilidade”, de acordo com 

os quais cabem ao “segundo sexo” a alteridade, a inferioridade, a passividade e a 

submissão (GUTIÉRRES, 1985, p. 37). 

 

Logo, os versos seguintes colocam em evidência a vida cotidiana da enunciadora da 

canção, que além de sofrer violência doméstica cometida pelo cônjuge, têm os direitos 

negligenciados: “Dia ímpar tem chocolate/Dia par eu vivo de brisa/Dia útil ele me bate”, 

sobretudo, porque o ato sexual só acontece quando o parceiro decide e de forma selvagem, sem 

carícias: “Eu de dia sou sua flor/Eu de noite sou seu cavalo”. A mulher que de dia é desprovida 

de qualquer laço afetivo, como um gesto de carinho e amorosidade, à noite é dominada, 

atendendo apenas os anseios do macho. 

Vivendo o embate entre medo e privação dos desejos, a personagem lírica tem a voz 

silenciada: “Dia santo ele me alisa/Longe dele eu tremo de amor/Na presença dele me calo”. 

Para Giddens (1993) a sexualidade masculina prevaleceu aos direitos de igualdade por variadas 

influências sociais que inseriu a mulher num discurso simbólico da indiferença entre os sexos, 

a fim de manter a opressão feminina.  

A terceira estrofe corresponde aos anseios da mulher em relação a sua natureza humana, 

tanto psicológica como biológica, no sentido da reciprocidade do amor que lhe é negado, como 

aponta os versos: “A vontade dele é a mais justa/A minha paixão é piada/Sua risada me 

assusta/Sua boca é um cadeado”. “As virtudes femininas de submissão e silêncio, nos 

comportamentos e gestos cotidianos, são centrais nela. E, acima de tudo, o pudor, a honra 

feminina do fechamento e do silêncio do corpo” (MATOS; SOIHET, 2003, p. 25). A canção ao 

expor a realidade de conformismo do eu lírico denuncia a carência sexual feminina. 

Compreendemos por meio dos elementos linguísticos que o sujeito lírico vive em estado 

disfórico com o objeto de desejo; realizar-se sexual e pessoal, levando em conta o espaço 

privado do lar, lugar esse que a caracteriza como objeto a serviço de seu “Senhor”: “E meu 
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corpo é uma fogueira/Enquanto ele dorme pesado/Eu rolo sozinha na esteira/E nem me adivinha 

os desejos”. 

 

Desde as civilizações primitivas até os nossos dias sempre se admitiu que a 

cama era para a mulher um "serviço" que o homem agradece com presentes 

ou assegurando-lhe a manutenção: mas servir é ter um senhor; não há nessa 

relação nenhuma reciprocidade (BEAUVOIR, 1969, p. 112). 

 

Os preconceitos disseminados desde as civilizações primitivas se arrastam por séculos, 

centrados em uma visão machista que busca condenar a mulher por sua sexualidade, com base 

numa conduta narcisista, a qual tem sido combatida por um incansável trabalho desenvolvido 

por teorias críticas comprometidas com as questões de humanismo. Para Lenner (2019), a 

inferiorização da mulher não tem respaldo na questão de gênero, porque a definição do termo 

foi invenção masculina com a finalidade de se impor ao feminino.   

Ao compararmos o discurso desenvolvido nas duas canções, percebemos que embora as 

personagens líricas tenham vivido experiências dolorosas, elas reagiram de maneiras diferentes, 

sendo que a primeira assume uma postura ativa, após sofrer a dor do abandono. Já a segunda se 

encontra presa no universo masculino, portanto, a ideia a que se propõe a poética dessas canções 

é registrar as dores e gemidos da alma feminina, no intuito de que toque a consciência coletiva 

e mudanças floresçam.  

 

5.3 A prostituta: questão de humanismo 

 

A prostituição, de acordo com as pesquisas de Lerner (2019) é universal e está ligada 

aos cultos sagrados datados do período Neolítico, com práticas dirigidas ao culto da Grande 

Deusa-mãe, a deusa da fertilidade. Com o passar dos tempos o caráter religioso passou a 

transações comerciais. 

Para Lima (1962), a revolução industrial no século XIX e sua ascensão capitalista 

contribuíram para o laboratório do sexo, em conformidade com os novos modelos de produção. 

Período em que o dinheiro passa a possuir mais valor que a vida humana, iniciando assim, seu 

reinado. Com ele se compra tudo, inclusive e mais severamente o sexo das mulheres: “A mulher 

negocia com o próprio corpo, para satisfazer o instinto do macho-homem, imemoravelmente 

cego no seu egoísmo genital” (LIMA, 1962, p. 100). 

Ainda segundo o autor as meretrizes que realizam o mercado ambulante do sexo 

convivem lado a lado com o regime da violência; desassistidas pela insegurança sistemática do 
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sistema estatal. Marginalizadas pela condição de mero produto à venda, cujo preço dos serviços 

pode variar de acordo com sua beleza juvenil. Ao considerar a realidade da prostituição, seja 

qual for o ângulo, é só a mulher que constitui o cerne do drama. 

A prostituição é uma das profissões presentes desde a era primitiva, há relatos bíblicos 

que comprovam isso, um exemplo claro é a narrativa da vida de Maria Madalena. Portanto, a 

prostituição é “a mais antiga profissão” (PATEMAN, 1993, p. 287). 

A respeito dessa temática, pode-se afirmar que a prostituta é classificada no imenso 

repertório de preconceitos que abarcam a vida da mulher, quanto sujeito social excluído de seus 

direitos, em meio a tantos outros temas debatidos por Chico. Em muitas de suas canções ele 

expressou em palavras e notas musicais, suas agonizantes feridas abertas, revelando a hipocrisia 

humana em relação ao tratamento dado às profissionais do sexo, ao destacar o sentimento de 

esvaziamento do “eu” mutilado pelos olhos do oponente: o social que, na maioria das vezes, 

por não saber interpretar o que significa o “amor” como força divina, se fundamenta na religião 

e desconsidera os fatores sócio-político.  

Também devemos considerar que a prostituição tomou outros caminhos, que àqueles 

apontados por Lima (1962), o da exploração sexual, com base no poder capitalista, engendrado 

pela ganância de seus fomentadores e pelo fantasma da fome. O conceito passou a ser mais 

abrangente, pois não deixa de estar vinculado aos problemas que atingem a mulher e suas 

necessidades, tanto sexuais quanto afetiva.  

A música Tango de Nancy, composta por Chico e Edu Lobo em (1985), para a peça 

dramático-musical de “O corsário do rei”, de autoria de Augusto Boal, aponta para as questões 

que ferem os direitos e valores da mulher, logo, o tema da prostituição é pensado num sentido 

mais amplo, interpretado além do termo pejorativo da palavra. Porque mesmo quando 

submissas, as mulheres assumem uma postura transgressora devido ao olhar complacente em 

que Chico as enxerga. A capacidade do poeta em se colocar no lugar do outro, leva os ouvintes 

à reflexão sobre as perspectivas de construção da identidade feminina. Para compreendermos 

melhor passemos a análise da canção:  

 

Tango de Nancy 

 

Quem sou eu para falar de amor 

Se o amor me consumiu até a espinha 

Dos meus beijos que falar 

Dos desejos de queimar 

E dos beijos que apagaram os desejos que eu tinha 

 

Quem sou eu para falar de amor 

Se de tanto me entregar nunca fui minha 
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O amor jamais foi meu 

O amor me conheceu 

Se esfregou na minha vida 

E me deixou assim 

 

Homens, eu nem fiz a soma 

De quantos rolaram no meu camarim 

Bocas chegavam a Roma passando por mim 

Ela de braços abertos 

Fazendo promessas 

Meus deuses, enfim! 

Eles gozando depressa 

E cheirando a gim 

Eles querendo na hora 

Por dentro, por fora 

Por cima e por trás 

Juro por Deus, de pés juntos 

Que nunca mais 

(WERNECK, 20017, p. 334) 

 

Chico intencionando combater as injustiças que recaem sobre o feminino se atém 

principalmente as questões sexuais em algumas de suas letras. O movimento coreográfico 

construído nessa canção, como as imagens concretas dispostas na segunda estrofe revelam a 

recepção do sexo feminino em um resumo muito nítido das relações e o modo como a mulher 

recebe e sente o sexo nesse paradigma.  

Seguindo os padrões da liberdade estética modernista, a canção formada por estrofes de 

versos irregulares, nos mostra a face da mulher transgressora, pois lhe é permitido reagir contra 

o sistema que procura puni-la severamente. “O poeta moderno não fala a linguagem da 

sociedade nem comunga com os atuais valores da atual civilização. A poesia de nosso tempo 

não pode fugir da solidão e da rebelião, exceto através de uma mudança da sociedade do próprio 

homem” (PAZ, 1982, p. 52). Enumerada dentro de um contexto constituído pela maioria dos 

sujeitos negligenciados, a poética de Chico busca conceder à mulher o poder de fala, colocando-

a numa posição de enfrentamento às ordens formadas pelo poder patriarcal que insiste em 

controlá-la.  

O eu lírico da canção, uma cantora de Tango desacreditada no amor se encontra em meio 

a uma crise de identidade, como podemos perceber nos versos: “Quem sou eu para falar de 

amor”, “Se de tanto me entregar nunca fui minha/E dos beijos que apagaram os desejos que eu 

tinha”. Os sonhos sobre o amor idealizado pela personagem no passado não condizem com a 

realidade no presente. A partir desse pressuposto Fernandes declara: 

 
Assim, a canção se inicia a partir de uma frase no presente (“Quem sou para 

falar de amor”) que é articulada por meio da partícula argumentativa “se” a 
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seguinte que situa em tempo anterior à enunciação (“Se o amor me consumiu 

até a espinha”), produzindo um esquema, recorrente em toda a canção, que 

poderíamos exprimir como: X (presente), e Y (passado)? (FERNANDES, 

2013, 2017, p. 262). 

 

É notório o estado emocional de frustração da voz lírica, porque o sentimento amoroso 

desejado por ela não está fundamentado numa base sólida; mas apenas no plano da memória: 

“O amor jamais foi meu/O amor me conheceu/Se esfregou na minha vida/E me deixou assim”. 

Estamos diante de uma mulher que se anula como sujeito dotado das mesmas paixões e desejos 

de alcançar gozo na vida através da realização do sentimento amoroso, como ser humano que 

é, visto sua prioridade ser sempre o outro.  

Nos versos: “Homens, eu nem fiz a soma/De quantos rolaram no meu camarim/Bocas 

chegavam a Roma passando por mim/Ela de braços abertos/Fazendo promessas/Meus deuses, 

enfim”. Segundo as palavras do eu lírico, a realização de uma correspondência afetiva sempre 

foi sentida por ela como uma esperança vã, meramente atingida no plano da fantasia, pois as 

promessas de alcançar o que realmente desejava na vida real sempre lhe fora negado.  

A realidade de que fala a personagem é fortemente evidenciada em: “Eles gozando 

depressa/E cheirando a gim/Eles querendo na hora/Por dentro, por fora/Por cima e por trás”, 

configurando a mulher objeto, porquanto, a exploração da sexualidade a coloca abaixo dos 

valores humanos. Cabe aqui mencionar a prostituição como forma de exploração sexual a que 

eram submetidas às mulheres pobres, sendo assim, “a prostituição comercial passou a ser vista 

como necessidade social para satisfazer a carência sexual dos homens” (LENNER, 2019, p. 

175). 

Nancy, a personagem lírica, ao entregar-se aos homens procura no amor sua essência e 

não os vícios da materialidade corpórea. Como tantas outras mulheres ela gostaria de viver uma 

história de amor, talvez casar-se e construir uma família, no entanto, essa realidade se encontra 

distante dela.  

 

seu “alto-corporal” na relação amorosa: os braços, a boca (das promessas), a mente 

dos deuses), enfim, o que o discurso amoroso alegoriza como o “coração”. Por sua 

vez, o outro, o homem (“eles”) é visto e apresentado como aquele que, ao contrário, 

ignora da sacralização do amor proposta por Nancy e inscreve exclusivamente no 

baixo-corporal — ao ato carnal puro imediato e intenso (em oposição ao extenso, 

que certamente ela preferiria) (FERNANDES, 20017, p. 263). 

 

Consoante aos apontamentos do estudioso mencionado acima, Beauvoir (1990), 

argumenta que a esposa, mesmo que seja oprimida pelo marido, é respeitada como ser humano, 
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já a prostituta não tem os mesmos direitos comuns da mulher casada, restando a ela, ao mesmo 

tempo, as mais variadas formas de escravidão feminina.  

O estereótipo da mulher que vende o corpo é visto como um negócio; classificada na 

esfera de anti-sujeito, ela é destituída dos mesmos valores morais da mulher casada. Todavia, 

se analisarmos bem as realidades distintas, entendemos que a mulher casada, em sua grande 

maioria, aparenta uma felicidade mascarada, contudo, tal estado conjuntivo com as regras da 

sociedade garante-lhe resquícios de humanidade. O valor social da mulher casada está no fato 

de ter sido ela “escolhida” por um “homem” no plano ideal de caminharem juntos, de formarem 

uma família, base burguesa da constituição da sociedade desde o século XVI.  

Percebe-se nos versos finais: “Juro por Deus, de pés juntos/Que nunca mais”, que o eu 

lírico finalmente consegue se enxergar como ser social diferente daquilo que lhe é esperado 

pela sociedade discriminatória e, ao aprender a controlar suas emoções, se compreende como 

sujeito constituído dos mesmos direitos de igualdade na sociedade da qual faz parte, 

reassumindo seu valor e ignorando as regras ditadas pela sociedade discriminatória. Nesse 

sentido, Meneses (2001), declara que os preconceitos a que as mulheres são vítimas as 

caracterizam como sujeitos destituídos de alma — meros objetos de prazer. Com o objetivo de 

tirá-las desse campo minado que é a marginalização dos sujeitos excluídos da sociedade, a 

personagem lírica se despe da passividade e assume uma voz ativa, ao perceber que a 

“diferença” nasceu da invenção do homem como meio de se manter superior à mulher.  

A canção Buarqueana Folhetim, lançada em (1978), composta para a peça A Ópera do 

Malandro, interpretada pela cantora Gal Costa mostra o lado teatral da prostituição, pois a 

mulher ilude o homem a acreditar ser ele o dominador da relação. Como se percebe na 

composição poética abaixo:  

 

Folhetim 

 

Se acaso me quiseres 

Sou dessas mulheres 

Que só dizem sim 

Por uma coisa à toa 

Uma noitada boa 

Um cinema, um botequim 

 

E, se tiveres renda 

Aceito uma prenda 

Qualquer coisa assim 

Como uma pedra falsa 

Um sonho de valsa 

Ou um corte de cetim 
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E eu te farei as vontades 

Direi meias verdades 

Sempre à meia luz 

E te farei, vaidoso, supor 

Que és o maior e que me possuis 

 

Mas na manhã seguinte 

Não conta até vinte 

Te afasta de mim 

Pois já não vales nada 

És página virada 

Descartada do meu folhetim 

(WERNECK, 2006, p. 259) 

 

A canção apresenta rimas interpoladas soantes e toantes e nas duas primeiras estrofes a 

temática é desdobrada com o auxílio dos fonemas constritivos fricativos alveolares /s/e/z/, 

manifestando em forma de sussurro uma confissão, ou segredo, que pode ser interpretado como 

a vontade de uma mulher em busca de diversão, conforme é declarado nos três primeiros versos 

da primeira estrofe: “uma coisa à toa” “uma noitada boa” “um cinema” “um botequim”.  

Podemos aqui, voltar às interpretações de Beauvoir (1990), a respeito das diferentes posições 

da mulher: a casada e a prostituta, semelhanças que existem entre elas, pela razão de ambas 

serem vistas pelos maridos e amantes como objeto de pertencimento, embora a primeira sofra 

com a clausura do espaço doméstico e a segunda usufrua do espaço público, ainda assim, a 

sociedade patriarcal as limita à liberdade. 

A linguagem textual da segunda estrofe manifesta uma proposta: “Se acaso me quiseres/ 

sou dessas mulheres”, dando a entender que o eu lírico não se intimida em afirmar sua profissão, 

se revelando submissa, no que se refere apenas ao ofício do trabalho. “Num tempo anterior ou 

exterior ao cristianismo, a prostituição era considerada sagrada, e a prostituta (ou cortesã) 

habitava locais sagrados. A prostituta era respeitada e mantinha como ritual o pudor, 

sustentáculo do erotismo” (FONTES, 2003, p. 91). A sacralização associada à Grande Deusa 

possibilitava às mulheres o pleno controle da sexualidade e permanência nas atividades sociais, 

garantindo-lhes o direito às práticas sexuais, as quais ocorriam de forma natural e livre do peso 

da discriminação. 

Os versos seguintes são marcados por trocas “E, se tiveres renda/Aceito uma 

prenda/Qualquer coisa assim/Como uma pedra falsa/Um sonho de valsa/Ou um corte de cetim”. 

Observa-se uma troca de “favores’, sem intenções românticas, pois os movimentos rítmicos 

renda/prenda/falsa/valsa, intensificam o desejo que todas as mulheres possuem em alimentar a 

vaidade, ao desejarem ser bem tratadas, descaracterizando o eu lírico do estado preconceituoso 

de sua função de “prostituta”, rompendo paradigmas de que a pureza virginal cantada pelos 
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poetas românticos e tão apreciada por eles, não se encaixa nos novos padrões da sociedade 

moderna, isto, do ponto de vista crítico em relação aos julgamentos direcionado às pessoas em 

seus papéis sociais. “A prostituta é o bode expiatório; o homem liberta-se nela de sua turpitude 

e a renega. Quer um estatuto legal a coloque sob a fiscalização policial, quer trabalhe na 

clandestinidade, é ela sempre tratada como pária” (BEAUVOIR, 1990, p.  323). Logo, o corpo 

da mulher é posto como uma moralidade castradora, mero instrumento de prazer, expressão 

relativa a todos os sujeitos degenerados perante a sociedade seletiva.   

Ao contrário das regras ditadas pelo social, é possível afirmarmos o protagonismo da 

narradora da canção, conforme a interpretação dos versos: “E eu te farei as vontades/Direi meias 

verdades/Sempre à meia luz/E te farei, vaidoso, supor /Que és o maior e que me possuis”.  

“Tratada com leveza neste poema, a prostituição revela-se como escolha, não refletindo a 

necessidade de sobrevivência” (FONTES, 2006, p. 96). 

 Ao desempenhar o poder persuasivo sobre o amante, de forma tão sutil, a enunciadora 

da canção é descrita com um ar de superioridade, pois é ela quem determina o rumo de sua vida, 

exercendo de certa forma o papel de denunciadora das normas criadas pelo sistema patriarcal, 

uma delas é a de que aos olhos do masculino a mulher não passa de uma simples caça, pois os 

homens buscam no corpo da amante um meio de alimentar o ego viril, gerando o sentimento de 

posse, conforme a confirmação do verso: “Que é o maior e que me possuis”.  

Os versos finais da última estrofe: “Mas na manhã seguinte/Não conta até vinte/Te 

afasta de mim/Pois já não vales nada/És página virada/Descartada do meu folhetim”. Ao 

contrário do que está posto no imaginário coletivo, a enunciadora da canção dá mostra de traços 

psicológicos de sua conduta, a qual a coloca como sujeito em conjunção com seus direitos de 

escolha e autocontrole de si. “A simples afirmação de que a prostituta é uma opção entre outras 

para mulheres que necessitam de renda implica não levar em conta os fenômenos da exploração 

sexual, da objetificação da mulher e de sua posição inferior no mercado de trabalho” (MIGUEL 

E BIROLI, 2014, p. 141). A assertiva pode ser constatada por meio do conjunto rítmico: 

seguinte/vinte/nada/virada/mim/folhetim, em que letra e melodia expressam a consciência 

emancipatória da figura central da canção: a “prostituta”, no sentido dela não se encontrar 

prisioneira das regras do sistema ditador patriarcal que ainda se baseia na diferença 

homem/mulher com a finalidade de manter o domínio sobre o feminino.  

 

 é com Folhetim que se evidencia a relação de poder que está na base do 

fenômeno da prostituição, mas, aqui, significativamente, com seu sinal 

invertido: ao fim é a mulher, uma dessas “que só dizem sim”, que “aceitam 

uma prenda”, é ela que vai manipular o homem, ludibriando-o com meias 

verdades, e finalmente descartando-o” (MENESES, 2001, p.  77).  
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Como já foi mencionado inicialmente, sobre as variáveis que envolvem a prostituição 

feminina, podemos acrescentar, sobretudo, que apesar das muitas considerações a respeito da 

situação degradante, quem abriu caminhos para os muitos preconceitos dessa classe 

marginalizada foi a invenção masculina com o apoio de algumas mulheres conservadoras. 

Como se não bastasse, depois de se deleitarem às custas das mulheres, procuram condená-las 

por sua sexualidade com base em crenças religiosas distorcidas. Tais argumentos soam 

absurdos, pois, conclui-se que a mulher continua sendo punida pelo pecado originário da 

criação. Ao elevarmos o argumento a esse nível, devemos lembrar que Adão não foi 

considerado inocente por Deus, ao comer o fruto proibido. Conforme registrado em Genesis 

3:9-12 “E Deus disse: Quem te mostrou que estavas nu? Comeste tu da árvore de que te ordenei 

que não comesses? Então disse Adão: A mulher que me deste por companheira, ela me deu da 

árvore, e comi” (ALMEIDA, 20013, p. 4). Constata-se, por meio da interpretação bíblica que, 

para se eximir de seu erro, Adão culpou Eva pelo ato consumado, tendo plena consciência de 

que não poderia cometê-lo. 

Em busca de defender a parcela menos favorecida e incompreendida socialmente, Chico 

Buarque, por meio de suas canções cria personagens que sofrem com a exclusão, devido 

apresentarem características diferentes daquelas consideradas padronizadas e aceitas pela 

sociedade. Por isso, ele as incentiva, encorajando-as a cruzarem a linha tênue da passividade 

desenvolvendo uma postura ativa, a fim de conseguirem remover as muitas pedras que surgem 

no meio do caminho.   

 

5.4 O lesbianismo: um direito negado 

 

 O lesbianismo é um padrão de comportamento sexual que sempre existiu na história 

das civilizações, mas, diferentemente das práticas homossexuais masculinas terem sido 

consideradas normais entre os gregos da Grécia Antiga, tais comportamentos eram inaceitáveis 

entre as mulheres. Contudo, a poetisa Safo de Lesbos, transpôs os limites fronteiriços entre a 

passividade feminina e sua sexualidade. Sobre isso Beauvoir (1990, p. 144) argumenta: 

 

Uma pessoa dotada de uma vitalidade vigorosa, agressiva, exuberante, almeja 

despender-se ativamente e recusa ordinariamente a passividade; desgraciosa, 

mal constituída, uma mulher pode compensar sua inferioridade adquirindo 

qualidades viris; se sua sensibilidade erógena não está desenvolvida, ela não 
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deseja as carícias masculinas. Mas anatomia e hormônios não definem senão 

uma situação e não põem o objeto para o qual ela transcenderá.   

  

O que define as escolhas de uma mulher em desejar usufruir a feminilidade e ser feliz 

precede os fatores biológicos, porquanto são muitas as finalidades que determinam suas 

escolhas; uma delas é a de não ter que obedecer a nenhum senhor. Adiante disso, o lesbianismo 

encontra respaldo em uma ação lógica e reflexiva de como a mulher se enxerga diante das 

muitas possibilidades de compreender-se com sujeito dotado de uma natureza individualizada, 

no sentido de se reconhecer capaz de alterar o sentido da vida sob o viés de encarar o mundo 

sem precisar comprovar a relação de dependência masculina. 

Como já salientamos, a linguagem poética musical de Chico tem inúmeras finalidades; 

tratar de amor, de política, entre outras temáticas, procurando acima de tudo, desnudar o que 

está encoberto por uma nata de preconceitos que atingem de maneira trágica a vida das pessoas 

tidas como “diferentes”. A canção de Chico Mar e Lua, lançada em (1980) traz à discussão o 

tema, que embora tenha atravessado os tempos, ainda encontra muita resistência no meio social.  

De acordo com Gilberto de Carvalho (1984), a letra da canção foi inspirada numa 

fatídica tragédia que Chico lera numa crônica jornalística, sobre duas jovens amantes, cuja 

temática tem como foco centralizador o lesbianismo. 

 

Mar e Lua    

Amaram o amor urgente 

As bocas salgadas pela maresia 

As costas lenhadas 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 não tem luar 

Amavam o amor proibido 

Pois hoje é sabido 

Todo mundo conta 

Que uma andava tonta 

Grávida de lua 

E outra andava nua 

Ávida de mar 

 

E foram ficando marcadas 

Ouvindo risadas, sentindo arrepio 

Olhando pro rio tão cheio de lua 

E que continua 

Correndo pro mar 
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E foram correnteza abaixo 

Rolando no leito 

Engolindo água 

Boiando com as algas 

Arrastando folhas 

Carregando flores 

E a se desmanchar 

E foram virando peixes 

Virando conchas 

Virando seixos 

Virando areia 

Prateada areia 

Com lua cheia 

E à beira-mar 

(WERNECK, 2006, p. 302)  

 

Mesmo que o eu poético do discurso expresso na canção não apresente uma voz 

feminina, o título sugere a temática, porquanto as palavras “lua e mar” ainda que apresentem 

significados distintos; sendo a lua símbolo do feminino e mar do masculino, no contexto da 

canção, segundo Fontes (2003), os termos formam uma única unidade, fazendo relação às duas 

mulheres, representando o princípio do feminino, no sentido de nascimento e fecundidade. 

Conforme Meneses (2001), o esquema narrativo e estrutural das canções de Chico se 

repete com certa frequência, o que não é diferente na letra da música em análise. De maneira 

que a repetição paralelística apresenta elementos fundamentais, com mínimas variações na 

primeira e segunda estrofe, dividindo-se em três seguimentos em cada uma delas. Na primeira: 

“Amaram o amor urgente/Amaram o amor serenado /Amavam o amor proibido. A dimensão 

dos adjetivos: “urgente”, “serenado” e do verbo “proibido” no particípio, circunscreve a dor das 

amantes devido a proibição da realização da união amorosa no plano da realidade, e mesmo que 

o verbo “amar” no pretérito perfeito do indicativo revele o sentimento amoroso como uma ação 

concluída, não descarta a exclusão. 

 Cabe aqui voltarmos o olhar para lirismo poético de Safo, conforme os fragmentos 

estudados anteriormente, de acordo com Ragusa (2013), em que a paixão, o erotismo e os 

tormentos de amar, implícitos na poesia da poetisa grega revelam que a sexualidade não está 

associada aos órgãos genitais, mas a íntima ligação entre corpo e alma, comprovando que o 

amor entre as mulheres de sua época não era considerado vergonhoso, mas sim como 

expressões estéticas da arte de amar. O contrário do que é aceito no universo imperado por 

valores de caráter patriarcal, visto que o sexo entre as mulheres abala suas potencialidades 

vitalícias de poder, por isso são desacreditadas.  
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Nesse sentido, no contexto da canção, a pressa das mulheres em consumarem o ato 

sexual confirma o preconceito social, esse demarcado pelo adjetivo “urgente” afirmando a 

hegemonia do poder do masculino sobre o feminino, a partir de uma visão aprofundada por 

teorias elaboradas pelo masculino. Ao mesmo tempo, revela a potência da realização – 

consumir o ato, a fim de poderem desfrutar da relação.  

 

A exclusão dos homossexuais e eliminação dos homossexuais no mundo 

heterossexual são os sinais da intolerância nascida de um único modelo de ser, 

seja ele biológico, filosófico ou religioso. Toda a cultura ocidental vive a 

esquizofrenia da duplicidade contida nas representações sociais do mundo: 

vida/morte/bem/mal/verdade/mentira/pecado/pureza/belo/feio e assim por 

diante. Nesse raciocínio em face da “verdadeira mulher”, encontram-se a 

prostituta e a lésbica; se a primeira é preservada na ordem do sistema, a 

segunda é apagada dos registros, encontradas nos corredores dos hospícios, 

ou olhada com desprezo e derrisão. Quando aparece, é para melhor ser 

eliminada (NAVARRO, 2004, p. 70). 

 

Apesar da crítica da sexualidade como fator biológico ser fundamentado em um poder 

hierárquico enquanto determinante das relações desde a década de 70, as políticas realizadas a 

esse respeito ainda são insuficientes, alguns exemplos dessa ineficácia, se consolidam nas 

pesquisas de Swain (2004), nas quais ela menciona o mito das Amazonas, mulheres guerreiras 

temidas até mesmo por heróis como Hércules e Teseu, devido suas histórias de coragem e 

bravura na luta contra os oponentes. O mito ganha respaldo a partir de escavações datadas a 

mais de 500 anos A.C, pois achados arqueológicos comprovam o poder emancipatório do 

feminino, uma vez que, em muitos túmulos encontrados na cidade de Pokrovka, na Rússia, 

havia mulheres enterradas com armas de ferro e escudos de bronze, demonstrando a existência 

de mulheres guerreiras. Outro fator relevante é a história das indígenas brasileiras que, na época 

da descoberta do Brasil, armadas, espantavam os portugueses, os quais as consideravam mais 

ferozes que os homens. Todavia, essas considerações são irrelevantes, uma vez que:  

 

no universo da hegemonia heterossexual, a desordem maior é o desinteresse 

das mulheres pelos homens. A lógica é: mulheres não podem ser guerreiras, 

logo, não existiram. As mulheres não podem ser homossexuais, não podem 

dispensar os homens de suas vidas cotidianas. Logo, não podem existir. 

Mesmo na atualidade, quando é inegável a existência de movimentos e grupos 

lésbicos, a divulgação na mídia é mínima e permanece um halo de silêncio e 

mistério em torno de suas práticas, ações e reinvindicações (NAVARRO, 

2004, p. 24). 

 

O combate a essas forças antagônicas que impõe a divisão entre os gêneros é 

desmistificado nas canções buarqueanas. Posto isto, na sequência dos versos: “Naquela 
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cidade/Distante do mar/ Naquela cidade/Que não tem luar”, o estado conflitivo das amantes aos 

poucos vai evoluindo.  

 

A ausência do mar e da lua no espaço delimitado poeticamente (“Naquela 

cidade”) reforça o binômio proibição/transgressão, na medida em que esses 

aspectos “geográficos” são representativos do estado de embriaguez, 

transgressor dos limites, que caracteriza as duas figuras femininas, como o 

sugerem os últimos versos da primeira estrofe: Pois hoje é sabido/Todo mundo 

conta/Que uma andava tonta/Grávida de lua/E outra andava nua/Ávida de 

mar” (FONTES, 2003, p. 99). 

 

A água representada na figura imagética de “mar”, substantivo masculino é metáfora 

materna, “remetendo às águas amnióticas e às origens primitivas da vida. As águas são 

maternas” (MENESES, 2001, p.  83). Logo, os elementos aplicados na letra formam uma 

relação combinatória entre conteúdo e movimentos rítmicos, em que os sons das palavras 

(praias/saias/cidade/felicidade/conta/tonta/lua/nua), compõem a cena despertando no 

inconsciente das amantes o desejo de eternização da relação amorosa, trazendo à reflexão a 

importância da luta contra a exclusão feminina. Segundo Paz (2012, p. 67), “o ritmo é 

inseparável de nossa condição. Quero dizer: é a manifestação mais simples permanente e antiga 

do fato decisivo que nos faz ser homens: ser temporais, ser mortais e sempre lançados em 

direção a algo, ao outro”. 

 No seguimento paralelístico: “E foram ficando marcadas/ E foram correnteza abaixo/ 

E foram virando peixes” nota-se a compulsão da ideia “trágica” orquestrada pelas amantes, no 

sentido de a ação verbal “foram”, no pretérito perfeito, antecedida pela assonância “e”, imprimir 

medidas drásticas, as quais as amantes tiveram que se submeter, com a finalidade de minimizar 

a angústia que ambas sentiam. 

  O sentimento manifesto pela colocação verbal “marcar”, descreve as personagens 

líricas como sujeitos que sofrem com a marginalização. Já o emprego dos substantivos “água e 

peixe”, as colocam em outra posição, a de mulheres responsáveis por garantir o ciclo da vida, 

pois segundo Gheerbrant (2001), tanto a palavra correnteza (água) como o substantivo peixe 

são expressões metaforicamente associadas a renascimento, conforme o exposto: 

 

O Grande feminino é a senhora do tempo, uma vez que governa o crescimento. 

Eis porque a grande Deusa também é a senhora da lua e o céu noturno são as 

manifestações evidentes e observáveis do processo temporal no cosmo, e a lua 

– não o sol – é o legítimo cronometro do alvorecer dos tempos. A quantidade 

temporal e o elemento água devem ser atribuídos ao Feminino, cuja natureza 

fluida é clara no símbolo “o correr do tempo” (NEUMAN, 20021, p. 223). 
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Fica evidente, a partir das considerações sobre o arquétipo da Grande Mãe, a 

representação da figura feminina no uso das palavras-chave Mar e Lua, as quais iniciam e 

finalizam a canção: “Virando areia/Prateada areia/Com lua cheia/E à beira-mar”. Significando 

uma forma elogiosa do poeta em defesa dos direitos da mulher, ao destacar a transgressão como 

ação determinante à libertação feminina.  

No sentido de rever a ressignificação da “identidade” feminina, o desenvolvimento de 

feministas plurais vem desenvolvendo em suas pesquisas, meios para desconstruir modelos 

padronizados, disseminados pelo patriarcalismo, o idealizador de um único modelo, o “de ser 

mulher”. Portanto, elas buscam descontruir esses discursos, pois não apenas as lesbianas, mas 

as mulheres negras, por exemplo, também precisam vencer os preconceitos, partindo do 

pressuposto de que fazem parte de uma construção histórica, como espaço geográfico, família, 

comunidade, entre outros fins que não os pautados numa hegemonia construída por mulheres 

brancas heterossexuais.  

 

5.5 As dores da maternidade ferida em Chico  

 

Nomeado “Artesão da linguagem” por Meneses (1982), Chico soube traduzir em 

palavras as mais profundas e dolorosas emoções que circundam a história de vida dos 

indivíduos, falando sobre suas experiências traumáticas como se fosse ele próprio a vivenciá-

las. Um dos pontos altos da arte poética buarqueana, segundo Fontes (2003) é sua identificação 

com a marginalidade. Em seus textos surgem vozes denunciadoras da opressão que se 

estendem, desde o sistema político a outras formas de agressão que ferem os direitos dos 

sujeitos em suas singularidades, manifestando seus sentimentos e mais uma vez um desses 

elementos pode ser evidenciado na figura da mãe.  

Ao nos referirmos a Chico, como poeta defensor do feminino, podemos citar Eurípedes, 

autor que, em seu tempo também representou os direitos dessa classe oprimida, cuja abordagem 

nos leva a tragédia grega – Medeia– uma mulher traída que não se conformou com a injustiça 

de que fora vítima. Segundo Olga Rinne19 (2017, p. 8), o mito “toca, em nossa cultura, em áreas 

dos mais profundos tabus e de que, em nós também essas áreas estão enraizadas em tabus: a 

raiva, a ira, a oposição, o poder, a violência e a vingança não cabem a nossa imagem de 

feminilidade”.  

                                                           
19 Olga Rinne. Medeia: A redenção do Feminino Sombrio como Símbolo de Dignidade e Sabedoria. 
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Na linguagem poética do artista hollandino, o conceito de feminilidade tomada 

implicitamente como pretexto de servidão, rompe essa adjetivação e passa a ser vista como 

procedimento fundamental de reestruturação do papel feminino na luta por seus direitos. Outra 

tragédia grega que pode fundamentar ou inspirar esse fazer artístico é Antígona, fato que revela 

a erudição desse cancioneiro e sua capacidade em atualizar temas milenares.  

A partir desse viés apresentamos a canção Angélica, gravada em (1977), por Chico em 

parceria com Miltinho e lançada no álbum Almanaque de 1981. O engendramento lírico 

manifesta o amor materno na forma mais próxima ao sagrado, comparando-o ao amor Ágape, 

por representar o “divino”, como anuncia a autora Marli Walker (2021, p. 45), “suave, altruísta, 

zeloso, totalmente dedicado, com frequência espiritual, em que os amantes consideram seus 

sentimentos um dever e não uma paixão”.  

Embora a canção expresse o amor despretensioso, incondicional e sofredor, retrata a 

face da mulher politizada, cujas ações do eu lírico incidem ao papel social do feminino no 

combate às forças dominantes do sexo oposto, contradizendo a visão estereotipada do feminino 

como ser dócil, submetido ao regime de dominação. 

 Nos arranjos linguísticos dispostos na letra e na melodia, o que está implícito não é 

apenas a dor de uma mãe, mas a valentia de uma mulher que não se deixou consumir pelo rótulo 

da fragilidade, característica típica do feminino aos olhos do oponente. Ao invés disso, mostrou-

se empenhada na luta por humanismo, demonstrando que não há divisão de sexo e, sim, vidas 

que merecem ser respeitadas e postas acima da ambição e desafetos do sistema opressor 

dominante. É, portanto essa força que redefine o sentido da palavra “feminilidade”.  

 

Angélica  

 
Quem é essa mulher 

Que canta sempre esse estribilho 

Só queria embalar meu filho 

Que mora na escuridão do mar 

 

Quem é essa mulher 

Que canta sempre esse lamento 

Só queria lembrar o tormento 

Que fez o meu filho suspirar 

 

Quem é essa mulher 

Que canta sempre o mesmo arranjo 

Só queria agasalhar meu anjo 

E deixar seu corpo descansar 

 

Quem é essa mulher 

Que canta como dobra um sino 
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Queria cantar por meu menino 

Que ele já não pode mais cantar  

(WERNECK, 2006, p. 238) 

 

A visão arquetípica da Grande Mãe, a mãe cósmica representante da vida e de tudo que 

existe no mundo abre o título da canção, pois, mesmo que o nome “Angélica”, como referência 

da figura lírica (mãe), tenha conotação de anjo, expressa os dois lados da vida: o espiritual e o 

material. Vida e morte colocadas num mesmo plano, por ser a mãe; símbolo da terra, a geradora 

da vida e da morte. Para Neumann (2021), Gaia, a Mãe Terra, é o berço do nascimento e a 

sepultura da morte.  

A história de amor materno representada no conteúdo da canção trata de uma realidade 

marcada pelo trágico, remetendo a uma comparação entre a personagem lírica a virgem Maria, 

porque ambas sofreram a dor da perda de um filho. O sofrimento da mãe do santíssimo se 

verifica no livro do evangelho de João, 19: 25-30: 

 

E junto à cruz de Jesus estava sua mãe, e a irmã de sua mãe, Maria mulher de 

Clopas, e Maria Madalena. [...] Depois, sabendo Jesus que já todas as coisas 

estavam terminadas, para que a Escritura se cumprisse, disse: Tenho sede. 

Estava, pois, ali um vaso cheio de vinagre. E encheram de vinagre uma 

esponja, e, pondo-a num hissopo, lha chegaram à boca. E, quando Jesus tomou 

o vinagre, disse: Está consumado. E, inclinando a cabeça, entregou o espírito 

(ALMEIDA, 2013, p. 1063-64). 

 

A ideia do ser divino expresso na figura de Maria, como protetora que guiou Jesus até 

o Gólgota, tomando suas dores ao acreditar no reencontro com (Ele) mesmo após sua 

crucificação, exprime o desejo do eu lírico da canção; uma mãe que, incansavelmente deseja 

saber onde está o filho para guiá-lo ao descanso. As nítidas semelhanças entre essas figuras 

maternas não se baseiam apenas na dor da perda, mas, na forma como elas se mantiveram firmes 

em seu propósito.  

A letra da canção, formada por quatro estrofes, apresentam vozes alternadas entre um 

narrador e a personagem, em que a pergunta reiterada ao longo dos versos iniciais de cada 

estrofe traz um questionamento: quem é essa mulher? De acordo com Carli e Ramos (2006), a 

indagação não se dirige especificamente à mulher e, sim, a um interlocutor indefinido. Embora 

o protesto seja velado, a personagem a que se refere à canção é Zuleika20, a “Zuzu Angel”, uma 

                                                           
20 Nascida em Curvelo (MG), Zuleika Angel Jones mudou-se para o Rio de Janeiro nos anos 1950, onde passou a 

dedicar-se profissionalmente à costura. Suas criações como estilista alcançaram grande reconhecimento 

internacional e tornou-se conhecida como Zuzu Angel. 
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mulher que desafiou as autoridades políticas opressoras, em busca de justiça para Stuart Edgard 

Junes,21, seu filho desaparecido no período da Ditatura Militar no Brasil.  

 Os versos: “Quem é essa mulher que canta sempre esse estribilho/ quem é essa mulher 

que canta sempre esse lamento” referenciam o triste episódio, o mesmo que atingiu a vida de 

muitas outras mães que também perderam seus filhos vítimas da repressão política. No tocante 

ao assunto, Cantalamessa (2017, p. 72) comenta que o mundo globalizado nos apresenta algo 

muito positivo: “a dor de um povo se torna a dor de todos”, despertando o espírito humano para 

a descoberta de que somos uma família ligada no bem e no mal.  

Nesse sentido, é possível aliar os sofrimentos do eu-enunciador da canção ao exemplo 

mítico – Deméter, pois as figuras femininas estão ligadas pela dor da maternidade ferida, em 

virtude de tanto a mãe Zuzu, e a deusa terem tomado atitudes extremadas para reaverem seus 

filhos. Para Robles: 

 

A figura de Deméter, apesar do símbolo de fecundidade que a envolve, esta 

rodeada de complicados mistérios.  Está relacionado com as fases da lua, com 

a sucessão das estações e com a consolação da maternidade sofredora. Seus 

iniciados celebravam ritos em sua honra, talvez associados com os ciclos de 

fertilidade e com uma forma de desafio às trevas, algo parecido a uma luta 

incessante contra a morte mediante o reinício da vida (ROBLES, 2006, p. 

296). 

 

São mulheres que contam com a misteriosa natureza divina apontada para o eterno 

retorno, nos levando novamente, segundo Neumann (2021), ao arquétipo da “Grande mãe”, a 

senhora da terra, a qual o masculino está ligado pelo processo transitório: nascimento, vida e 

renascimento. Os sofrimentos do feminino oprimido pelo sexo oposto, em todos os contextos 

sociais, sejam eles políticos, religiosos ou individuais, como se registra na voz lírica da canção, 

ocorrem por ser breve a continuidade do homem como ser descontínuo.   

 A resposta que emerge da canção representa a luta do eu lírico, cujo único objetivo é 

encontrar seu menino, para tanto, o sentido metafórico expresso no verso: “Que mora na 

escuridão do mar” indica que o filho está morto e o corpo fora lançado ao mar. Cabe aqui, 

salientar que, o substantivo “mar”, segundo Jean Chevalier (2001) cumpre uma dupla função: 

a de representar tanto a morte, quanto a vida, logo os termos são equivalentes no contexto da 

canção, porque a maternidade como símbolo gerador da vida possui o poder de negar a morte. 

 
Como abóbada celeste ela recobre a prole sobre a face da terra, da mesma 

forma que o faz a galinha em relação a ninhada. Por essa razão é chamada não 

só a “porta”, mas também “a que recobre o céu”. Em inúmeras representações, 

                                                           
21 Stuart Edgard Junes, filho da estilista Zuleika Angel, militante do (MR8) Movimento Revolucionário 8 de 

outubro, cidadão morto em 1971, por órgãos de segurança da Aeronáutica, com requintes de crueldade. 
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as asas estendidas de Isis — forma básica da Grande Mãe — abraçam, 

agasalham, envolvem e protegem Osíris, e com ele todos os mortos 

(NEUMAN, 2021, p. 219). 

 

Mais que representar a realidade de um período de grande tensão vivida na história 

brasileira: o da ditadura militar; a linguagem da canção, por meio do plano de conteúdo e da 

melodia, enfatiza o caráter sagrado da maternidade — o amor agápico expressando o renovo da 

vida mesmo no pós-morte.   

 

A união simbiótica tem seu modelo biológico na relação entre a mãe grávida 

e o feto. São dois, mas são um. Vivem "juntos" (sym-bio sis), necessitam um 

do outro. O feto é parte da mãe, recebe dela tudo o que necessita; a mãe é seu 

mundo, em por assim dizer; ela o alimenta, protege-o, mas sua vida também é 

magnificada por ele. Na união simbiótica psíquica, os dois corpos são 

independentes, mas o mesmo tipo de apego existe psicologicamente 

(FROMM, 2015, p. 24). 

 

Há entre mãe e filho um elo de dependência e a separação entre essa simbiose é para a 

mãe seu martírio. Isso se percebe porque o lirismo poético destacado por meio dos valores 

rítmicos, internos e externos da canção, ao aludir à canção de ninar, expõem os sofrimentos da 

mãe que lamenta a perda do filho. Conforme se observa na melodia lenta dos versos: Quem é 

essa mulher, 1º verso; Que canta sempre, 2º verso; Só queria 3º verso e Que, 4º verso, de forma 

que os elementos sonoros se repetem ao longo das quatro estrofes. Um exemplo é o corrente 

emprego do advérbio “sempre” disposto nas três primeiras estrofes, em que a repetição 

morfológica acentua a queixa.  

Luiz Tatit (2014) aborda e fundamenta no contexto da canção popular brasileira os 

conceitos de unidades entoativas, embreagem entoativa e ilusão enunciativa. “Ao conceber uma 

letra, o compositor não apenas propõe um conteúdo, mas também as unidades entoativas 

(modos de dizer) que figurativizam a melodia e lhe atribuem um valor oral” (TATIT, 2014, p.  

33). Os modos de dizer expostos na canção denotam a natureza dos sofrimentos do eu lírico 

caracterizando a passionalização, porquanto, as vogais alongadas e a repetição de sons nasais 

contribuem para o grau de lamento exposto na canção. Uma vez que: “a ressonância nasal torna 

as vogais aptas a exprimir sons velados, prolongados [...] e a sugerir distância, lentidão, moleza, 

melancolia” (MARTINS, 2008, p. 53). A partir de então, pode-se perceber que as palavras 

expressas na letra, como: “quem”, “mulher”, “canta”, “sempre”, “meu”, “mora”, “escuridão”, 

“arranjo”, “menino”, entre outras marcas expressivas que apresentam sons nasais, enfatizam a 

angústia da mãe à procura do filho.   
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Em seu livro, O estudo analítico do poema, Antonio Cândido (1996, p. 45) expõe que 

“o ritmo é uma realidade profunda da vida e da sociedade; quando o homem imprime ritmo à 

sua palavra, para obter efeito estético, está criando um elemento que liga esta palavra ao mundo 

natural e social”. Diante disso, entende-se que as ações verbais, 

(cantar/embalar/deixar/descansar) são representações simbólicas de um estado afetivo, 

sugerindo não apenas proteção, como já foi mencionado, mas o louvor ao ato de ser a mãe, a 

doadora da vida. Para Fromm (2015): 

 

A mais importante esfera do dar, no entanto, não é a das coisas materiais, ela 

está no domínio especificamente humano. O que uma pessoa dá a outra? Dá 

de si mesma o bem mais precioso que tem, dá sua vida. Isso não significa 

necessariamente dar sua vida pelo outro, mas que lhe dá aquilo que está vivo 

nele; dá sua alegria, seu interesse, sua compreensão, seu conhecimento, seu 

humor, sua tristeza – todas as expressões e manifestações do que é vivo nele 

(FROMM, 2015, p. 31).  

 

A ação doadora das virtudes de um indivíduo a “outrem” manifesta o sentimento ágape. 

A esse respeito, Cantalamessa (2017), ao citar I João, 4: 10, afirma que o homem só é capaz de 

amar porque “Deus” nos amou primeiro, dentro desse universo cristão. Movida por esse 

sentimento, a personagem se dispõe a lutar pelo filho desaparecido, reunindo forças que a 

levaram até as últimas instâncias de sua fragilidade humana para obter respostas sobre seu 

paradeiro.  

 Amor de mãe é doação, renúncia e entrega e o fato dele não se limitar a interesses 

pessoais, expressa o divino.  

 

O “amar o próximo como a si mesmo”, como a única resposta, embora 

completa, que encerra a totalidade dos mandamentos divinos. Aceitar esse 

preceito é um ato de fé, um ato decisivo, pelo qual, o ser humano rompe a 

couraça dos impulsos, ímpetos e predileções “naturais”, assume uma posição 

que se afasta da natureza, que é contrária a esta, e se torna o ser “não natural” 

que, diferentemente das feras (e na realidade, dos anjos, como apontou 

Aristóteles), os seres humanos são (BAUMAN, 2021, p. 100). 

 

É a expressão dessa natureza impulsionada pelo amor despretensioso pelo “outro” que 

define a matéria do amor materno a que se refere a canção. A partir dessa constatação, observa-

se na sequência rítmica da segunda estrofe que as ocorrências verbais internas e externas: 

(cantar/lembrar/suspirar/lamento/tormento) desencadeiam na voz lírica emoções que vão desde 

inconformismo a indagações sobre o infortúnio que gerou a morte do filho. Já o verbo “suspirar” 

supõe que Stuart fora vítima dos soldados que lhe ceifaram a vida. Todavia, os versos: “Só 

queria agasalhar meu anjo/E deixar seu corpo descansar”, registra o desejo da mãe em preparar 

o corpo do filho e dar-lhe um sepultamento digno para que sua alma descansasse em paz. 
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 Para Fernandes (2013), embora o sentimento materno do eu lírico da canção Angélica 

seja comparado ao da Virgem Maria, ela não se mostra resignada, porquanto a protagonista não 

se limita apenas a derramar as lágrimas pela perda, mas move ações em prol do filho que não 

pôde mais se defender: “Que canta como dobra um sino/Queria cantar por meu menino/ Que 

ele já não pode mais cantar”. Os versos citados reiteram a persistência da mãe em lutar em 

memória do filho que fora emudecido.  

A dimensão do sentimento da mãe rompe as barreiras do plano físico e incide ao 

espiritual, dado que, ao explanar sobre o amor de Deus pela humanidade, o profeta dá exemplo 

do amor materno, conforme o exposto no livro de Isaias 49: 15: “Pode uma mulher esquecer-

se tanto de seu filho que cria que não se compadeça dele, do filho do seu ventre?” (ALMEIDA, 

2013, p.  724). Tal comparação comprova a grandeza desse amor, como expressão do amor 

ágape, o mediador da natureza humana à divina. Igualmente, temos em Carli e Ramos (2006) 

que: 

 

cabe a mulher, a serviço da vida, de um lado ativar o que não pode ser 

esquecido, resgatar continuamente a lembrança; de outro lado denunciar a 

situação de opressão. Trata-se de profetismo no sentido etimológico (do grego 

profemi: femi = falar; pro = em lugar de, diante de). O profeta é aquele que 

fala em lugar daquele que não pode falar do fraco e indefeso e que fala diante 

do poderoso, apontando-lhes os crimes. É essa a tradição do profetismo 

bíblico: basicamente, denúncia de uma situação de injustiça (CARLI E 

RAMOS, 2006, p. 108). 

 

Esse profetismo imprime, por meio do sujeito lírico, uma dor coletiva, a das mães que 

perderam seus filhos de formal brutal para o império da morte que vigorava durante o período 

da ditadura militar. É esse amor agápico, a força motriz que conduziu a mãe, Zuzu Angel a 

incessante jornada em busca de respostas sobre o filho, cuja substância última: “O amor ágape 

é um amor incondicional, inquestionável, porque é supremo, mais do que excelente, eterno 

infinito” (SOARES, 2006, p. 51).   

Ademais, no contexto da canção, a palavra “sino” expresso no segundo verso da última 

estrofe, confirma esse sentido religioso, pois conforme Chevalier (2001) pode significar uma 

comunicação entre o céu e a terra, resultando no apelo da mãe ao divino como meio de alcançar 

justiça ao filho. A música também faz essa conexão, pois “seus timbres, sua tonalidade, seus 

ritmos, seus instrumentos diversos, é um dos meios de associar à plenitude da vida cósmica. A 

música desempenha um papel mediador para alargar as comunicações até os limites do divino” 

(CHEVALIER, 2001, p. 231). 
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Diante dos fatos narrados é possível inferirmos que a canção registra o lado inverso da 

mulher submissa, em razão de a postura da personagem real, Zuzu, manifestar a consciência 

crítica de uma mulher que não se calou perante os abusos do poder político. Ao contrário disso, 

utilizou como forma de protesto sua profissão; o ramo da moda, figurando não apenas o cenário 

nacional, como símbolo de resistência à ditadura militar, ao reivindicar o corpo do filho 

desaparecido, mas, acima de tudo, representou o protagonismo feminino na luta por seus 

direitos. 

 
De uma atividade arquetipicamente feminina, de lidar com tecidos, com 

tecelagens, com costuras, ela se lança numa cruzada de denúncia e de 

enfrentamento do poder militar que lhe custara a vida. Passa da “ordem da 

festa” para a “ordem do trágico”: e ela, que nas suas confecções utilizava 

motivos de anjos (evocados no seu sobrenome), numa fase posterior passará a 

figurar soldados, cruzes, tanques blindados, pássaros engaiolados. Zuzu Angel 

passa a utilizar a moda e as suas confecções como forma de protesto, 

efetivando o que chamava de “primeira coleção de moda política da história” 

(MENESES, 2001, p 56). 

 

A mãe é capaz de doar-se inteiramente ao filho, anulando-se no sofrimento, como foi o 

caso de Zuzu Angel, a mãe a que a letra da canção se refere, pois, ela guerreou as últimas 

batalhas por seu menino, até perder a vida tragicamente em um acidente de carro provocado 

pelo mesmo conluio político que também vitimou seu filho.  

 Através da disposição das estrofes em (ABBC) foi possível perceber ao longo do 

poema-canção, as marcas da fala, pois ao observarmos os recursos rítmicos estruturados por 

Antonio Candido (1996), em O estudo analítico do poema, percebemos que os encantos da 

palavra proporcionados pelo poder sugestivo da rima, em acordo com outros termos 

significativos também rimam. De modo que demonstram a forma como Chico explorou esses 

elementos linguísticos, como em: “menino/destino/divino; morte/sorte/matar ect.); com a 

sonoridade que nos atinge sensorialmente; com as figuras de linguagem aí agenciadas que 

impressionam a percepção; com a força das imagens e seu apelo sensível” (FERNANDES, 

20013, p. 25). 

A linguagem unindo letra e som não só revelaram os sofrimentos do eu lírico, mas 

mostram sua coragem ao lutar contra os aguilhões da morte. “A melodia da fala é cantada desde 

dentro pela intencionalidade semântica, que se vale da exígua pauta de intervalos do sistema da 

língua para atingir os efeitos da expressão” (BOSI, 2000, p. 113). Nesse sentido, o poeta Chico 

Buarque, mais do que representar a dor de uma mãe, expressou a partir do canto, outras dores; 

a da mãe pátria que perdeu seus filhos para os criminosos detentores do poder, durante o período 
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da ditadura e a da mãe santíssima, a qual representa o amor materno, este elevado ao plano 

celeste, símbolo do amor ágape, como inspiração divina.  

Segundo Tatit (2008), a “voz que canta”, comparada a “voz que fala” possibilita a 

eternização de um momento a provocar sentimentos intensos no ouvinte, segundo o autor, isso 

ocorre, porque a fala é corporizada ao canto. Esse processo permite que a carga emocional seja 

muito mais efetiva, porquanto a voz cantada provoca os sentidos sensoriais do receptor muito 

mais que a fala. 

Ao compararmos o plano de conteúdo ao da melodia, os sentimentos do sujeito lírico 

(mãe) representam a força da mulher na luta pelo fim da opressão dos sujeitos desvalidos 

socialmente. Nesse sentido, Meneses (2000) ressalta que quando a voz de Zuzu Angel também 

foi emudecida pela repressão, o canto eternizou seu protesto, pois, ele continua sendo 

representado por meio do canto do poeta.  

Mesmo vivendo a maternidade ferida, ao transformar a dor em luta por justiça ao filho 

morto, a progenitora se posicionou contra leis desumanas do autoritarismo político patriarcal 

que, por se julgar superior, inferioriza outros indivíduos, negando-os o direito a uma sociedade 

justa com direitos iguais.  

A maternidade ferida em Angélica é retomada em O meu guri, canção de composição 

de Chico, lançada em (1981), no álbum Almanaque que, apesar de apresentar um contexto 

socioeconômico distinto, se assemelha em nível de expressão, pois retoma o elemento trágico, 

a partir da figura feminina e sua relação com a maternidade. Funcionando de igual modo, fonte 

denunciadora da marginalização dos sujeitos oprimidos na sociedade, nos chamando à atenção, 

principalmente, para a situação conflituosa da mulher, como sujeito discriminado, porém, 

combatente das adversidades na realidade em que está inserida, além de ilustrar de maneira 

clara a mesma condição de muitas mães que atualmente vivem em periferias. Como registra o 

poema-canção: 

 

O meu guri 

O meu guri 

Quando, seu moço, nasceu meu rebento 

Não era o momento dele rebentar 

Já foi nascendo com cara de fome 

E eu não tinha nem nome pra lhe dar 

Como fui levando, não sei lhe explicar 

Fui assim levando ele a me levar 

E na sua meninice ele um dia me disse 

Que chegava lá 

Olha aí 

Olha aí 
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Olha aí, ai o meu guri, olha aí 

Olha aí, é o meu guri 

E ele chega 

 

Chega suado e veloz do batente 

E traz sempre um presente pra me encabular 

Tanta corrente de ouro, seu moço 

Que haja pescoço pra enfiar 

Me trouxe uma bolsa já com tudo dentro 

Chave, caderneta, terço e patuá 

Um lenço e uma penca de documentos 

Pra finalmente eu me identificar, olha aí 

Olha aí, ai o meu guri, olha aí 

Olha aí, é o meu guri 

E ele chega 

 

Chega no morro com o carregamento 

Pulseira, cimento, relógio, pneu, gravador 

Rezo até ele chegar cá no alto 

Essa onda de assaltos tá um horror 

Eu consolo ele, ele me consola 

Boto ele no colo pra ele me ninar 

De repente acordo, olho pro lado 

E o danado já foi trabalhar, olha aí 

Olha aí, ai o meu guri, olha aí 

Olha aí, é o meu guri 

E ele chega 

 

Chega estampado, manchete, retrato 

Com venda nos olhos, legenda e as iniciais 

Eu não entendo essa gente, seu moço 

Fazendo alvoroço demais 

O guri no mato, acho que tá rindo 

Acho que tá lindo de papo pro are 

Desde o começo, eu não disse, seu moço 

Ele disse que chegava lá 

Olha aí, olha aí 

Olha aí, ai o meu guri, olha aí 

Olha aí, é o meu guri 

 (WERNECK, 2006, p. 318)  

 

A canção formada por quatro estrofes narra, a partir da visão materna, a triste saga dos 

sujeitos excluídos e, assim, como em “Angélica”, o que se busca é o direito à justiça aos sujeitos 

emudecidos da sociedade que têm suas vidas aprisionadas por um poder usurpador. O título da 

canção O meu guri, anuncia a voz que virá adiante, visto o pronome possessivo “meu” apontar, 

segundo Fernandes (2013, p. 151) “para aquela que, tomando por pertença o menino, parece 

condizer com a mãe”. E, apesar do assunto girar em torno do filho, a letra toma forma sob a 

perspectiva de certa ingenuidade progenitora.  
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 Percebe-se por meio dos versos poéticos da primeira estrofe a trajetória de um menino 

nascido num momento inapropriado, devido às condições econômicas desfavoráveis da mãe: 

“Quando, seu moço, nasceu meu rebento/Não era o momento dele rebentar/Já foi nascendo com 

cara de fome”. O verbo “rebentar” antecedido pelo advérbio de negação “não”, intensifica o 

sentido do substantivo abstrato (fome), evidenciando a triste sina da mulher vítima da opressão 

sociopolítica, econômica e cultural fundamentada no poder patriarcal, uma vez que, a 

responsabilidade da maternidade recai sobre a mulher, como um prêmio por seus esforços de 

gerar, nutrir e proteger o filho.   

Mary Del Priori (2013) menciona em seu livro História e Conversas de Mulher a autora 

Carmem22 como questionadora do enaltecimento da maternidade como algo sagrado, sem antes 

considerar a realidade cotidiana das mães que enfrentam dificuldades diversas, com problemas 

a solucionar, angústias e outras situações conflitantes, sobretudo, as pobres e trabalhadoras, 

caracterizando nesse caso, a maternidade como uma tarefa duríssima e não um luxo. 

Associamos a esse pensamento crítico a realidade da personagem da canção, que por suposição 

é uma jovem mãe solteira, imatura e sem instrução ou até mesmo capacidade psíquica para 

assumir a maternidade: “E eu não tinha nem nome pra lhe dar”. “O guri-protagonista se insere 

no proscênio do palco sob a impossível luz refletora dessa mulher, que no título já se revela à 

sombra” (FERNANDES, 2013, p. 157).  

 A combinação sonora das palavras rimadas (fome e nome) tipifica a desigualdade social 

que atinge mãe e filho. Nas palavras de Bosi (2000, p. 112), “O efeito dos sons é 

incomparavelmente mais poderoso, mais infalível e mais rápido que o das palavras”, dando a 

entender o propósito estético da canção. Posto que, a desigualdade que atinge a mãe é 

transferida ao filho, pois de acordo com Lenner (2019) foi ensinado às mulheres durante os 

séculos que elas não tinham história.  

No livro A teoria marxista hoje: problemas e perspectivas de Boron Atilío, Amadeo 

Javier e Sabrina Gonzalez (2007), os problemas que sempre afetaram o feminino, reafirma o 

que dissera Lenner (2019), em relação à privação dos direitos sociais e individuais da mulher 

ao longo dos séculos, por um conceito denominado “gêneros”. Porquanto, segundo os autores, 

os gêneros foram uma invenção construída historicamente, de maneira que firmada a divisão 

entre os sexos, segundo a nomenclatura homem e mulher, houve a reprodução do conjunto de 

relações sociais, resultando complementarmente na procriação, essa julgada como uma base 

natural. 

                                                           
22 Escritora carioca, ela iniciou sua carreira literária escrevendo contos, dedicando-se, porém, a defesa da 

educação feminina; o direito ao trabalho remunerado e ao divórcio. 
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Foram as “diferenças” entre os sexos que determinou o processo de 

desigualdade do feminino. Sendo assim, as relações de gêneros tornaram-se 

fonte reguladora para outros fins, como “à divisão trabalhista, dominação, 

exploração, ideologia, política, lei, religião, moral, sexualidade, corpos, 

sentidos, linguagem, etc.” (ATILÍO; JAVIER; GONZALES, 2007, p. 314).  

 

Ao referenciar o jogo de poder, a linguagem poética de Chico por meio dos sujeitos 

fictícios da canção, representa a dura realidade de sujeitos reais, nas diferentes posições que 

exercem na sociedade. Sendo fácil identificar essas diferenças no diálogo do eu (mãe), com o 

tu (seu moço), o qual pertencente à classe privilegiada, ficando nítida, a partir da figura do 

interlocutor, a divisão dos papéis sociais: o dominador (masculino) e do dominado (o feminino).   

Nessa perspectiva, Raquel Gutiérrez (apud ENGELS, 1985) comenta que a 

discriminação da mulher ocorreu com a divisão do trabalho como resultado da propriedade 

privada estabelecida pelo capitalismo, cujo código, assentado no poder, decretou a morte cível 

da mulher, como uma forma de anular seus valores humanos. Esse posicionamento tem 

fundamento em uma das modalidades desenvolvidas por Candido (2019), na qual ele defende 

a ideia de que cabe ao escritor relacionar sua produção com a organização da sociedade ao 

posicionar-se sobre ela.   

Contrapondo o regime de rebaixamento da mulher nas relações sociais, Erich Neumann 

(2021) disserta em seus estudos com base no arquétipo da Grande Mãe, que a vida da mulher 

nem sempre foi de sujeição, uma vez que, sua sexualidade estava ligada ao sagrado, 

correspondendo especificamente à imagem da continuidade da vida. No entanto, Casilda 

Rodrigáñez Bustos (2020) discorre em seu livro: Pariremos com prazer, que a partir da 

implantação da cultura patriarcal, o feminino perde esse caráter sagrado, não só porque o 

masculino se entende parte desse processo, mas pela condição de procriadora. Por isso, 

compreender a origem dos fatos presos no tempo é provocar um inconsciente coletivo 

alimentado de falsas informações a respeito da vida da mulher, como indivíduo e ser social 

desprovido de seus direitos, numa sociedade patriarcal injusta. 

Esse conceito mal interpretado por conhecimentos diversos a respeito dos problemas 

que afligem as mulheres, até os dias de hoje, são evidenciados na canção buarqueana por 

intermédio do emprego da sintaxe e de outros elementos gramaticais distribuídos nas letras. De 

maneira que o emprego do vocativo direcionado pelo eu-poético ao interlocutor do discurso, 

confere certo grau de formalidade, por se tratar de alguém com quem não se tem nenhuma 

intimidade, ademais, o pronome possessivo “seu” demonstra respeito ao receptor e insinua um 

grau hierarquizante de superioridade a quem é chamado na conversa.   
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Fala-se sobre o ele (guri), sujeito marginalizado socialmente como a própria emissora 

dos fatos, a qual vive numa relação de dependência com o filho, consonante às expressões 

verbais: “levando/levar” e os pronomes: ele (o filho) e me (o sujeito lírico), em seu orgulho de 

mãe, a qual vive a falsa esperança de que um dia os sonhos do menino se realizariam, conforme 

explicitado nos versos: “Como fui levando, não sei lhe explicar/Fui assim levando ele a me 

levar/E na sua meninice ele um dia me disse/Que chegava lá”. A repetição do fonema lateral 

alveolar vozeado /l/ coloca ambos os sujeitos discursivos em mesmo grau de marginalização. 

Contrariando essa realidade deprimente, o advérbio “lá”, indica o desejo do (guri) em romper 

a linha tênue da exclusão social para então vencer na vida.  

Os sentimentos traduzidos em palavras (imagéticas) expressas no plano de conteúdo por 

meio da fantasia ecoam no plano de expressão uma voz solidária que rompe silêncios. O 

pensamento ao ser representado por meio da palavra cumpre uma função discursiva e ao se 

apropriar dela, o sujeito lírico se manifesta, buscando transformar sua realidade, cujo fio 

condutor é o diálogo; registro de uma troca de processos cognitivos entre locutor e o interlocutor 

no ato da fala.  

 O encadeamento dos versos a seguir, reproduz o desgosto do (guri), indivíduo 

discriminado em seu desejo de tornar-se visível na invisibilidade: “Chega suado e veloz do 

batente”. O sentido semântico da palavra “batente”, expresso ironicamente como alegoria ao 

trabalho, incorre à criminalidade como meio de minimizar a dor da inexistência do adolescente. 

Como se vê nos versos seguintes: “E traz sempre um presente pra me encabular/Tanta corrente 

de ouro, seu moço/Que haja pescoço pra enfiar”. O sentido do verbo “encabular” exemplifica 

o comportamento da mãe, talvez constrangida ao receber tantos presentes do filho, a qual 

desconhece a procedência dos objetos: “Me trouxe uma bolsa já com tudo dentro/Chave, 

caderneta, terço e patuá/Um lenço e uma penca de documentos/Pra finalmente eu me identificar, 

olha aí”.  

Dentre os elementos que contém na bolsa, a expressão substantiva (terço) frisa a ironia, 

tendo em vista a religiosidade ser empregada em duplo sentido; o de que a mãe, sujeito 

marginalizado, assim, como o filho, recorre a fé para vencer os limites da invisibilidade. Ou 

porque, conforme anuncia Lenner (2019), a religião foi um dos pilares a contribuir com o jugo 

da dominação do masculino sobre o feminino, preceito esse, confirmado a partir do substantivo 

coletivo “penca” de documentos, termo conotativo para a falta de identidade da personagem 

lírica. Além de registrar a consciência materna em relação às atitudes do filho, a quem o eu 

lírico se solidariza.  
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 Os objetos, fruto dos furtos que apontam para as atividades criminosas do (guri): 

“Chega no morro com o carregamento/Pulseira, cimento, relógio, pneu, gravador”, explicitam 

que o trabalho posto nas margens da marginalidade é um meio do oprimido vencer a luta contra 

o opressor, figurando um novo tempo; transpor os limites da periferia (morro) e (tornar-se rico), 

rompendo os designíos do sistema político segregador. Para Boron, Javier e Gonzalez (2007), 

“A desigual distribuição quantitativa e qualitativa do trabalho e seus produtos, encontra sua 

primeira forma na família na qual as mulheres e os meninos são os escravos do homem”. 

A ironia em destaque na canção: “Rezo até ele chegar cá no alto/Essa onda de assaltos 

tá um horror”, soa como a uma lâmina afiada a crítica pretendida, uma vez que, o verbo “Rezar” 

destaca o elemento religioso “fé”, como única saída para a solução dos problemas que atinge 

mãe e filho.  Uma vez que, o advérbio de lugar “cá”, refere-se ao adjetivo “alto” e simboliza o 

desejo de ascensão social do (guri); um sentimento ansiado não só por ele, mas também pela 

mãe. Nesse sentido, os verbos “assalto” e “horror”, que significam a “proteção” que a 

progenitora tanto almeja ao filho bandido, imprime uma contundente crítica ao sistema político 

brasileiro – o verdadeiro assaltante dos direitos dos indivíduos que vivem à margem da 

sociedade.  

 Outro aspecto a se considerar na relação afetiva é a inversão de papéis, pois o filho 

assume a posição da mãe: “Boto ele no colo pra ele me ninar”. A esse respeito Fernandes expõe: 

 

Observa-se que ao “ninar” a mãe, o amoroso guri (que assume um valor de 

pai, daquele que sustenta a casa) também conquista um valor de mãe, daquela 

que gesta e dá a luz. Uma vez que, ao revés, foi dado à sombra, o guri cumpre 

o papel de gestar-se e parir-se do mesmo modo com que gesta e pare aquela 

que, de fato, não o lançou – não o inseriu – no mundo (FERNANDES, 2013, 

p. 158). 

 

Lançado à vida, o guri ao mesmo tempo em que se cria, cria também a mãe. Sua conduta 

funciona como um gatilho de sobrevivência: “De repente acordo, olho pro lado/E o danado já 

foi trabalhar”. O excerto poético ressalta a perspicácia do (guri), cuja expressão adjetiva 

“danado”, termo que acaba por inseri-lo nas práticas criminais, demonstra a dedicação do 

meliante ao trabalho prestado, o qual exige rapidez e eficiência, no intuito de visar maior lucro. 

Quanto maiores forem os delitos, maiores as chances de se chegar do outro lado, o lado dos 

“vencedores”, mesmo que por meios ilícitos.  

Para Fernandes (2013), a mãe não apenas narra a trajetória do filho, mas a torna pública, 

de forma que a conta a terceiros, como se pode observar no refrão: “Olha aí, olha aí, olha aí”, 

palavras dirigidas ao destinatário “seu moço” e igualmente aos ouvintes da canção, 
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convocando-os a desenvolver um olhar reflexivo sobre os sujeitos excluídos da sociedade, 

como forma de libertá-los dessa condição.  

No desfecho da jornada do guri: “Chega estampado, manchete, retrato/Com venda nos 

olhos, legenda e as iniciais”, os versos convergem para o encerramento de uma vida de sonhos. 

Porquanto, a trágica notícia anunciada no jornal indica que um menor de idade fora assassinado, 

talvez por traficantes, a quem prestava serviços ou por policiais. Através do referente “guri”, 

enumeram-se muitos outros guris que vivem em situação semelhante, independente dos espaços 

geográficos em que vivem.  

“O guri no mato, acho que tá rindo/Acho que tá lindo de papo pro ar/Desde o começo, 

eu não disse, seu moço/Ele disse que chegava.” Os signos linguísticos postos na letra expõem 

ironicamente que, o destino do garoto foi selado, uma vez que, a felicidade consiste nele ter 

alcançado o folhetim da fama e saído do anonimato, tão famoso, se tornou “visível”, mesmo 

por um único instante. A beleza expressa no emprego rítmico do adjetivo: “lindo” e do gerúndio 

“rindo”, adquirem significados distintos, pois o primeiro termo caracteriza o que é perfeito em 

forma, provocando prazer em quem observa, e o segundo espelha a alegria do (guri), cujo ditado 

popular “de papo pro ar”, significa que ele encontrou na (morte) o descanso glorioso depois de 

uma vida difícil em busca de reconhecimento.  

 

O guri, assim, tão famoso, que dá gosto. Realizar-se visível significa exibir-se 

como alguém que goza. O sentido de bem-estar rege a condição de 

reconhecimento no meio social. Assumir que o guri “tá de papo pro ar”, pode, 

inclusive, denotar que, depois de tanto trabalho, ele atingiu a glória da 

ociosidade, do repouso, da tranquilidade, do alívi (FERNANDES, 2013, p. 

162). 

 

Podemos arriscar afirmando que nem mesmo a morte coloca os sujeitos em igual 

condição, isto do ponto de vista dos detentores do poder. Sobretudo, porque o “guri” só foi 

destaque no fim da vida por motivos de uma rede de interesses, envolvendo a polícia e a mídia 

e não por um ato de humanismo. Ademais, o refrão reiterado ao longo da primeira a terceira 

estrofe, apesar de acentuar o orgulho e a crença da mãe de que o guri conquistaria um futuro 

brilhante: “Olha aí, ai o meu guri, olha aí/Olha aí, é o meu guri/E ele chega”, se desfaz na quarta 

e última estrofe, pois, o verbo “chegar” é omitido, indicando apenas um sonho utópico, 

intensificando o processo de exclusão dos sujeitos marginalizados: mãe e filho. 

Ao compararmos os sujeitos (mães) das canções analisadas, “O meu Guri” e “Angélica” 

percebemos que, embora haja disparidades entre a classe social de ambas – sendo a primeira 

pobre e a segunda uma militante que ocupa uma posição de maior prestígio, o que as colocam 
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numa mesma condição de opressão é o fato de serem mulheres e estarem sob o controle do 

poder hierárquico do masculino.  

Portanto, a mãe do guri, ao direcionar sua fala a seu interlocutor (seu moço), sujeito 

incluído na sociedade, lhe evoca atenção por meio da linguagem emotiva, para a situação 

degradante a que foi compelida – assumir uma maternidade em situação de vulnerabilidade, 

traz para a realidade, mesmo que de forma inconsciente, a mesma condição de miséria 

transmitida ao filho, como num ciclo que se fecha. Segundo De Carli e Ramos (2006, p. 140), 

“nas duas letras retomadas, o poeta assume a condição de mãe, ora lutadora, que batalha para 

encontrar o filho, ora frágil, que não tem nem identidade e se nomeia por meio da delinquência 

do filho e, mais do que isso, é embalada, acarinhada, confortada pela delinquência”.  

As mulheres mães, independentemente do modo como assumiram a maternidade, 

comungam do mesmo sentimento – a dor da perda de seus filhos mortos, “o “anjo” e o 

“marginal” – ambos assassinados, um pelas forças da repressão política; outro, eliminado pelas 

forças policialescas da opressão socioeconômica” (MENESES, 2001, p. 62).  

Chico ainda apresenta “Em uma canção desnaturada” outro viés do sentimento 

materno: a rejeição da mulher à condição de mãe. De sua própria composição e lançada em 

(1979), a canção que é parte do musical ''Ópera do malandro'' desconstrói a visão arquetípica 

da maternidade como amor incondicional, trazendo à reflexão os direitos da mulher sobre si. 

Contrariando as normas patriarcais que enxergam a mulher apenas como procriadora, em que 

a maternidade é vista mais como obrigação e não como escolha. Significando uma forma de 

controle, não meramente do corpo da mulher, mas também de suas emoções, condicionando-a 

a vida doméstica, com o objetivo de inferiorizá-la. Conforme enuncia a letra da canção a seguir: 

 

Em uma canção desnaturada 

Por que cresceste, curuminha 

Assim depressa e estabanada 

Saíste maquiada 

Dentro do meu vestido 

Se fosse permitido 

Eu revertia o tempo 

Para reviver a tempo 

De poder 

 

Te ver as pernas bambas, curuminha 

Batendo com a moleira 

Te emporcalhando inteira 

E eu te negar meu colo 

Recuperar as noites, curuminha 

Que atravessei em claro 

Ignorar teu choro 
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E só cuidar de mim 

 

Deixar-te arder em febre, curuminha 

Cinquenta graus, tossir, bater o queixo 

Vestir-te com desleixo 

Tratar uma ama-seca 

Quebrar tua boneca, curuminha 

Raspar os teus cabelos 

E ir te exibindo pelos 

Botequins 

 

Tornar azeite o leite 

Do peito que mirraste 

No chão que engatinhaste, salpicar 

Mil cacos de vidro 

Pelo cordão perdido 

Te recolher pra sempre 

À escuridão do ventre, curuminha 

De onde não deverias 

Nunca ter saído 

(WERNECK, 2006, p. 286-87) 

 

 

Ao se colocar diante de uma mulher (ficcional) silenciada, Chico lhe atribui voz e a 

encoraja a manifestar seus sentimentos; um direito que sempre lhe fora negado socialmente. 

Falar em nome dessa voz significa, portanto, assumir uma atitude de valor e torná-la pública.  

 Observando o emprego do adjetivo “desnaturada”, no título da canção, percebemos a 

contradição entre o termo mencionado e o esperado da maternidade, pois a adjetivação soa 

como anormal e amoral. Para Meneses (2000), esse sentimento posto fora do conceito 

“altruísta” e “sagrado”, fere as regras sociais, uma vez que o substantivo próprio “mãe” foi 

instituído à mulher, para tanto, impõe a ela inúmeras responsabilidades, como o dever de amar, 

proteger e garantir a subsistência da prole, por isso irrenunciável, desencadeando no feminino 

grande tensão psicológica.  

A esse respeito, Heloisa Buarque de Hollanda (2019) comenta a partir da crítica 

feminista que a experiência da maternidade era considerada um elemento-chave para explicar 

a dominação de um sexo sobre outro, determinando o desprezo às mulheres, desapropriando-as 

de seus direitos ao próprio corpo como forma de domesticá-las. Deste modo, o retrato pintado 

sobre o papel materno foi o de extrema valorização e, por esse motivo, obrigatório a todas as 

mulheres, independentemente de sua classe social.  

Conforme os apontamentos mencionados anteriormente, o verso inicial da primeira 

estrofe da canção: “Por que cresceste, curuminha” marca a dor, não só da mãe, como figura 

materna, a conjurar o verbo “cresceste”, o desencadeador da tensão, mas do eu lírico como 

mulher, pois, transparece seu estado emocional conflituoso. 
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Para entendermos melhor o processo doloroso vivido pelo eu poético da canção, 

recorremos a Sigmund Freud (1996), em suas teorias psicanalistas, o autor afirma que, assim 

como o menino, a menina também vê a mãe como seu primeiro objeto de amor, pois foram os 

cuidados da mãe que a estimulou. No entanto, o autor ressalta que a menina abandonará a mãe 

por identificar no pai seu objeto de amor. Nesse sentido, é possível perceber nos próximos 

versos da canção que a voz poética cumpre a função de denunciadora da opressão feminina, a 

partir do ponto de vista em que há entre mãe e filha certa rivalidade, essa provocada pelo 

engenhoso poder patriarcal cerceador dos direitos da mulher sobre si. 

Devemos direcionar um olhar para o emprego da palavra de origem Tupi: “curuminha”, 

grafada com letra minúscula em todas as estrofes da canção, em razão dela não se referir à 

rejeição de qualquer criança, mas, de uma criança do sexo feminino. De acordo com Carli e 

Ramos (2006), essa condição degradante confere à mulher uma ordinária existência, colocando 

em voga a falta de identidade e desvalorização do papel feminino na sociedade.  

No enlevo poético em “Assim depressa e estabanada/Saíste maquiada/Dentro do meu 

vestido”, se percebe a angústia da mãe, uma vez que, a filha deixou de ser uma garotinha. Cabe 

aqui, retomarmos o mito de Deméter, porque, segundo Juan-David Nasio (2007), o maior 

significado quanto ao mito do rapto, não está na separação entre mãe e filha, no sentido da união 

entre elas, mas, sim no “desejo” nascido na filha (Core/Proserpina/Perséfone), a qual selará seu 

destino, porque sua vontade não corresponde mais a da mãe e, sim, a do desejo, este buscado 

na figura paterna; o objeto da própria completude, posto que só ele detém o (falo), já que a mãe 

não o possui e a impede de possuí-lo. “A menina, por sua vez, entra no Édipo (isto é, sexualiza 

seu pai) após ter atravessado a fase pré-edipiana durante a qual sexualiza, e depois rejeita, sua 

mãe, e abandona o Édipo quando deseja outro homem que não seu pai” (NASIO, 2007 p. 49). 

 Compelida pelo sentimento de abandono é instaurado na consciência materna do sujeito 

lírico, o desejo de plenitude de si, em virtude de um tempo desperdiçado em dedicação à filha. 

Pois, o substantivo “vestido” indica que ela lhe roubou a figura de mulher, como se essa fosse 

coagida, a dar a “outra”, a fórmula para a realização de suas fantasias de menina. 

Para Fontes (2003), o relacionamento conturbado da mãe em Uma canção desnaturada, 

desperta a consciência de uma vida não vivida, ocorrendo o dilaceramento e a certeza tardia do 

equívoco com que a personagem direcionou os seus cuidados: “Se fosse permitido/Eu revertia 

o tempo/Para reviver a tempo De poder/ Te ver as pernas bambas, curuminha/Batendo com a 

moleira/Te emporcalhando inteira/ E eu te negar meu colo/Recuperar as noites, curuminha/Que 

atravessei em claro/Ignorar teu choro/E só cuidar de mim”. 
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As combinações sonoras oclusivas: /p/ e /t/ que formam as palavras e dão significado 

ao discurso, no enquadramento dos versos, indicam uma ocorrência temporal intensificadora 

do lamento da narradora da canção sobre seu papel de mãe. Arrependida, ela abdica os anseios 

infantis, dando a entender que a maternidade não foi uma escolha, mas um dever, este instituído 

pelo Estado, instituições e homens, resultando em servidão. Conforme o exposto:  

 

Mas quando na formulação de outras políticas de população foram ouvidas as 

mulheres?  Em matéria de reprodução só não tem voz aqueles que parem.  As 

mulheres, de sujeito desta história toda, do processo de reprodução, foram 

convertidas em objeto.  Por nossos corpos e desejos passam os interesses do 

Estado, das instituições, dos homens, e ao sabor das orientações político-

econômicas nos mandam e pedem que procriemos ou que deixemos de 

procriar (CASTRO, 1980, p. 226-227).   

 

Enuncia-se, a partir do ponto de vista da maternidade rejeitada, o julgo da mulher 

oprimida pelo poder centralizador do patriarcado ao qual o feminino busca depreender-se. Os 

versos seguintes: “Deixar-te arder em febre, curuminha/Cinquenta graus, tossir, bater o 

queixo/Vestir-te com desleixo/Tratar uma ama-seca/ Quebrar tua boneca, curuminha”, 

evidenciam atitudes consideradas “desumanas”, destacando a mágoa da personagem lírica, que 

(possivelmente por motivo de uma gravidez não desejada), não teve a liberdade de escolha, a 

não ser doar-se aos cuidados à filha, anulando sua individualidade como mulher.   

Estabelecendo um elo à ideia anterior, a ação verbal “Quebrar”, referindo-se ao 

substantivo “boneca”, sela o destino das mulheres, as quais desde a infância são persuadidas a 

acreditar que nasceram para se tornarem mães: “Com efeito, repetem à mulher desde a infância 

que ela é feita para engendrar e contam-lhe o esplendor da maternidade; (...) a mãe encanta-se 

ao sentir-se necessária: é justificada pelas exigências a que atende” (BEAUVOIR, 1990, p. 256-

280).  

À vista disso, segundo Carli e Ramos (2006), o enunciador da canção nos coloca como 

ouvintes de um aterrador ajuste de contas: uma mãe desgostosa renega a filha, não apenas por 

suas escolhas, sobretudo, por ela ser um sujeito contínuo, em relação a descontinuidade da mãe: 

“Raspar os teus cabelos/E ir te exibindo pelos/Botequins”. O verbo “raspar” está para o 

substantivo “cabelo”, cujo valor é o de ridicularizar, por estar associado a beleza da mulher, 

além de simbolizar a juventude da filha em seu esplendor, em negação a mesma que a mãe já 

não tem.  

A canção enuncia por meio da narradora um conflito vivido pelo feminino e, apesar do 

teor trágico, a precariedade da vida é deflagrada, em detrimento do poder da morte simbólica, 
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havendo inconscientemente um duelo entre o dominador e dominado, conforme os versos 

finais, em que as sensações sinestésicas: “No chão que engatinhaste, salpicar/Mil cacos de 

vidro”, elucidam a dor causada à filha, a motivadora dos tormentos existenciais da mãe.   

 

Chico Buarque, abordando um tema comum nos seres humanos, que é a 

confusão entre o amor pelo filho e a angústia da continuidade perdida, aponta 

para a dualidade que persiste no inconsciente do homem e que se atualiza pela 

dupla função libertadora e aprisionante do mito materno. Nesse texto, a 

problemática é visível e se reitera pela imagem do útero, reveladora do horror 

à perda da continuidade: Pelo cordão perdido/Te recolher para sempre/À 

escuridão do ventre, curuminha/De onde não deverias/Nunca ter saído 

(FONTES, 2003, p, 105). 

 

Conforme já mencionado, a evidência do elemento trágico norteia a canção e estabelece 

uma linha de raciocínio sobre a valorização da mulher, apontando para uma formação 

ideológica de pertencimento do eu feminino, cabendo à mulher a decisão de querer ou não ser 

mãe, contrariando assim, uma lógica estabelecida há milhares de anos e que pesa apenas nos 

ombros das mulheres.  

Mesmo porque segundo a teoria de Nauman (2021), a respeito do arquétipo da Grande 

Mãe, a mulher era divinizada por conceber a vida e, dada a essa importância, ela vivia em 

liberdade, transmitindo práticas culturais coletivas aos grupos de mulheres no acúmulo do 

tempo. Entretanto, omite-se que as formas de vidas ligadas as atividades como a caça, a 

agricultura, a pesca e a domesticação de animais tenham sido realizadas pelo feminino neste 

período.  

Conforme enuncia Lerner (apud ELIEZER, 2019), no matricentrismo a mulher era 

elevada à categoria do sagrado, tanto pela condição de procriadora, quanto por seu 

envolvimento com a terra, sendo vista como símbolo ritualístico da vida. Nesse período não 

havia hierarquizações de gêneros, no entanto, busca-se de todas as maneiras sentido para a 

negação do feminino e uma que consolida a soberania de dominação e o controle patriarcal é 

negar a ligação das mulheres ao cultivo da agricultura, nomeando essa atividade como cultura 

masculina. 

Outra explicação elucidativa da importância do feminino, ainda nessa época, e sua 

mediação com a experiência conflitante do ser humano com a morte, são as expressões artísticas 

ligadas à “Deusa” nos rituais mortuários, as quais revelam aproximação dos povos desse 

período com a morte, como algo naturalmente aceito. 

 

Ambos os aspectos apontados, a arte e suas ligações com a mitologia, assim 

como as atividades ritualísticas coletivas, refletem a visão de mundo dos 
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antigos. Uma cosmovisão cuja prerrogativa é o corpo feminino sagrado, por 

ser esse gerador/tomador da vida. Dito de outro modo, o útero da Grande Mãe, 

do qual se nasce e ao qual se volta para nascer (INGRASIOTANO, 2018, p. 

81). 

 

Nessa transcendência a mulher foi consagrada à Deusa, por ser a geradora da vida, não 

só no sentido de uma experiência natural, mas espiritual. De maneira que nos mistérios de 

Elêuses, os festivais religiosos em honra a Deméter, como divindade dos cereais e da fertilidade, 

não se limitavam apenas a recordar o rapto de Core, mas também celebrar o ciclo da vida e da 

morte. 

Para Neumann (2021), a mulher, antes de representar-se como fonte da vida também 

vivencia esse processo. Semelhante à figura da Deusa, o feminino está relacionado à ideia de 

ser gerador de tudo que há no mundo natural, incidindo inclusive à cultura. Neste sentido, o 

mito de Deméter representa a natureza materna, pois a deusa simboliza a face da mãe que é 

capaz de gerar e nutrir a vida, cujo aspecto materno se consuma na relação com a filha, 

Core/Perséfone, configurando a vida, está associada aos ciclos da terra e às estações do ano. 

De acordo com Andrea Hallwass (2003), mãe e filha mantém um vínculo afetuoso que 

perpassa ao grupo de mulheres, reforçando a relação primordial entre elas. Mas entende-se por 

meio do mito do rapto, o rompimento dessa sacralização, havendo assim, a anulação da cultura 

matriarcal e a implantação da cultura patriarcal e seu domínio sobre o feminino. 

Elisabeth Badinter (1985), em seu livro O mito do amor materno, toca nessa questão ao 

debater sobre discursos machistas, desde a época de Rousseau e de demais moralistas, como 

romancistas, filósofos e médicos, entre outros pensadores que veem a mulher apenas como 

depósito de sêmen; vaso reprodutor, em que o amor materno é considerado um instinto natural. 

Por personificar a imagem pecadora de Eva, só lhe resta o papel de cidadã obediente, devotada 

ao marido e ao sacrifício de sua prole.  

 

Quanto à cidadã, é essencialmente inferior ao homem, seja qual for a sua 

idade. Desvalorizada do ponto de vista metafísico, pois encarna o princípio 

negativo, a matéria (contrariamente ao homem, que personifica a forma, 

princípio divino sinônimo de pensamento e de inteligência), a mulher é 

igualmente considerada personagem secundária na concepção. Semelhante à 

terra que precisa ser semeada, seu único mérito é ser um bom ventre 

(BANDINTER, 1985, p. 31) 

 

Pode-se afirmar de acordo a interpretação da citação acima que um dos precedentes para 

a dominação masculina é a domesticação da mulher como uma base sólida que, ao longo dos 
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tempos têm definido seu lugar na sociedade, através do fortalecimento da maternagem, um 

elemento primordial para a secção de gêneros.   

Nesse sentido, Nancy Chodorow, (1990), em seu livro Psicanálise da maternidade, 

contradiz a ideia da maternidade como algo inerente da natureza instintiva da mulher, visto que, 

o comportamento humano é fruto de uma construção cultural e não da natureza biológica. Ao 

analisar discursos médicos sobre fatores biológicos de procedência genética, hormonais e 

fisiológicos, a autora rebate tais argumentos, por eles não serem suficientemente válidos para 

explicar o porquê a maternagem deve ser estritamente um dever das mulheres.  

De fato, o que ocorre é que as culturas vinculam a responsabilidade da maternidade à 

mulher, associando a essa o estágio da gravidez e lactação como fator determinante para os 

cuidados com o bebê, os quais se estendem as várias fases de seu desenvolvimento, tanto físico 

quanto psíquico até que atinja a vida adulta. Para tanto, se fosse o caso, mães não biológicas ou 

homens não poderiam proporcionar cuidados maternos e paternos, com mesma desenvoltura, 

ou talvez mais eficácia que as mães biológicas. 

Para Badinter (1985), ao ser criada a imagem da mãe, coube à mulher a responsabilidade 

de cuidar e sacrifica-se pelo filho. Cujos deveres, segundo a visão da autora, inicia no período 

gestacional e o ultrapassa, uma vez que, ao desempenhar a tarefa de boa mãe, ela se apaga 

devido às responsabilidades serem cada vez mais ampliadas. Aliás, presume-se que todas as 

mulheres nasceram com o objetivo de cumprir a missão da maternagem, cabendo a elas 

desenvolverem tais habilidades, visto o cumprimento da função de procriar.   

Entende-se que a temática da maternidade, ao ser abordada nas canções de Chico, busca 

desconstruir a visão arraigada na sociedade do dever da mulher em ser mãe:  

 

Mas sobretudo o sacrossanto amor materno, sancionado pela Natureza e 

consagrado pela sociedade, é desmistificado em Uma Canção Desnaturada, 

mostrando sua contraface de raiva e egoísmo.  Chega-se a um ponto em que a 

corrosão da crítica arranca não apenas a máscara, mas a pele cobre o rosto 

social. Um ponto perigoso, uma situação limite (MENESES, 2001, p. 73).  

 

Cabe aqui retomarmos a figura emblemática de Medeia, pois conforme Rinne (2017, p. 

15), “na apresentação de Eurípedes ela simboliza o aspecto “feminino sombrio”, portador de 

valiosas energias, que só podem ser liberadas, no ego de uma mulher, quando esta ousa olhar 

para o interior dessa escuridão e ir sem medo ao seu encontro”. O que contradiz a visão da 

mulher dócil, criada pelo patriarcado, isto porque o mito grego simboliza o resgate dos valores 

femininos, como dignidade, sabedoria e conquistas dos direitos, conforme se busca atualmente. 

Muito diferente da postura trazida pela mitologia cristã que coloca as mulheres todas como 
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mães em sua função social, tendo como modelo principal a Virgem Maria, que além de ser mãe 

é integralmente virgem.  

Ademais, depois de muitas batalhas, segundo Gutiérrez (1985), as mulheres tomaram 

consciência de que a exploração e dominação são históricas e não naturais. Também 

averiguaram que o sistema num todo, governado pelo masculino as transformou em sujeitos 

manipuláveis no que tange a privação do exercício à cidadania, devido ao enquadramento no 

espaço doméstico. Ao serem tomadas como instrumentos de reprodução, “tentam desapropriar-

se do próprio corpo negando a si mesmas enquanto natureza, para tornarem-se humanas, livres, 

sujeitos e agentes do processo histórico” (GUTIÉRREZ, 1985, p. 81).  

Conforme o dito, Matos e Soihet (2003, 117) comentam: “a sexualidade feminina era 

condicionada ao instinto maternal, como o equivalente feminino ao instinto sexual do homem. 

Representava-se a mulher grávida como símbolo da maternidade, e simultaneamente da 

virilidade do marido”, enaltecendo o poder do macho (masculino) e rebaixando o feminino. 

Assumindo que o homem munido de características físicas que reúne (força e inteligência) se 

impôs ao desenvolvimento de civilizações urbanas, imperando seu domínio ao feminino por 

meio da maternidade, devido à natureza passiva e fecunda da mulher como meio de garantir a 

perpetuação das civilizações.  

Em suma, as mulheres só desejam alcançar a mesma igualdade social e não renunciar o 

dom biológico da maternidade, mas vivenciá-lo com responsabilidade e consciente de que 

realmente deseja assumir o papel de mãe livremente. Pelo fato de que “por mais que a 

maternidade seja a sua glória, e a esterilidade uma maldição sempre e unicamente a elas 

atribuída, muitos nascimentos são indesejados e "engravidar" passa a ser uma angústia” 

(MATOS; SOIHET, 2003, p. 17). 

A temática da maternidade nas canções de Chico nos mostrou que, independente da 

formação cultural, grau de instrução, ou classe social, a mulher deve ser livre para assumir o 

papel de mãe ou se permitir o direito de revogá-lo.  

As vozes das personagens fictícias soaram como porta-vozes representantes do 

feminino, ao se posicionarem como denunciadoras do domínio do poder falocêntrico. Abrindo 

novos horizontes sobre a mentalidade das mulheres na luta por seus direitos, os quais, mesmo 

nos dias de hoje ainda estão distantes da realidade esperada.  

O eu lírico feminino nas canções do Chico revelam camadas distintas da vivência do 

feminino que, muitas vezes, são opacas e rejeitadas pela sociedade. Todo esse desdobramento 

de vozes evidencia o múltiplo feminino, sua potência e seu real e mais autêntico valor ancestral.  
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

  

Identificamos durante a pesquisa sobre o feminino que a música, como fenômeno 

linguístico, sempre esteve ligada às práticas culturais, cujo lirismo poético propagou-se através 

do canto oral versando sobre dramas amorosos e outros aspectos vivenciados pelos grupos 

sociais. Com a chegada da modernidade houve grandes revoluções e a linguagem acompanhou 

essa evolução, logo, a música sofreu grandes mudanças e os artistas passaram a se envolver 

com os problemas sociais de forma mais direta.  

A Música Popular Brasileira com raízes musicais advindas de outras culturas formou o 

repertório musical do país e inspirou artistas como Chico Buarque, a assumir uma postura 

crítica, comprometida com as questões sociais de seu tempo. Como intelectual, ele não se limita 

em produzir conhecimentos, mas em transformá-los em arma de combate às injustiças que 

recaem sobre as classes marginalizadas da sociedade, a partir de um olhar voltado para o 

“outro”, dada a relevância dos conflitos que os atingem na vida diária. 

 Nesse sentido, o eixo central desse estudo visou compreender, por meio das “Vozes 

femininas no poema-canção de Chico Buarque de Hollanda”, o universo feminino, pois, as 

múltiplas vozes que ecoam das canções desconstroem a imagem destorcida da mulher como 

sujeito desigual, mormente, a conotação divina. Um conceito mal interpretado que a ligou ao 

homem por um elo de dependência vitalícia durante um longo período histórico, haja vista o 

entrelaçamento entre lei e habito como algo “natural”; cuja sentença contribuiu para o 

esvaziamento da identidade feminina. 

 O estudo sobre as várias faces das protagonistas das canções nos possibilitou entender 

que, embora elas não apresentem características uniformes, são vistas numa mesma perspectiva, 

em razão de serem percebidas como transgressoras, rompendo assim, o ciclo da dominação. 

Diante disso, podemos salientar que a poética de Chico rasga o véu da obscuridade que 

sancionou a vida da mulher a inferioridade e destaca seu protagonismo, colocando-a como 

contestadora do papel servil, em uma sociedade cuja mentalidade patriarcalista ainda subsiste. 

 Portanto, mesmo que em algum de seus papéis, a mulher surja como sujeito reprimido, 

aparentemente conformado e agredida por sua sexualidade transformada em figura objetal, não 

desfaz seu poder feminino em se manter numa posição privilegiada mediante o dom que lhe 

fora concedido: o de gerar a vida, opondo-se ao conceito da exploração sexual como função 

procriadora.   

A canção Cecília exemplifica essa tomada de consciência, uma vez que o eu lírico ao 

perceber-se frágil, diante do gozo de amar, exalta a mulher respeitando sua individualidade. 
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Essa exaltação percorre as canções buarqueanas com o objetivo de invalidar os discursos 

consolidados por meio do pecado original, o qual trouxe a divisão entre feminino e masculino, 

porquanto, a mulher é valorizada não como um ser “outro”, destituído de humanismo, mas, 

como sujeito, que por se enquadrar nessa nomenclatura, deve ser respeitada como ser “igual”. 

 Partindo desse pressuposto, podemos mencionar os efeitos enunciativos da canção “Ela 

desatinou” em que a mulher ao compreender seu estado de inércia é movida por um espírito 

dionisíaco, impondo-se à submissão, de modo a colocar-se em uma posição de enfrentamento 

às forças dominantes que por muito tempo a silenciou.  

São muitas as demonstrações do poder feminino no poema-canção holandino, como o 

verificado nas canções Beatriz e Cio da terra, pois, ambas enaltecem o potencial da mulher 

mediante o poder que a ela foi concedido: o da renovação da vida, inserindo o masculino nesse 

processo por meio da fundição dos corpos. Apesar da relevância desse dom, o destaque maior 

é dado a esse sujeito social (mulher) que assim como o masculino também é constituída por 

uma individualidade, a qual deve ser respeitada e valorizada, seja nas experiências afetivas, 

eróticas ou políticas.  

Essa mesma perspectiva notamos na canção Sem açúcar, com afeto, pois ainda que a 

protagonista não seja tomada de uma consciência de submissão, ainda assim ela se enquadra 

nessa adjetivação, em virtude da privação à realização erótica e outros direitos, como o controle 

da vida fora do espaço minado do lar.  

Retomando a questão do feminino marginalizado devido a condição de fêmea, 

apresentamos a canção Geni e o Zepelin, com conotação que excede os encantos do amor 

romântico, e dos preconceitos imbuídos na sociedade. Logo, ao ceder aos caprichos do 

masculino, a personagem contesta os agrilhões da morte, fazendo alusão tanto a ditadura militar, 

como também, a morte simbólica do feminino, o qual se posiciona como voz denunciadora do 

regime ditador patriarcal, em defesa dos sujeitos que, assim como a mulher, vivem em igual 

situação de desigualdade.  

As canções de Chico conseguem transmitir ao público as angústias do feminino a partir 

de experiências conflitantes, levando-os a encarar a realidade exposta com um olhar de empatia 

e senso crítico, oportunizando um direcionamento à liberdade de seu estado psíquico doloroso, 

seja qual for sua extensão, se amorosa ou política. À vista disso, ao analisarmos a canção Olhos 

nos olhos, inferiu-se que, apesar da dor do abandono, a personagem permaneceu fiel a si, e 

mesmo que a dor da separação amorosa lhe tenha deixado marcas, ela reagiu ao sentimento da 

perda amorosa, dando mostra de seu protagonismo ao perceber que no amor não há limites, 

porquanto a mulher é livre para encontrar a felicidade em outros afetos.  
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A canção Tatuagem também marca a evolução do feminino que luta contra os 

preconceitos arraigados na sociedade, revelando por meio da erotização o lado adverso da 

mulher passiva, pois ao reivindicar através da relação amorosa, os mesmos direitos ao prazer 

erótico, demonstrou através de ações, o lugar a que pertence na sociedade, contradizendo a 

regra imposta; a de sujeito subalterno, destituído de voz e apropriação de seus direitos no seio 

social.  

 O mesmo sentimento de enaltecimento da postura ativa da mulher é percebido na 

canção “Sobre todas as coisas”, na qual o feminino é apresentado como peça fundamental da 

continuidade perdida do masculino, portanto, valorizada ao assumir autonomia mediante a 

recusa de um sentimento baseado na exploração sexual com conotação divina. O mesmo 

pensamento se constrói em “Eu te amo”, dado que a perda amorosa do eu lírico deixar claro o 

quanto a mulher é essencial para a ascensão de uma vida feliz, pois sem a amada, o sujeito lírico 

se perde no vazio existencial.  

Nas canções Atrás da porta e Sem açúcar, a dor do abandono e a falta de afeto incorre 

à submissão da mulher, abalando suas estruturas, tanto física, quanto psíquica, devido a não 

correspondência amorosa. Na primeira canção pelo inconformismo da personagem em manter-

se separada do amado. Já na segunda, porque a identidade da mulher é apagada na relação 

amorosa. Temas como esses posicionam as protagonistas como agentes denunciadoras da 

realidade que condenam o feminino ao jugo da disparidade entre gêneros.  

Muitos são as formas de representação da inferioridade feminina debatidas por Chico 

em seus cancioneiros, como se percebe nas canções Tango de Nancy e Folhetim, de forma que 

encontra-se no corpo da prostituta, a geografia corporal da exploração, corpo reflexo de uma 

geografia social, fruto da insignificância do sujeito destituído de quaisquer resquícios de 

humanismo, que se comparada à outra mulher, mesmo em condição servil, ainda se mantém na 

escala da marginalização de modo mais severo. Entretanto, esses discursos são confrontados, 

apesar de inicialmente a enunciadora da primeira canção se encontrar em conflito, por ter a vida 

distanciada de seus sonhos – realizar-se no amor. Todavia, mesmo sofrendo ela reage a 

hipocrisia social a qual é submetida, no sentido de que a mulher que vende o corpo é destituída 

de valores morais. Enquanto em Folhetim, a voz lírica dá mostra de quem está no controle da 

relação, comprovando que cabe a mulher a decisão sobre como gerir a própria vida, rebatendo 

os preconceitos a que foi enquadrada.  

Além de abrir discussões sobre a prostituição como algo que choca as extremidades do 

corpo social, em que a mulher é posta numa situação degradante, a temática em torno do 

lesbianismo é ainda mais intolerante, conquanto, ignora-se a individualidade dos seres, 
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baseados na condição biológica. A canção Mar e Lua trouxe à reflexão os sentimentos da 

mutilação do “eu” em consequência da rejeição social, como ocorreu com as personagens, que 

mesmo com tendência ao trágico apresentaram uma consciência emancipatória, em resposta as 

leis criadas pelo patriarcado, a de que a mulher é proibida à liberdade por ser considerada objeto 

de posse.  

Nas canções que marcam a face da mulher como mãe, Chico descreve o feminino como 

mulheres que expressam além dos sentimentos nobres, como o amor ao filho, severas críticas 

ao sistema político patriarcal. Como verificado em Angélica, uma mãe que, embora, sofrera 

com a dor da perda, cedeu a resignação e tornou-se símbolo de luta ao combater o espírito de 

morte, imperado pelo poder do sistema militar, o responsável pela perda de seu filho. Uma 

perda tão simbólica que ultrapassa o discurso da canção, por englobar os preconceitos às 

mulheres, as quais são privadas dos direitos cíveis e humanos, seja no espaço social, nas 

relações pessoais ou interpessoais, por serem desprovidas de essência como sujeito impar 

nessas instâncias.   

Igualmente encontramos esse mesmo posicionamento crítico na voz lírica da canção O 

meu guri, uma mãe favelada e o filho, ambos, vítimas da marginalização. Embora a realidade 

que separam essas mulheres, a mãe intelectual de classe privilegiada em Angélica, e a leiga, de 

classe inferior, de O meu guri, o que vale ressaltar não é apenas a dor partilhada, mas 

rompimento do silêncio que ecoam de suas vozes como denúncia da realidade degradante a que 

vivem. São mulheres que apesar de pertencerem a classes distintas, apresentam a um mesmo 

código de honra; a luta pelos direitos dos sujeitos injustiçados em uma sociedade governada 

por homens.  

 Considerou-se sob o viés da rejeição da maternidade, Em uma mãe desnaturada, que a 

personagem lírica ao reagir ao papel de mãe, confrontou a ideia da maternidade como algo 

sagrado, tendo em vista o termo funcionar mais como uma forma de negar à mulher a autonomia 

sobre o próprio destino. Mesmo porque o estereótipo “mãe” por ser uma construção cultural, 

invalida a ideia da procriação fundamentada nos fatores biológicos, de modo a romper as 

máscaras da opressão patriarcalista.  

A sensibilidade poética de Chico ao descrever os múltiplos papéis da mulher, buscou a 

partir de um olhar diferenciado, registrar ações e reações das diferentes personagens líricas 

como sentimento de dor, revolta, medo, amor, a autocontrole das emoções, de forma a 

desnaturalizar preconceitos arraigados em uma sociedade ainda patriarcal, procurando acima 

de tudo, conscientizar o leitor/ouvinte de que assim como o homem, a mulher também é parte 

imprescindível da evolução humana.  
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Compreendeu-se, dessa forma, que as vozes que ecoam das canções de Chico valorizam 

o feminino, pois agem conscientemente de que as mulheres, assim, como os homens, possuem 

uma mesma natureza humana. Sendo assim, ao transgredirem as regras sociais, os eu líricos 

femininos o fizeram com o intuito de serem reconhecidos como seres de mesmo valor, a fim de 

que as mulheres sejam respeitadas e reconhecidas como sujeitos iguais, independente do espaço 

a que pertençam, se privado ou o público, nos quais merecem destaque. 
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