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RESUMO

Ao questionar o modelo androcéntrico de organizagdo social que tem por tendéncia
caracterizar a raca humana na nomenclatura “homem?”, reafirmando a dominagdo de género,
propomos desenvolver um estudo sobre as diferentes nuances do feminino em suas relagdes
pessoais, interpessoais e sociais a partir da producdo das cancdes do compositor da musica
popular brasileira, Chico Buarque de Hollanda. Ao reconhecermos o potencial artistico do
poeta-cantor em representar 0s sujeitos marginalizados na sociedade, investigaremos o
desdobramento das multiplas faces da mulher, no eu lirico feminino projetado em algumas
cancdes buarqueanas, tais como: a deusa, a esposa e dona de casa, a amante que sofre com o
abandono, a mée em seu papel materno, a prostituta, simbolo da perdi¢cdo e as homossexuais
vitimas do preconceito diario. Portanto, a pesquisa pretende identificar os elementos poéticos
inscritos nas cangdes que sustentam um eu lirico feminino em suas relagdes 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 importancia da musica na interacdo
social e do papel do artista como examinador e divulgador critico da cultura em que atua. O
desenvolvimento do trabalho parte da poesia de raizes liricas, enfocando o lirismo poético nas
cancdes de viés feminino e 0 modo como ela vem se estruturando no Brasil ao longo do século
XX em diante. Seguida de abordagens tedricas em Mikhail Bakhtin e, ainda com énfase em
autoras femininas, como Adélia Bezerra de Meneses (2001), Ana Mary Shehbe De Carli e
Flavia Brocchetto Ramos (2006), Mary del Priore (2013), Maria Helena Fontes (2003) e outros
pensadores que debatem sobre o tema.

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



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 Flavia 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 INTRODUCAO

A musica esteve presente na vida da humanidade desde os primérdios das civilizacGes,
associada inicialmente as forcas da natureza, a qual ao reproduzir inlmeros sons, esses
representados pelos estrondos dos trovdes, das aguas escorrendo nas fontes dos riachos, do
barulho do vento rocando nas arvores ou ecoando nas cavernas, e dos ruidos das inUmeras
espécies de vida que compdem o espaco 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 divisdo entre poesia e musica, mas o lirismo
empregado no canto ainda se faz presente nas cancbes 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
constituirem novos sons, além dos grunhidos que utilizavam para se comunicarem,
necessitavam de uma nova forma de elevar suas peticbes aos deuses nos rituais sagrados.
Conforme Kurt Pahlen 1(1963), a maneira como a manifestagdo da cultura desses povos antigos
se dava, foi imprescindivel para a construgdo e aperfeicoamento da linguagem. Para o autor “a
propria natureza € que nos d& a musica; o que dela fazemos, conforme varia de acordo com o
temperamento, a educacdo, o povo, a etnia e a época” (PAHLEN, 1963, p. 13).

Ao fazer essa retrospectiva histdrica, percebe-se que a construcdo da linguagem, como
meio de comunicagdo, através de ritmos sonoros, surgiu da necessidade de 0s sujeitos
expressarem suas emoc0Oes, desejos, insatisfacfes, entre outras situacdes ligadas as suas
vivéncias e sobrevivéncia. A musica como engendramento sonoro e ritmico, advinda da
representacdo da natureza, incide a expressdo da natureza humana. Com a evolucdo da
humanidade ela vai sendo modificada, mas continua desempenhando um papel cada vez mais

significativo como artificio de transformag&o social.

O efeito da musica sobre 0 homem diminui no decorrer dos milénios; apesar
disso, podem ser encontradas nos tempos historicos e até na atualidade
interessantes exemplos de seu poder. Davi toca a harpa para afugentar os maus
pensamentos do Rei Saul; Farinelli cura a terrivel melancolia de Filipe V.
Timéteo provoca, por meio de certa melodia, a furia de Alexandre, o Grande,
e acalma-o por meio de outra. Os sacerdotes celtas educam o povo com a

1 Autor da Histéria Universal da MUsica. Para ele a vida é som. Continuamente estamos carregados de sons e
ruidos oriundos da natureza e das varias formas de vida que ela reproduz. O homem fala e canta ha incalculaveis
milhares de anos, e gragas a seu ouvido maravilhosamente construido que se parece uma harpa com infinidade de
cordas, percebe sons e ruidos, embora apenas uma parte insignificante da dimenséo de tudo quanto soa.
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musica; somente eles conseguem abrandar os costumes selvagens. Diz-se que
Terpando, tocando flauta dos laceddnios. Santo Agostinho conta que um
pastor foi, em virtude de suas melodias, eleito imperador. E a historia do
cacgador de ratos de Hameln € um exemplo conhecidissimo do efeito da musica
sobre 0 homem e o animal (PAHLEN,1963, p. 14).

Tendo em vista o poder da musica sobre a vida do homem, pode-se dizer que ela é um
veiculo de interagdo social capaz de provocar reagdes diversas em quem a aprecia. Intrincada
as mais variadas culturas, esse género apresenta finalidades diversas, pois dependendo do
momento historico e do valor a ela atribuido, ela serve tanto para promover crencas e ideias,
como para subverté-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
comunicagao verbal” que, de acordo com Bakhtin (2002, p. 287) pode ser pensado ou analisado
como qualquer reflexdo da linguagem.

Desse modo, iniciaremos a pesquisa contextualizando as origens liricas da cancao no
primeiro capitulo, considerando que por volta da Idade Média, a poesia era cantada e ndo
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 posigdes
respectivas do escrito e do oral se determinam mutuamente. Suas combina¢6es, que mudam os
termos, tanto quanto as suas relagdes, inscrevem-se numa sequéncia de configuracoes
historicas” (CERTEAU, 1982, p. 212).

Buscamos conceituar as raizes da Mdasica Popular Brasileira no segundo capitulo,
considerando suas influéncias para a construcdo da cultura musical popular no Brasil, uma arte
de grande relevancia para a formacdo identitaria da nagdo brasileira. Uma musica que, segundo
Mario de Andrade (2016), ndo deve se ater ao caréater filosofico, mas servir de arma de combate,
pois em suas palavras: “Todo artista brasileiro que no momento atual fizer arte brasileira ¢ um
ser eficiente com valor humano” (ANDRADE, 2016, p. 4).

No terceiro capitulo, realizaremos um breve estudo sobre a trajetdria da vida de Chico
Buarque de Holanda que, desde muito cedo, desenvolveu habilidades com as palavras e o0 gosto
pela musica, interesses que o levaram a participar de varios festivais na histéria da musica
popular brasileira, quando aos poucos, foi sendo reconhecido por seu talento em representar a
cultura brasileira, priorizando o samba como expressdo cultural muito apreciada em suas
cancdes, ao retratar o amor, a mulher e a politica, traduzindo por meio de seu desejo de poeta-
cantor uma nacionalidade com independéncia cultural, pautada na liberdade de expresséo,

respeito e igualdade aos individuos.
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Apresentaremos no quarto capitulo um Chico engajado com as questdes sociais, ao
utilizar uma linguagem refinada, a exemplo da ironia, somada a outros recursos muito
frequentes como as aliteracdes entre outros jogos de palavras que constituem o todo discursivo
de seu repertorio musical, revelando através da realidade ficcional de seus cancioneiros, a
desilusdo mediante o autoritarismo politico, 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 pais de origem, mas, as tematicas de ordem
universal, de maneira a contemplar a classe marginalizada na sociedade como um todo. “A
aposicdo do escritor e a receptividade do publico sdo decisivamente influenciadas pelo fato da
literatura brasileira ser entdo encarada como algo a criar-se voluntariamente para exprimir a
sensibilidade nacional” (CANDIDO, 2019, p. 90).

No quinto capitulo daremos continuidade aos trabalhos realizados por Chico em seu
repertério musical, oferecendo devida atencdo ao seu potencial critico em destacar os muitos
temas retratados por ele. Sendo assim, a pesquisa tem como objetivo principal, identificar os
elementos poéticos inscritos nas cancdes que sustentam um eu lirico feminino em suas relacdes
pessoais marcadas pela individualidade e por um coletivo de valor social nos quais emanam
dores universais. Igualmente, elencar as variaveis que levam o feminino a transgredir,
colocando-0 numa posigdo de enfrentamento, devido sua conotacdo de objeto sexual, numa
sociedade machista e excludente. Os estudos visam, a partir de teorias literarias, entender como
0 sistema patriarcal desenvolvido pelos moldes sociais machistas contribuiu para a
inferiorizacdo feminina, rotulando-a a um “segundo sexo”, de acordo Simone Beauvoir (1980).

Com base nessas manifestacoes, apresentamos os sujeitos liricos das can¢des de Chico.
Porquanto, sdo vozes femininas que buscam romper a marginalizacdo que limitam conquistas
no espaco social, de forma a empreenderem uma consciéncia libertaria. Como principais
suportes tedricos 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 criagdo de Chico, manifesta atraves de diferentes estilos, tons e
linguagens; Adélia Meneses (2001), estudo critico sobre as fases do cancioneiro de Chico,
Maria Helena Fontes (2003) e as consideracdes sobre poesia e musica, como intimidade que
emana de um passado remoto e ecoa pela modernidade, por meio da conjugacdo 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 fungéo
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social do trabalho dos intelectuais; Luiz Tatit (2001), que evidencia o cantar como “uma
dimensdo potencializada da fala”. O proposito do trabalho é compreender via anélise da
linguagem poética das cancdes, a estrutura do modo de expressar as emogoes, sentimentos e

reacOes do feminino que busca ser reconhecido como ser de igual valor de direitos na sociedade.



2. APOESIA LIRICA E A CANCAO

A musica sempre esteve presente na historia da humanidade e com a evolucdo das
civilizagBes essa arte torna-se uma ferramenta essencial para o desenvolvimento e interacdo dos
sujeitos em suas praticas sociais, seja através de sons em forma de (batidas) ou cancioneiros.
Segundo Oliveira (1999, p. 42) “é a necessidade de comunicag¢do que impulsiona, inicialmente,
0 desenvolvimento da linguagem”. O que traz o entendimento de que a musica, ao provocar
certas sensacOes e reacOes nos individuos, realiza uma funcdo comunicativa.

Para Aristdteles (1966), a terminologia da “arte poética” abrange todos os campos
linguisticos em seus diferentes niveis de producdes de carater social, pois a palavra carregada
de lirismo € capaz de expressar o ndo dizivel no plano real. Na Europa medieval havia duas
divisbes culturais que, embora vivessem lado a lado, seguiam separadas: a cultura erudita;
eclesiastica, proveniente do latim, e a cultura jogralesca; da lingua vulgar voltada ao popular.
Esta Gltima, segundo Antdnio José Saraiva (1968) foi muito significante na cultura laica, por
desenvolver uma literatura nacional, voltada ao publico iletrado, sendo que aos poucos letrados
cabiam a missdo da recreacgdo, contribuindo na expansao da literatura romanesca e da poesia.

Como tantas outras linguagens, a poesia nasceu da necessidade de o0 homem manifestar
seus pensamentos, sentimentos e reacdes adversas, ela se destaca na historia das civilizaces
dada a importdncia da comunicacdo carregada de memorias, as quais sdo 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
historias, as narrativas e até os codigos morais e juridicos eram gravados na memoria dos

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

O verso é, inicialmente entre outras coisas, uma forma de ritmar a fala que
facilite a memoria, quer esse ritmo se baseie em esquemas de contraste quanto
a duracdo das silabas (caso do verso greco-latino), quer em esquemas de
contraste de intensidade silabicas reforcados por aliteragdes (caso da poesia
germanica), quer no isossilabismo, isto é, na regularidade quanto ao nimero
de silabas reforgcada pela rima (caso das literaturas romanticas 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 memarias de um povo, ndo 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 lingua poética adquire o carater de um experimento, do qual



16

emergem combinacOes, ndo pretendidas pelo significado, ou melhor, sé entdo criam o
significado” (FRIEDRISH, 1978, p. 17).

Nesse sentido, Paul Zumthor? (1993) discorre em seu livro A letra e a voz, 0s
fundamentos da oralidade na literatura medieval, colocando em destaque a vocalidade como
elemento histérico 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 opinido do autor, uma critica as
concepcdes que privilegiam a escrita, ao invés da oralidade, visto esta Ultima estar relacionada
com a cultura popular, a qual manifesta as tradi¢fes culturais de uma memoria expressamente
oral.

As vozes cotidianas dispersam as palavras no leito do tempo, ali esmigalham o real; a
VOz poética os retine num instante Unico — o da performance —, tdo cedo desvanecido que se
cala; ao menos, produz-se essa maravilha de uma presenca fugidia, mas total. Essa é a fungéo
primaria da poesia; funcdo de que a escritura, por seu excesso de fixidez, mal da conta
(ZUMTHOR, 1993, p. 139).

Através da oralidade vocacionada, a linguagem poética pode captar a esséncia do vivido
no tempo e no espaco e essa funcdo criteriosa sobrepde a escrita, garantindo-lhe o status
privilegiado, uma vez que ela registra as particularidades de uma memoria coletiva, cuja
dimensdo ultrapassa as fronteiras do tempo. No entanto, com a evolucdo da sociedade
industrializada, ocorrem mudancas significativas quanto aos rumos da oralidade na poesia.

Segundo Segismundo Spina (1996), a intimidade da poesia com a musica comeca a
desaparecer em fins do século XV, periodo em que ambas progridem separadamente e assumem
autonomia. Portanto, aos poucos a poesia vai sendo substituida pela cantiga e o trovador pelo
poeta. A partir de entdo, os progressos da arte polifénica foram se tornando cada vez mais
complexos, dificultando o aprendizado da musica. E mesmo que houvesse conhecimentos
musicais na educacao do poeta, estes aos poucos se tornavam servico de profissionais.

A arte polifonica encontra fundamento no discurso de Bakhtin (2002, p. 195), para quem
“o discurso da vida pratica esta cheio de palavras de outros”. A polifonia é um conceito utilizado
para descrever a presenca de multiplas vozes ou elementos independentes que interagem entre
si. Essas vozes podem ser melddicas, textuais, discursivas ou mesmo ideoldgicas, dependendo
do contexto em que o termo € aplicado. Bakhtin desenvolveu o conceito de polifonia aplicando-

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

2 Paul Zumthor nasceu em Genebra, Suica, em 1915. Ensinou literatura em varias universidades europeias e
americanas. Foi professor de literatura comparada na Universidade de Montréal, Canada, onde faleceu em 1995.
Ficcionista, tedrico, poeta, abriu novos rumos no campo dos estudos medievais e da literatura da voz.
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sdo diferentes demais para que se possa falar de algo superior & analogia figurada, a simples
metafora. Mas é essa metéafora que transformamos no romance polifénico” (BAKHTIN, 2002,
p. 21).

Por mais que a poesia e a musica tenham sido consideradas artes distintas, percebe-se
que uma ainda retém semelhancas da outra, mesmo apos essa dissocia¢do, porquanto, o
conjunto de arranjos sonoros que compdem o lirismo poético revela ao ouvinte/leitor, o
conhecimento da natureza humana, expresso em determinada época, uma extensdo de saberes
que atravessam o0s tempos e dialogam com a realidade presente, conservando a simbiose
musica-palavra como é o caso da cancao popular.

Isso ocorre devido a alguns critérios estruturais, visto que a linguagem esta intimamente
ligada a palavra-canto-ritmo, ao representar estruturas que remetem a vivéncias do homem em

sociedade, como representado no seguinte exposto:

Né&o h& como ndo ver, portanto, entre poesia e musica, 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 0s
primeiros versos e emprestou seu home ao género que se revigora atraves dos
tempos. Nessa perspectiva, igualando poesia e letra de musica, em seu valor
literario, reafirma-se o inegavel triunfo da ultima em seu poder de penetracéo
nas massas, através da conjugacgdo poesia-melodia (FONTES, 1999, p. 6).

Os géneros, “poesia e musica”, marcaram a historia da humanidade e ainda s&o como
uma forma de expresséo de grande poder construtivo, tanto no sentido da vida cotidiana, quanto
na elevacdo espiritual do homem. Entretanto, o que as diferenciam esteticamente é que além do
emprego dos elementos ritmicos, a poesia necessita de outros processos estruturais, para entdo
constituir o pensamento estético, enquanto na musica, o ritmo ganha maior relevancia que o
texto.

Partindo dessa dicotomia suscitamos 0 mito de Orfeu, 0 poeta que sempre esteve
vinculado a poesia e a musica. Seu canto como inspiracdo da arte poética tocou até as mais

temidas potencialidades do submundo em nome do amor.

Orfeu foi 0 homem que violou o interdito e ousou olhar o invisivel. Olhando
para tras e, por causa disso, perdendo Euridice, o citaredo, ao regressar, ndo
mais pbde tanger sua lira e sua voz divina ndo mais se ouviu. Perdendo
Euridice, o poeta da Trécia perdeu-se também, como individuo, como musico
e como cantor (BRANDAO, 1987, p. 147).

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

enfrentar os mais temiveis desafios em busca da criacdo artistica, a qual s6 se realiza movida
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pelo sentimento de falta. Aproximando o mito de Orfeu ao universo artistico 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 can¢des narram os dramas do ser humano imerso
em seus tormentos existenciais. Seus poemas-cancdes registram em linhas expressivas, poesia
e melodia que se interpenetram e captam o que ha de sensivel nos conflitos do homem nas
relages com o outro.

Tomemos como exemplo das raizes liricas entrelacadas no poema-cancdo Cecilia de
Chico, datada de (1998), ano de lancamento, em que o eu lirico narra sua incapacidade de cantar

a amada, conforme mostram os fragmentos da cangé&o:

Cecilia

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
Romanticos, 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 labios de leve
Tremessem por ti

Mas nem as sutis melodias
Merecem, Cecilia, teu nome
Espalhar por ai

Como tantos poetas
Tantos cantores

Tantas Cecilias

Com mil refletores

Eu, que ndo digo

Mas ardo de desejo

Te olho

Te guardo

Te sigo

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

A primeira estrofe da cangéo, apresentam versos irregulares e expdem o eu conflitante

do enunciador, por suas palavras ndo 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 cadéncia ritmica 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
ndo sdo insuficientes para descrevé-la como senhora de seus encantos, de tal modo “A musica
€ 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/Romanticos, prosas/Exaltam
suas musas/Com todas as letras”, que, embora o eu lirico ndo se expresse da mesma forma
poética, isso ndo o classifica como antirroméantico, mas como sujeito que retém a chama
silenciosa de seu amor ardente, a conjurar a entonagdo poética de “murmuro/escuro” em que
desejo e contemplacéo sao equivalentes em relacdo aos seus sentimentos pela mulher amada.

Na sequéncia: “Pode ser que, entreabertos/Meus labios de leve/Tremessem por ti/Mas
nem as sutis melodias/Merecem, Cecilia, teu nome/Espalhar por ai”. Mesmo que trema de amor,
0 eu lirico ndo se juga capaz de cantar sua musa em sua plenitude, pois a rudeza das palavras e

nem mesmo a sutileza da melodia ndo lhe permitiriam.

E esse nome, Cecilia, essas letras que ele sopra no escuro e no siléncio, em si
mesma sugerem essa sonoridade: duas silabas sibilantes que ja parecem pedir
para que ele fique quieto; a suavidade do “1” seguido do outro “i” que impede
a explosdo do “a”. Ele ainda reconhece que esses labios entreabertos ndo estao
tdo tranquilos assim, tdo repousados (FERNANDES, 2013, p. 129).

O amor que abrasa o coracdo do eu lirico é tdo intenso que ele se nega a comparar a
amada as musas cantadas pelos poetas, temendo por meio de exageros romanticos vulgares,
assemelha-la a elas: “Como tantos poetas/Tantos cantores/Tantas Cecilias/Com mil refletores”.
A diferenca sutil é que “Cecilia” ndo pode ser contemplada em versos — a intencao nao é exalta-
la, nem desejar menosprezar as demais damas, mas simplesmente ndo canta-la, devido sua
beleza ser indescritivel. Todavia, esse calar ndo descarta a inebriante febre do desejo que o eu
lirico sente pela mulher amada, enquanto a admira durante o sono. Mesmo suspendendo o canto,
“Eu, que ndo digo/Mas ardo de desejo/Te olho/Te guardo/Te sigo/Te vejo dormir”. Essa reacdo

provocada pelo sentimento de falta, nos remete a resultante transgressao de Adéo 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 perdi¢do e 0 amor, com
salvacdo. O antidoto para esse mal incrustado na carne € o sentimento de culpa que
clama pelo arrependimento e pelo sacrificio do desejo. Mas 0s 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 paraiso perdido ao mesmo tempo que fragiliza o eu
lirico, o liberta de sua consciéncia pecaminosa, essa ditada pela religido, posto que o desejo é a
substancia para sua redencdo. Mas esse sentimento é contido, de forma que a mulher surge na
visdo poetica como um ser que tem sua individualidade preservada, descaracterizada de
resquicios de santidade virginal, mas de matéria impulsionadora do amor que une as almas dos
amantes.

As cancbes de Chico, ao discorrer sobre os conflitos existenciais que envolvem as
relacbes amorosas, permite ao leitor/ouvinte rememorar cenas de sua vida semelhantes as
descritas na cangéo.

Como observado, a linguagem se desenvolveu de forma gradativa ao longo dos tempos,
partindo da oralidade e posteriormente de outras diversidades de géneros linguisticos, 0s quais
se explorados separados ou unidos, como é o caso da poesia e da cangdo auxiliam no processo

de comunicacdo e desenvolvimento do individuo em todas as esferas da vida.

2.1 Lirismo poético e emancipacado feminina

Um classico exemplo de emancipac¢do feminina na poesia lirica que tem contribuido as
potencialidades linguisticas nesse campo, deve-se as cria¢des artisticas das poesias de Safo de
Lesbos®. A poetisa, por meio de uma linguagem refinada soube, conforme Marta Robles (2006)
revelar ao mundo o mais intimo sentimento feminino, lutando contra o0s preconceitos inerentes
a sexualidade e desejos amorosos da mulher numa sociedade totalmente discriminatoria.

As poesias safistas foram um instrumento de grande relevancia para a educacdo do
publico feminino em tempos que seus direitos eram totalmente negligenciados. Isso sé foi
possivel por ela ter vivido numa regido distante do territério da Grécia continental, onde havia
maior rigidez dos costumes gregos, portanto, as mulheres ndo tinham nenhum poder de fala e
nem ao menos eram consideradas cidadds. Desde entdo, o lirismo poético de Safo transp6s o0s
limites do tempo e do espaco, contribuindo para amenizar os preconceitos que cerceiam 0S
direitos do feminino em uma sociedade na qual mulheres eram consideradas inferiores ao
homem, embora saibamos que elas possuem a mesma capacidade de gerenciar ndo apenas a
propria vida, mas possuem habilidades e inteligéncia suficiente para mover acOes

revolucionarias em prol do bem-estar social.

3 As composicdes de Safo foram objeto de performances para audiéncias em Mitilene, como é proprio da poesia
arcaica e cléssica, mas as condic@es especificas de tais performances escapam-nos largamente. E bem marcada
nos fragmentos de suas cangdes, nos quais sdo muitos 0os nomes femininos, a ideia de um grupo que inclui a
persona, grupo este que esta no centro das mais diversas leituras, das mais distintas hipoteses.
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As cancdes safistas eram cantadas e acompanhadas por uma lira e versavam sobre o
amor, erotizacdo e a dor de amar, 0s 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 carater emancipatério:

A existéncia do circulo de Safo pressupde a concepg¢do educativa da poesia,
evidente para os gregos desse tempo. Mas o que ali ha de grande e de novo é
gue a mulher exige a entrada neste mundo e conquista, na sua qualidade de
mulher, o lugar que Ihe cabe por direito porque se trata de uma verdadeira
conquista. Por ela, a mulher tem acesso ao servico das musas e este elemento
funde-se com o processo de formagdo de sua personalidade (JAEGER, 1995,
p. 169-170).

Visualiza-se por meio de temas amorosos da poesia da poetisa, 0 poder da mulher como
ser constituido de mesma consciéncia critica da realidade social em que esta inserida, como,
por exemplo, o direito a realizacdo amorosa.

Anthony Giddens (1993) comenta que um dos pontos chave que barram o direito de
igualdade feminina no meio social encontra respaldo na biblia, ao afirmar a questao de género
como um fator limitador do potencial feminino em gerir a prépria vida. Fato que levou a
construcdo da imagem da mulher como sujeito subordinado nas relagdes de poder, ideia aliada
aos ideais do amor romantico, o qual a caracterizou a uma aura de pureza, boa filha, esposa e
mée, "reforcando 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 dltimo plano), ou seja, "O amor romantico era
essencialmente um amor feminilizado” (GIDDENS, 1993, p. 54).

Por essas raz0es, a arte busca desmistificar essas crencas, e Chico, ao revelar o
protagonismo do feminino em suas cang¢des, a exemplo de Ela desatinou, composta por ele em
(1968) da mostras de que o eu lirico, ao ser embalado pelo ritmo do samba, adquire um estagio
de consciéncia 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 conjungdo com o desejo de liberdade, conforme registra os fragmentos da
cancdao a sequir:

Ela desatinou

Ela desatinou, viu chegar quarta-feira
Acabar brincadeira, bandeiras se desmanchando
E ela inda estd sambando

Ela desatinou,
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viu morrer alegrias,
rasgar fantasias

Os dias sem sol raiando
e ela inda estd sambando

(...)

Quem ndo 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 titulo da cangdo “Ela desatinou” remete a ideia de um individuo que procura romper
as amarras socais e conquistar a suprema realizagdo do “eu” reprimido, coOmo se percebe na
inominacdo da personagem da cancdo, 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 lirico mediante a
violacdo de seus direitos, em uma sociedade discriminatdria, conforme a exposicao dos versos:
“Ela desatinou, viu chegar quarta-feira/Acabar brincadeira, bandeiras se desmanchando/E ela
inda esta 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 carater
dionisiaco, deus da festa e do prazer, em reacdo a Prometeu, o deus do trabalho e da repreenséo.
No sentido, de o carnaval como festividade contradizer a dura realidade cotidiana dos sujeitos
que vivem sob o jugo da marginalizagcdo imperada pelo poder politico capitalista, figurado em
Prometeu.

Como se pode observar no emprego do verbo “brincar” e do substantivo “bandeiras”,
como marca de uma temporalidade definida, sinbnima de um estado de alegria momentanea,
no entanto o emprego dos verbos no gerindio “desmanchando/sambando”, desfaz essa
condicgéo, 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 continuo na descontinuidade
governada pelo poder dominador do masculino. Portanto, movida pelo espirito bacanal, a
personagem lirica subverte o principio da realidade e reage a submissdo. A agdo continua do
ritmo de sambar, mesmo apds a quarta-feira de cinza, a coloca na posi¢do de sujeito ativo,
contradizendo a ordem cdsmica da sujeicao estabelecida, a priori, por um simbolismo religioso,
o qual reforca a exploracéo erdtica; a principal causa da inferioridade feminina.

Como ja mencionado anteriormente, registramos elementos que exaltam a cultura

carnavalesca nas cangdes de Chico como uma festividade alegorica da privagéo dos direitos dos
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individuos excluidos da sociedade, sendo assim, em: “Ela desatinou/viu morrer alegrias/rasgar
fantasias/Os dias sem sol raiando/e ela inda esta sambando”, subtende que as fantasias da
protagonista ndo se retém apenas ao nivel da consciéncia, mas se realize no plano da realidade,

apos o fim das festividades.

Excluida da esfera da producdo, 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 ‘principio de desempenho’
marcusiano?* E o que a canc¢do de Chico parece sugerir (MENESES, 2001, p.
45).

Diante disso, pode-se inferir que a mudanca de comportamento do eu lirico da cancéao
reflete uma consciéncia emancipatéria da mulher, a qual reage ao poder centralizador do
masculino, figurado em Prometeu. Inspirada pelo desejo de Baco, uma batalha é travada entre
as forcas que separam realidades distintas, porquanto nas facanhas do herdi, ele se impds ao
exigir sua posicao de divindade no Pantedo Olimpico. Por isso, a transgressdo da personagem
lirica, a qual assim como o deus festivo em suas fantasias, busca por meio do samba resgatar a

posse de si.

Feminino e Masculino se opdem e se contradizem. Misturadas e assimiladas
as criancas as mulheres séo relegadas a parte obscura da sociedade, fragdo
proxima da Natureza, com suas pulsGes selvagens e irracionais, metade
subalterna e perigosa que deve ficar confinada em um espaco restrito e
controlado (OLIVEIRA, 1993, p. 36).

O movimento da danca (sambando) revela o perigo do feminino, ao considerar que a
mulher exerce o poder de seducdo sobre o homem, revelando seu lado dionisiaco, transgressor:
“Quem ndo 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 0 lamento
da voz masculina, que por depender da mulher, devido sua condicédo de ser fragil, descontinuo
na continuidade, a oprime pelo medo que sente do feminino, esse descrito no arquétipo da

Grande mae como a mée devoradora e terrivel.

Esse Feminino Terrivel é a terra voraz que devora os proprios filhos, cevando-
se com seus cadaveres; € o tigre e 0 abutre, 0 abutre e o caixao, o sarcéfago
carnivoro, cuja boca terrena e dentes a mostra lambe vorazmente o sangue
semente dos homens e dos animais, tornando-se, com isso, a terra fecundada
e saciada que se compraz em langar incessantemente novos rebentos,

4 Denominacdo que Marcuse da ao principio de realidade freudiana, quando extrapolado de sua dimensdo
individual, para a dimensdo histérico-social. Em (termos marcusiano: origem do individuo reprimido).
MARCUSE. H. Eros e civilizacdo, Rio de Janeiro: Zahar, 1968.
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arremessando-os continuamente e sempre para a morte (NEUMANN, 2021,
p. 153).

Apesar do principio basico da consciéncia humana ser vivenciada como masculina, o
medo que ocorre no inconsciente masculino € relativo as experiéncias individuais, pois segundo
Neumann (2019) tem a ver com a consciéncia feminina maternal que ele carrega em si, a “terra”,
sua imagem aterradora. Portanto, é através dessa forca que a enunciadora da cangdo contesta 0s
valores relativos a sua inferioridade, numa sociedade que ainda conserva fortes tracos do
poderio patriarcal que discrimina a mulher, tratando-a com indiferenca em muitos aspectos da
vida cotidiana, seja nas relagbes amorosas ou em outras areas voltadas as praticas sociais, como
numa espécie de punicao, remetendo ao paraiso perdido de Adao.

Todavia, 0 engendramento discursivo propiciado pelo emprego do substantivo “cetim”
forma uma unidade discursiva simbolo de “seducdo”, cuja ideia estd associada ao uso das
(lingeries), como uma atividade pratica de aquisicdo de acessorios para seduzir que vem do
senso comum e das infinitas propagandas de pecas intimas para as mulheres e do senso comum
gue tem atravessado muitos outros discursos do universo feminino para este quesito.
Invertendo, assim o0s papéis, no caso da cancdo em analise, pois, a mulher dominada passa a
dominadora, dilacerando sua vitima pelo poder do amor paixao, dai o motivo de sua felicidade
e postura evolutiva como sujeito em conjun¢do com o objeto de valor — a vida; em oposicéo a
morte provocada pelo oponente, o (masculino).

O conjunto letra e melodia registra a facanha heroica da personagem, visto a acao
cultural do samba significar a conquista de sua autonomia no espago 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 siléncio e na meditacdo o sentido do seu canto mundo” (CANDIDO, 2019, p. 43).

Compreende-se, na meditacdo desse canto mudo do leitor, o processo ao qual ele
vivencia, ao ser sugado pelo texto, dada a extracdo de uma rede complexa de signos,
considerando que o olhar interiorizado reflete o outro lado da vida, ndo como reflexo apenas do
“eu”, mas, também do outro, no sentido de andar de maos dadas, como escreveu Carlos

Drummond de Andrade.



3. RAIZES DA CANCAO BRASILEIRA E OUTRAS INFLUENCIAS

A masica popular brasileira, segundo José Ramos Tinhordo (1972) esta 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 diversées como o
canto e a danca ela ja existia, um exemplo disso foram os géneros populares: lundu e a modinha.

Para Naves (apud SEVERIANO, 2010), o precursor da “modinha” foi o poeta satirico
Domingos Caldas Barbosa, pois, apds introduzir o género musical em Portugal, as cancdes
alcancaram prestigio, se tornando eruditas, por mais que fossem produzidas na base do
improviso. Surgido no mesmo periodo, o “lundu”, também foi de grande representatividade da
cultura musical brasileira, entretanto, ao contrario da modinha, esse estilo equivale a jungéo de
elementos ritmicos musicais de raizes brancas e negras. Estudos como esses, relatam a
existéncia da pré-histdria musical dos habitantes do continente brasileiro, anterior a descoberta
do Brasil, no século XVI.

Renato Almeida (1926), no livro A Historia da Musica Popular Brasileira, inicia sua
pesquisa discorrendo sobre o canto popular. Segundo o autor, apesar de rude e ingénuo,
inspirado em um universalismo lendario carregado de tantas crencas folcloricas e mitoldgicas,
a musica traduziu as dores do homem primitivo. Revelando face a natureza, seu estado de
espirito, fosse de alegria, tristeza, deslumbramento ou temor. As canc¢Bes apresentavam um tom
melancolico, tanto do conquistador lusitano, por estar longe da patria, quanto dos indios e dos
negros escravizados.

Sabe-se, segundo os pesquisadores que mesmo antes de sofrerem influéncias da cultura
europeia, cada povo conquistado apresentava tracos singulares em relacdo a mdsica. As
expressdes artisticas dos indigenas, por exemplo, refletiam os elementos da natureza; eles
gostavam de imitar o canto dos passaros e as diversidades de murmurios da floresta. Embora
de forma rudimentar o canto livre que lhes saiam do peito, além de transmitir alegrias ou

tristezas, também tinham como funcao implorar os beneficios dos deuses.

Agreste e rude, mas de pura emogdo livre como a prépria natureza, era um
pouco da terra fresca e virginal. Até certo ponto, eis a verdadeira arte, a
elevacdo do homem diante do universo, procurando expressa-la numa forma
superior e ideal, que domine a matéria. Sem preconceitos, sem apegos, sem
férmulas, a masica do nosso indigena era a transfiguragédo suprema do espirito
desses seres primitivos extasiados ou amedrontados pelos mistérios da
natureza indecifrdvel (ALMEIDA, 1926, p. 27).
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De acordo com Bruno Kiefer (apud LERY, 1976, p. 10), um exemplo de que a mdsica
esteve presente nos primordios da colonizacao, resultando na formacgdo de uma nova sociedade,
se deve, a priori, as cerimonias indigenas, formadas por um grande nimero de “selvagens” que
dancavam e cantavam harmonicamente por cerca de duas horas, expressando sua cultura, de

maneira que ndo foi possivel negar que eles ndo tivessem conhecimento musical.

Os acordes, a cadéncia e o estribilho repetido a cada copla: Hé, he ayre, heyra,
heyrayre, heyra, heyre, uéh, causava reacbes em quem 0s ouvia. Foi em
grande parte com a atragdo de seus hinos e cantos que 0s padres jesuitas
tornaram possivel a obra de catequese dos indigenas, o que desde logo,
transformava a misica em um dos instrumentos de colonizagdo (TINHORAO,
1972, p. 9).

O estrangeiro, ao se apropriar da cultura musical dos indios, considerada profana por
eles, corroborou para o processo de deculturagdo® da musica indigena. Primeiro, porque “A
impressado definida como diabolica das cancGes indigenas derivava, naturalmente da forma pela
qual os padres as ouviam. Sempre ligadas a dancas rituais, entre batidas de pés no chéo, volteios
de corpo e pequenos estribilhos em unissono.” (TINHORAO, 1972, p. 10). A historia também
narra sobre a evangelizacdo dos nativos, todavia, na realidade sabemos que por trds da
religiosidade havia intencdes econémicas, exploratdria, tanto das riquezas da terra quanto dos
que nela habitavam.

S0 muitas as consideracdes sobre a formacdo da musica no Brasil. Para Almeida
(1926), das trés racas que® formaram a nacionalidade brasileira e engendrou o universo musical

do pais, a de maior relevancia foi a negra.

O batugue dos negros, os recursos dos seus timbres, os elementos fortes e
diferentes sonoridades, foram de uma riqueza admiravel, e, modernamente,
quando a musica busca a expressdo nas formas puras dos sons, sdo fontes de
inspiracdo que ndo seria licito desprezar. E no mestico essas qualidades se
aprimoraram, ou antes, se adaptaram melhor a alma nacional, perdendo um
pouco o batugue, para dar lugar a melodia langorosa e sensual. A musicalidade

5 Termo cunhado pelo antropdlogo brasileiro Darcy Ribeiro, e consiste no processo de perda de elementos ou
tracos culturais em um individuo ou em individuos.

® Texto original: O batuque dos negros, os recursos dos seus timbres, os elementos fortes e diferentes de
sonoridade, foram de uma riqueza admiravel e, modernamente, quando a musica busca a expressdo nas formas
puras dos sons, sdo fontes de inspiracdo que ndo seria licito desprezar. E no mestico essas qualidades se
aprimoraram, ou antes se adaptaram melhor a alma nacional, perdendo um pouco o batuque, para dar logar a
melodia langorosa e sensual. A musicalidade do nosso negro é um fendmeno interessantissimo, contrastando com
a sua mentalidade rudimentar e grosseira. O samba € de uma variedade infinita e as suas cadencias sincopadas e
vivas, tém um caracter absolutamente inconfundivel. Essa influencia foi decisiva e fecunda, como dissemos, € a
maior parte da nossa musica popular revela origem africana (ALMEIDA, 1926, p. 33, sic)
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de nosso negro € um fendmeno interessantissimo, contrastando com sua
mentalidade rudimentar e grosseira. O samba é de uma variedade infinita e as
suas cadéncias sincopadas e vivas, tem um carater absolutamente
inconfundivel. Essa influéncia foi decisiva e fecunda, como dissemos e a
maior parte de nossa musica popular revela a origem africana (ALMEIDA,
1926, p. 33, traducao nossa).

Traficados da Africa no final do século XVI para substituir a mdo de obra dos indios,
0s sons extraidos da danca e musicalidade dos povos negros revelavam o despertar de varias
formas de expressdo, como os sentimentos de medo, dor, indignacdo e paixdes. Para eles, a
mdusica 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 dimenséo potencializada
da fala. No caso brasileiro, tanto os indios como o0s negros invocavam os deuses pelo canto”.

Para Vasco Mariz (1983, p. 27), “na musica a contribui¢éo dos africanos foi ritmica e
nela introduziram um carater dramatico ou fetichista”, relacionando a influéncia africana a
sensualidade, ainda de acordo com o autor, sobressai na arte musical africana caracteristicas do
sentimento amoroso como tristonho, violento, comedido ou atrevido. De tal forma que o
abrasamento do mestico aliado & imaginacgdo tropical e libidinosa acentuou-se ainda mais a
volupia, 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 lagrimas.

As cangdes sao feitas, também para a danca e entoadas, principalmente, pelo samba,
resultando na languidez e no requebrar picante, reflete o espirito bacanal de embriaguez e
loucura, rebentando uma extasiante sensacdo do desejo de liberdade. Nos dias festivos, a
melancolia cede a uma delirante alegria; sentidos, sensacGes e emocgOes se entrelacam,
mormente, 0s sons dos instrumentos e das cores vivas das fantasias que animam a multiddo
festeira.

No inicio da valorizacdo da cultura brasileira surgiram muitos artistas que procuraram
enaltecer as expressdes regionais da brasilidade musical, buscando o fortalecimento da
nacionalidade. Entre tantos nomes importantes nesse periodo, 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 composicdes terem sido
influenciadas por estilos europeus, ele destacou-se durante 0 modernismo por desenvolver uma
linguagem peculiarmente brasileira em suas mausicas. Ainda segundo o autor, Villa-Lobos
enfatizou o que ha de mais primordial na historia da masica: o canto popular, universalizando-

0 através do que é nosso.



28

Um desses registros se deu a partir dos ritmos indigenas e, com o cuidado de néo
subverter os tracos dessa cultura ele procurou por meio dela, despertar o que ha de mais sensivel
em suas linhas sonoras. Embora a influéncia da musica indigena ter sido empregada nas
composicdes do artista, ndo ha registro da sua evolucdo na cancdo brasileira, exceto alguns
ritmos incorporados aos cantos de raizes africanas, a chave da cultura musical brasileira
expressa por meio do samba.

Para Tatit (2008), as classes consideradas anteriormente como inferiores de mesticos e
brancos, utilizando a viola e estalar de dedos, se juntavam nas rodas de batucadas denominadas
“cancionalizagdo”; 0 objetivo inicial era o de apenas se divertir, mas, aos poucos foi criando
resisténcia e formou a expressao cultural da masica genuinamente brasileira formada por outras

ramificacGes musicais.

Cabe lembrar mais uma vez aqui do que é feita a musica brasileira. Embora
chegada no povo a uma expressao original e étnica, ela provém de fontes
estranhas: a amerindia em porcentagem pequena; a africana em porcentagem
bem maior; a portuguesa em porcentagem vasta. Além disso, a influéncia
espanhola, sobretudo a hispano-americana do Atlantico (Cuba e Montevidéu,
habanera e tango) foi muito importante. A influéncia europeia também, néo
sO e principalmente pelas dancas (valsa polca mazurca shottsh) como na
formagdo da modinha. De primeiro a modinha de saldo foi apenas uma
acomodacdo mais aguada da melodia da segunda metade do séc. XVIII
europeu. Isso continuou até bem tarde como demonstram certas pecas
populares de Carlos Gomes e principalmente Francisca Gonzaga
(ANDRADE, 2016, p. 8).”

Observadas as influéncias ja& mencionadas, as atuais, o0 tango argentino e 0 jazz
americano, no qual o maxixe esta infiltrado com seus processos polifénicos e ritmicos s
acrescentaram a musica o que ela tem de melhor ao representar a nossa nacionalidade. Com o
advento da modernidade e a evolugédo do canto oral para a escrita, muitos outros estilos musicais
foram incorporados a musica brasileira como os de raizes no “samba”, havendo uma evolucéo
do canto, exigindo dos compositores uma adequacao a linguagem, pois letra e melodia passaram

a compor o universo da musica como expressao da cultura brasileira.

7 Mério de Andrade, Ensaio sobre a Musica Brasileira, publicado originalmente em 1928, disponibilizado lba
Mendes: Poeteiro Editor Digital PROJETO LIVRO LIVRE S&o Paulo - 2016 www.poeteiro.com
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3.1. A trajetdria de Chico na musica popular brasileira

O cantor da masica popular brasileira, Francisco Buarque de Hollanda, é filho de Sérgio
Buarque de Hollanda e Maria Amélia Cesario Alvim, nascido em 19 de junho de 1944, na
Maternidade S&o Sebastido no Catete do Rio de Janeiro. Segundo o pesquisador Humberto
Werneck (2006), em seu livro Chico Buarque: Tantas palavras, a familia de Chico mudou-se
para a Italia quando ele tinha oito anos de idade. Aos nove, 0 garoto tinha a mania de cantar
atras da porta, dando-lhe a impresséo de que sua voz saia de um radio. O gosto do artista pela
masica se desenvolveu muito cedo.

Estudante numa escola americana, a Notre Dame-Internacional School, o jovem se
tornou trilingue. Dentre suas muitas paixdes, uma delas era ser jogador de futebol e aos
dezesseis anos tentou seguir carreira, ap0s algumas investidas na cultura futebolistica,
machucou o tornozelo precisando implantar uma placa metélica no pé, o que ndo o impediu de

voltar a praticar o esporte. Segundo Werneck:

Seu idolo, porém, vestia a camisa alvinegra dos Santos e ndo se chamava Pelé:
era e continuou sendo, Paulo Cesar de Aradujo, 0 elegante centroavante que
brilhou na metade da década de 1950, e que Chico, siderado, se p0s a imitar
em tudo — no apego a camisa 9, numa espécie de “chapéu” de calcanhar por
tras, e até no jeito de deixar pender o brago, meio mole quando esta sem a
bola. Influéncia que entrou com ele pela idade adulta (WERNECK, 2006, p.
23).

Nos tempos do colégio, a paixao do futebol acrescentou-se a outra: a literatura, de forma
menos intensa que a paixao pelo futebol, contudo, foi virando uma rotina prazerosa. Foi entéo
que Chico passou a escrever cronicas e publica-las no Verbadmidas, um jornalzinho do colégio
criado por ele, que adorava o género e esperava um dia ter sua pagina na revista Manchete, na
qgual 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 Tolstoi. As leituras eram discutidas com seu amigo alemao Edzard Schultz. Numa
dessas conversas, Schultz chamou-lhe & atencéo, recriminando-o por so ler os estrangeiros. A
partir de entdo, Chico passou a valorizar sua cultura livresca, mergulhando nos brasileiros, e

seu autor preferido era Guimaraes Rosa, 0 escritor mais conhecido por valorizar a cultura do
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povo brasileiro por suas diversidades linguisticas geograficas. De modo que essas
caracteristicas povoam muitas can¢des do artista.

O engajamento com as questdes sociais fez parte da vida de Chico desde a época do
colegiado e se intensificaram ainda mais no periodo universitario. Segundo Tatit (2008), Chico
Buarque se destacou na Musica Popular brasileira logo depois de iniciar carreira em shows
promovidos por estudantes universitarios e seu sucesso como musico comegou a partir de 66.
Para Meneses (1982), em Sdo Paulo, em meados da década de 1960, a grande maioria dos
artistas, de quase todo o mundo faziam mausica no Brasil, principalmente, o fenémeno novo dos
compositores universitarios. Nessa época a musica popular passou por uma ressignificacéo,

ultrapassando o habitual:

Os espetaculos musicais dominavam o panorama artistico — haja vista o0s
shows “Opinido” (com Jodo do Vale, Z¢ Kéti, Nara e Beténia) e “Liberdade,
Liberdade”, as pecas do Teatro Oficina; as encarnagdes de “Morte ¢ Vida
Severina” e “O e A”, musicada pelo estudante da FAU Chico Buarque. Até no
cinema a musica é o prato de resisténcia (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 espetaculos, era a cangdo — de protesto — que
servia de valvula de escape para o sentimento de insatisfacdo da juventude
(MENESES, 1982, p. 25-26).

O espirito inovador dessa geracdo os levou a encontrar meios para desenvolverem novas
praticas revoluciondrias no ambito musical, foi ai que surgiram as “noitadas’ da Musica Popular
Brasileira no Teatro Paramount, esse movimento contava com o maior nimero de participantes
universitarios. Inicialmente, os eventos despertaram o interesse da televisdo Excelsior, e
posteriormente os da Record.

No primeiro festival da MPB organizado pela Record, em 1965, a can¢do buarqueana
Sonho de um carnaval, foi desclassificada e o prémio entregue a Edu Lobos em parceria com
Vinicius de Morais, com a musica Arrastdo. No segundo festival, também realizado pela mesma
rede de televisdo houve uma polémica, porque, embora a musica de Chico, A banda tivesse
conquistado o primeiro lugar, ele recusou o prémio.

Mello® (2003) comentou que Chico anunciou que devolveria o prémio publicamente,
caso ndo acatassem seu pedido, pois ndo o levaria sozinho; considerava o empate a ideia mais

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

8 No livro A era dos festivais: uma parabola, o autor Zuza Homem de Mello, argumenta sobre a consciéncia critica
de Chico a respeito da valorizagéo e desenvolvimento da (MPB).



31

masica popular brasileira e ndo 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 Cancéo, promovido
pela TV Globo em outubro de 1967, a cangdo Carolina de Chico ficou em terceiro lugar. Ele
também levou o terceiro lugar com Roda viva no Festival da Mdusica Popular Brasileira,

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

O Al 5 é o marco a partir do qual o compositor substitui a perspectiva de uma
redencdo a ser realizada no presente pela utopia de um futuro libertador. A
partir de entdo a palavra “samba” aparece em sua obra como metafora de
libertacdo politica de um amanha transformado, mais justo (NAVES, 2010, p.
49).

Na | Bienal do Samba da TV Record, realizada em 1968, Chico tira o segundo lugar
com “Bom tempo”. Todavia, apesar da colocacdo, houve muitos julgamentos de que a cangéo
ndo refletia a situacdo desesperadora em que vivia a sociedade brasileira, cuja critica se repetiria
na fase nacional do terceiro festival internacional da cancédo, promovida pela rede Globo de TV,
em que a musica Sabia de Chico é a vencedora e Pra ndo dizer que ndo falei de flores, de
Geraldo Vandré, ficou em segundo lugar.

O motivo das criticas pelo publico era o de que eles exigiam nas letras uma relacdo mais

direta com a realidade do pais.

Mas ndo é somente o caso de Sabia. Chico passa a ser considerado
“reacionario” por conta de todas as musicas que compde em 1968, e que envia
aos diferentes festivais desse ano — todas, alias, premiadas —: além de Sabi4,
também Benvinda (primeiro prémio no quarto Festival da Mdusica Popular
Brasileira, da Record) (MENESES, 1982, p. 31).

Segundo Meneses (1982), a critica ndo compreendeu que a proposta de Bom tempo
intencionava romper com a epoca, a partir de uma visdo utopica de um novo tempo, aludindo a
uma sociedade justa que garantisse o direito a dignidade e igualdade aos cidadaos.

O mesmo ocorreu com a canc¢do Sabid, cujo titulo, simbolo patriético, rememorou o
saudosismo poético da Cancéao de exilio, do poeta Gongalves Dias, devido a cancdo de Chico
espelhar seu desejo em viver num pais democratico, rompendo o silenciamento imperado pelo
poder repressor da ditadura militar.

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

por marcar uma nova Vvisdo sobre os ultrajes politicos, refletindo o desejo dos artistas muasicos
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em combater a exclusdo e a violéncia, pensando a diferengca como um compromisso éetico, em
que a musica, embasada por Vérias teorias, simbolizava a luta por uma sociedade igualitaria.
“Diferente ndo ¢ desigual”. O tema dos direitos humanos ¢ alcancado ao centro das
preocupacOes. Proliferam grupos para acolher os diferentes, para minorar os efeitos de
marginaliza¢ao” (CARLI; RAMOQOS, 2006, p. 118).

Sendo assim, os efeitos de sentidos contidos no enunciado, como matéria de valor
discursivo tendem a uma visdo critica 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 extraidas das canc¢des de Chico, ultrapassam os limites do real, aos moldes bakhtinianos,
pois segundo Bakhtin (200, p.71), “o sentido de sua forma artistica descoisifica”, 0 que pode
ser abordado de muitas formas. Logo, as multiplicidades dessas vozes enunciativas produzidas
historicamente manifestam uma complexa rede ideoldgica e tecem uma mesma teia de
interesses na interagdo entre o artista e o leitor/ouvinte. Deste modo, 0 “olhar reflexivo sobre a
arte € um olhar sobre nés 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 can¢oes tachadas de panfletarias, Chico
ndo se deixou enquadrar nessa adjetivacdo, o que fez dele um icone da mdsica popular
brasileira, diferenciando-o dos demais artistas de seu tempo, pois suas cangdes conseguiam
dirigir um olhar aos problemas sociais de varios angulos, principalmente os ligados ao
feminino.

Dos artistas da MPB, pode-se afirmar que as can¢fes buarqueanas sdo as que mais se
aproximam dos movimentos feministas, pois, a maneira como ele canta suas personagens
liricas, procurando descentralizé-las da marginalizacdo implantada pelo rigor imperialista do
patriarcalismo, converge com o dialogo de muitas feministas, cantoras de seu tempo, como
Alcione, Rita Lee, Gal Costa, Elis Regina, Maria Betania, bem como relaciona-se também as
mulheres escritoras que por meio da ficgdo, lutaram e continuam lutando contra os discursos

que fortalecem ao silenciamento feminino.

No campo literario, algumas escritoras se posicionavam frente ao governo
ditatorial, revelando com coragem suas posi¢des politicas, como Nélida
Pifion, que participou da redagdo do Manifesto dos 1000 contra a censura e a
favor da democracia no Brasil. Em 1981, a escritora lancava 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. Inimeras outras
escritoras poderiam ser lembradas pela reflexdo que seus textos e personagens
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suscitam nas leitoras, como Lygia Fagundes Telles, Clarice Lispector, S6nia
Coutinho, Hilda Hilst, Helena Parente Cunha, Marina Colasanti, Lya Luft
(HOLLANDA, 2019, p. 44).

Ideologias formadas pelo patriarcado durante milénios contribuiram para a
discriminacdo da mulher, privando-as de seus direitos, e elas inconscientemente, fizeram parte
desse processo, pois, como forma de dominacéo, lhes fora negado o direito a educacdo. Gracas
as novas interpretacdes de escritoras literérias e artistas, discursos como esses vém sendo
desconstruidos.

Chico Buarque, como artista divulgador da cultura, ao partilhar das lutas que envolvem
0s movimentos feministas através de suas cancdes, recobra os direitos da mulher, esses,
privados desde a era primitiva, porque ele entende que perante os olhos imateriais ndo existe
distincdo de sexo, portanto, a sujei¢cdo da mulher ao homem apresenta um carater meramente

exploratério que insiste na divisdo sexual como forma do masculino se intitular superior.



4 CHICO: O POETA CANCIONEIRO DO SOCIAL E DO FEMININO

Ao criar personagens ficticias em suas cangdes 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
0 papel de vidente ou profeta, pois o poeta tem como fun¢do 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 sabio” (FRIEDRICH, 1978, p. 62). Ao penetrar as fronteiras do
desconhecido por meio da linguagem lirica, o poeta alimenta a alma universal de sua época.
Igualmente, Anténio Candido (2019) fala que a arte criada pelo individuo 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
fazé-la dizer o indizivel —, como aquele pensamento, que lan¢ado 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 escuriddo. Como declara Meneses, “Chico Buarque ¢
um artesao da linguagem. As palavras, com ele, adquirem na sua fluidez, algo de alquimico.
Algo de magico” (MENESES, 1982, p. 17).

O potencial do compositor em moldar as palavras a seu propésito o fez alcancar
prestigio entre os criticos de sua arte. O comprometimento do artista cancioneiro néo é o de
enxergar apenas os problemas isolados da nacdo, mas, de compreender, valorizar e buscar
solucdes 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 compdem o corpo social, a
amante, a prostituta, a dona de casa, a mée, as homossexuais, entre outros personagens que
constam em sua arte.

Meneses (1982), ao realizar um estudo critico sobre as fases do cancioneiro de Chico
relata que a primeira remonta aos trés primeiros discos do musico, marcados por uma
adolescéncia de profundo distanciamento politico, enquanto resultado de suas observacoes
diante de um acelerado processo industrial da era mecanizada, o que colabora para a
desumanizacdo da cultura de massas, causando profundas roturas nos relacionamentos
interpessoais, uma vez que as emocgoes essenciais cedem a mercadoria.

A cangdo A Televiséo, langada pela gravadora RGE em (1967) revela a desiluséo do
cantor a respeito dos rumos da politica e 0 modo como vinha sendo gerida em seu tempo
presente e tem como caracteristica o sentimento nostalgico, a primeira fase que dominou a

poesia de Chico na década de 60, na qual ele, como destinador, expde aos destinatarios
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(ouvintes), as descrengas as novidades advindas das revolucionarias mudancas tecnolégicas

trazidas da Europa:

Resiste-se ao presente opressor através de uma volta ao passado, seja
individual de cada um, que € a prépria infancia, seja do passado coletivo, da
sociedade pré-industrial, em que as relagdes humanas ndo eram degradadas
pela “estandardizac¢do” e massifica¢do” (CARLI E RAMOQOS, 2006, p. 95).

Ao resgatar memorias armazenadas no tempo, o artista encontra na arte inspiracao
reveladora, porquanto, essas memorias chegam até ele carregadas de signos linguisticos; fontes
inesgotaveis de significados, mas, que no processo de reapropriacdo se desestabiliza, no sentido
visionario de pensar a linguagem como algo que se movimenta e se transforma, de forma a ndo
haver limites entre o ja dito e o que se pretende dizer. Portanto, as palavras conduzidas pelo
poeta, quando lancadas ao leitor, sdo como cofres que guardam memadrias a serem decifradas,
pois, de acordo com Candido (2019), o poeta ao incorporar 0 personagem, narra em primeira
pessoa experiéncias pessoais que ultrapassam as emoc¢fes a uma concep¢do de vida, num
sentido abrangente.

Nesse sentido, ao observarmos na composicao poética buarqueana, a forma cuidadosa
da escolha do conjunto de elementos linguisticos no processo construtivo da musica, como o
Iéxico, as figuras de linguagem, entre outros recursos utilizados na construcao dos significados,
notamos que esses subsidios linguisticos expressam a voz poética a ser interpretada pelos
ouvintes. O “grdo” da voz ndo é — ou ndo é s6 — o seu timbre; a significancia que ele abre mao
pode precisamente definir-se melhor que pela prépria friccdo da mdsica e de outra coisa, que é
a lingua (e nunca a mensagem). “E preciso que o canto fale” (BARTHES, 1984, p. 221).

Por meio dos arranjos entre letra e melodia, a cancao A Televisdo faz uma descricdo da
vida que vai se tornando monotona e desconfortavel nos lares das familias brasileiras. Conforme

mostra os fragmentos da letra abaixo:

Televisado

(.)

Em casa a roda

Ja mudou, que a moda muda
A roda é triste, a roda é muda
Em volta |4 da televisao
(WERNECK, 2006, p. 163)

E nitido o descontentamento do eu lirico a respeito das mudangas ocorridas na vida das

pessoas com a chegada da televisdo. Segundo Meneses (1982), a letra da cancdo ndo incide ao
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saudosismo, mas revela um sentimento nostalgico, remetendo a um passado primitivo; tempo
nao dominado pelo consumismo, podendo “significar a recusa do mundo industrializado: ¢
também uma forma de poesia de resisténcia” (MENESES, 1982, p. 48). Porguanto, o
surgimento da maquina gerou constante mudanga: “Em casa a roda/Ja mudou, que a moda
muda”.

O eu-enunciador lamenta o rumo que as coisas tomaram, afetando até mesmo os lacos
familiares, dando a entender, por meio do substantivo (moda), que ha um distanciamento entre
as pessoas que antes viviam em harmonia, pois elas aos poucos se adequam as novidades da
vida moderna que, por consequéncia, vai afunilando as relagdes. De forma que o “todo”, antes
téo valorizado se dilui, centrando-se no “eu”.

Pode-se considerar que a reiteracdo da palavra substantiva (roda) é uma metéfora para
as mudancas advindas do processo de industrializacdo, 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 siléncio, (falta de didlogo entre as pessoas no
circulo familiar) e aceitacdo do que Ihes é imposto, e também como verbo (mudar), significando
com o auxilio das rimas internas e externas as ac6es de mudanca do comportamento das pessoas
que gradativamente vao se tornando alienadas devido ao controle do poder desenvolvimentista
da era industrial.

O conteudo literario das primeiras canc¢Ges de Chico origina-se de seu dominio
da rima e do ritmo, de sua cuidadosa manipulacéo de efeitos sonoros, de sua
coerente forma de estruturar o texto poético e selecdo lexical, do uso de
metéaforas e simbolos, da sutileza no uso de figuras de linguagem e nas ideias,
e da percepgédo profunda de fendmenos psicoldgicos e sociais (PERRONE,
1988, p. 39).

As escolhas da linguagem dos textos poéticos de Chico estdo aquém de priorizar
questdes estéticas, mas sim, revelar seu compromisso social ao tratar do carater veridico dado
a sua criacgdo literaria, de maneira que, “ainda no que se refere a primeira fase: a musica ¢ em
varias cangdes de Chico, uma atividade destinada a romper siléncios do cotidiano e fazer falar
as verdades que o homem quer calar” (FERNANDES, 2013, p. 10).

Em Bom tempo, cancdo langada em (1968) de composic¢do buarqueana, pertencente a
modalidade mais conhecida como variante utdpica, (segunda fase); ela apresenta, dentre tantas
outras de semelhante tematica, uma proposta de um futuro desejado, o que significa rejeitar o
presente “em que 0 homem pode ser livre, e onde ndo se verifica o reino da alienagdo e da

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

Um marinheiro me contou
Que a boa brisa Ihe soprou
Que vem ai bom tempo

O pescador me confirmou
Que o passarinho Ihe cantou
Que vem ai bom tempo
Dou duro toda semana
Sendo pergunte a Joana
Que ndo me deixa mentir
Mas, finalmente é domingo
Naturalmente, me vingo

Eu vou me espalhar por ai

()
(WERNECK, 2006, p. 1968)

O proprio titulo da cancdo metaforiza o espirito sonhador do eu lirico, que é o da
esperanca de dias melhores. Embora a mdsica registre tracos utopicos, é encarada com certa
ingenuidade adolescente do artista, se comparada as reivindicacdes insultuosas das cancdes de
protesto, como marco da historia da situag@o politica brasileira. “A articulacdo da historia com
um lugar ¢ a condi¢do de uma analise da sociedade” (CERTEAU, 1982, p. 77).

O que se pretende a partir da arte € a melhoria de tempos que excedam a realidade
presente. Conforme a descricdo dos versos: “Um marinheiro me contou/Que a boa brisa lhe
soprou/Que vem ai bom tempo/ O pescador me confirmou/Que o passarinho lhe cantou/Que
vem ai bom tempo”. Sdo os elementos naturais (brisa e passarinho) simbolos de bons
pressagios, estes mediatizados pelo proprio homem: “um marinheiro me contou”. Numa espécie
de mediacdo entre o natural e o humano (pescador), que se estabelece numa relacdo temporal
diéria, despertando no eu lirico a crenga num futuro de boas novas: “vem ai bom tempo”. Essa
crenga ¢ afirmada através dos movimentos ritmicos dos verbos no pretérito perfeito: “contou,
soprou, confirmou e cantou”.

Duas linhas de raciocinio se abrem a partir da primeira estrofe: a do sofrimento
provocado por uma vida diaria de trabalho exaustivo e outra de um principio de gozo; dia de
descanso e diversao encontrados em trés categorias: 0 amor, o samba e futebol: “Dou duro toda
semana/Sendo pergunte a Joana/Que ndo me deixa mentir, mas, finalmente ¢é
domingo/Naturalmente, me vingo/Eu vou me espalhar por ai”. “A proposta de um tempo-
espaco, em que ndo se daria mais o reino da exploracéo e do simulacro. S&o cancdes que cantam
o0 dia que vira, ou propdem o carnaval, o0 samba, a can¢do ou um futuro no qual acontecera a
reconciliagdo dos homens consigo proprios” (CARLI E RAMOS, 2006, p. 97).
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Nas cancdes de vertente critica, a poética de Chico volta-se a realidade, criticando-a
severamente, direta ou indiretamente por meio da sutileza da ironia, figura de linguagem que
permeia seus textos. A cancdo Deus lhe pague, langada em (1967), no oitavo disco gravado
pela gravadora Philips, € mais uma das composic¢@es do cantor que denuncia e desafia os ultrajes
impostos pelo regime ditador. Ao atravessar 0s tempos serve como testemunho do periodo de
chumbo, além de ser considerado, segundo Fernandes (2013), artefato estético. Passemos a

analise de alguns fragmentos da cancéo:

Deus lhe pague

Por esse pao pra comer, por esse chdo pra dormir
A certiddo pra nascer e a concessao pra sorrir
Por me deixar respirar, por me deixar existir
Deus Ihe 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 Ihe pague

(WERNECK, 2006, p. 193)

O titulo da cancéo é formado por uma expressao religiosa sugerindo agradecimentos. A
primeira vista, o sujeito lirico aparece como alguém que agradece as “gracgas” recebidas durante
a vida cotidiana que lhe permitiu a subsisténcia. Um reconhecimento da sagrada benevoléncia
do Criador para com 0 homem: “Por esse pdo pra comer, por esse chao pra dormir/A certiddo
pra nascer e a concessao pra sorrir/Por me deixar respirar, por me deixar existir/Deus lhe
pague”. Conforme a expressao repetida ao final de cada verso das estrofes: “Deus lhe pague”,
percebe-se, por meio do pronome “lhe” que os agradecimentos ndo se dirigem a “Deus”, o
Criador de todas as coisas, mas a uma figura especifica, (inominada e indefinida) a quem se
deve os beneficios dos favores recebidos, uma expressdo metafdrica ao regime politico.

Na disposicdo das palavras rimadas, interna e externa dos Versos:
pao/chdo/concessdo/comer/nascer/dormir/sorrir/existir, constitui no plano da melodia, os
sofrimentos dos cidad&os, pois no conjunto dos elementos estilisticos empregados na letra, ha
a privagdo da liberdade e do direito dos individuos de manifestarem suas opinides durante a

opressao politica, restando apenas, a obediéncia as regras impostas.

Com engenhosa sutileza o texto arma uma espécie de ardil poético, no qual
um simulacro de gratiddo servil camufla o brado velado e eloquente contra a
injustica e o poder espdrio. Sob a aparente subserviéncia resignada, o que
impede a voz do sujeito lirico € a lucidez combativa, e 0 que, a primeira vista
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pareceria adulacéo irrefletida e infundada é, na realidade, dentncia contra o
desmando e sede de justica (FERNANDES, 2013, p. 198).

A critica ¢ 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 ritmico formado pela sonorizagao dos fonemas oclusivos (p/d),
“carpideira, bicheira, derradeira, cuspir, redimir”, frisam o espirito de revolta do eu-enunciador,
“o ritmo ¢é inseparavel de nossa condi¢do. Quero dizer, € a manifestacdo, mais simples,
permanente e antiga do fato decisivo que nos faz ser homens: ser temporais, ser mortais e
sempre langados em direcdo a algo, o outro (PAZ, 2012, p. 67).

Nesse enquadramento estrofico, a mensagem expressa nos versos nao se refere mais
unicamente ao sujeito lirico, mas a coletividade, enunciada pelo emprego dos pronomes
pluralizados (nos = a gente), tipificando a condicao de muitos cidadaos brasileiros que tiveram
suas vozes “caladas”, metafora para a nega¢ao da manifestagdo de um pensamento (ideologico)
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-cancao luta contra as afrontas do poder politico, aniquilador dos
direitos do povo, age como defensor dos interesses do coletivo.

Com mesma inclinacdo artistica, Chico Buarque emprega a magia da poesia aliando-a a
mausica para tratar de temas diversos em suas canc¢@es, como a dor dos sujeitos sociais em suas
angustias existenciais, sendo a maior delas, as geradas pelas potencialidades politicas

opressoras e discriminatdrias.

As alusdes ao tempo do leite bom, das vacas altanadas e bem nutridas, a
certeza do alimento, constituem um complexo t&o eloquente, geram emocdes
tdo acentuadas de seguranca, que sdo adequadas ao estabelecimento do
contraste necessario para ressaltar a incerteza coletiva, de que o poeta se faz
porta-voz. Mas o principal ndo é que este cante aspectos da atividade
econdmica; e 0 estudioso ndo deva limitar a sua tarefa a essa verificagdo
meramente descritiva. O importante é ver que a referéncia a aspectos da vida
econdmica aparece como uma espécie de ingrediente poético geral, de veiculo
necessario & marcha de um poema cujo tema basico é o outro (CANDIDO,
2019, p. 72).

A sensibilidade poética das can¢des hollandinas, ao exceder o plano da realidade
concreta por meio da fantasia, busca interpretar o porqué dos conflitos que afligem os sujeitos
em suas relagbes sociais, sejam comunitarias, grupais ou individuais, pois a masica como

expressao da alma do poeta, nasce do fascinio da poesia, a qual permite ao individuo manifestar
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os mistérios da vida humana, “a magia poética ¢ severa, ¢ uma “fusdo da fantasia com a forca
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
indecifravel, contemplando até mesmo o sagrado.

Podemos mencionar, dentre os agentes discriminados na sociedade: o feminino, a quem
0 mausico-poeta Chico admira e contempla como ser multiplo e potente, isto do ponto de vista
de ser a mulher quem vivencia os mistérios da vida. “Enquanto o enunciador de uma cangao
dota o texto de um modo de ser que é o seu préprio, 0 enunciatario incorpora esse carater de ser
por meio do habito da escuta” (LOPES E HERNANDES, 2009, p. 63). A intencdo 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 cancdo de Chico O Cio da Terra, lancada pela
gravadora Continental, em (1977), em parceria com Milton Nascimento, musica inspirada no
canto das mulheres camponesas na colheita do algoddo do Vale do Rio Doce®, trata dessa
questdo social, pois remete a ideia da mée geradora de tudo que existe na natureza. Remontando
ao arquétipo da “Grande Mie”, objeto de estudo do psicologo Erich Neumann,'® o qual
desenvolveu uma teoria que aborda a importancia da figura materna no processo do
desenvolvimento humano.

H& muitos mitos relacionados a figura arquetipica da Grande Mae, a méae terrivel,
devoradora de sua criacdo e a mde bondosa; simbolo de fertilidade, nutricdo e acolhimento,
sendo a mée a responsavel por produzir e sustentar a vida. “A Grande Mae-Terra, que a tudo
da vida, é eminentemente a Mae de tudo o que é vegetal. Os mitos e ritos de fertilidade
assentam-se em arvore, que em alemao é substantivo masculino = Baum. Como arvore da vida
que da frutos, ela é feminina: gera, transforma e nutre” (NEUMANN, 2021, p. 61).

Partindo do pressuposto de que a terra ao receber a semente, sé 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”; fendmeno natural ligando o

® Vale do Rio Doce é uma regido geografica do estado brasileiro de Minas Gerais, na Regido Sudeste do pais,
correspondente ao leste mineiro.

10 Foi um psicanalista alem&o e maior discipulo de Carl Jung. Ele se adiantou em relagdo a outros teéricos no que
diz respeito ao conceito e importancia da figura materna no processo de desenvolvimento humano, atribuindo
maior destaque ao papel do feminino. A partir de um arquétipo muito especial, 0 do Grande Feminino, ou, mais
especificamente, a “Grande Mée”. A obra também contribuiu para o estabelecimento da Psicologia Profunda, cujo
modelo ideal é o desenvolvimento do individuo até que ele atinja a totalidade psiquica, na qual o consciente esteja
criativamente unido ao contedo do inconsciente. Somente através dessa integracdo total de um individuo é
possivel uma qualidade de vida melhor para a sociedade.
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feminino a terra, pois a mulher gera a vida, e € também parte integrante do processo evolutivo

da sociedade. Como mostra a analise de alguns fragmentos da cancao.

Cio daterra

Debulhar o trigo

Recolher cada bago do trigo
Forjar no trigo o milagre do péo
E se fartar de péo

Decepar a cana

Recolher a garapa da cana
Roubar da cana a dogura do mel
Se lambuzar de mel

Afagar a terra

Conhecer os desejos da terra
Cio da terra, propicia estacao
E fecundar o chéo

()
(WERNECK, 2006, p. 242)

Formada por quartetos, a cancdo expressa, a partir dos versos: “Debulhar o
trigo/Recolher cada bago do trigo/Forjar no trigo o milagre do pdo/E se fartar de pao/Decepar
a cana/Recolher a garapa da cana”, um dindmico movimento ritmico ao exercicio de plantar,
colher, transformar e multiplicar, cujo titulo converge a visdo arquetipica apontada por
Neumann. Além de demonstrar a acdo de poeta extasiado diante do milagre da vida, ndo
simplesmente pela sequéncia desses elementos semanticos: trigo, pao, cana e mel, que sugerem
a fertilidade da terra na producdo dos alimentos que saciam a fome e, sim, a dos desejos:
“Roubar da cana a dogura do mel/Se lambuzar de mel”. Nesse sentido, conforme analise dos

elementos do plano narrativo (PN) da semidtica greimasiana, pode se observar:

a passagem bruta do trigo ao pdo ou da cana aoc mel revela a presenca de
valores descontinuos e velozes que, como tais, desconsideram 0s movimentos
gradativos intermediérios. Da disjungdo passa-se a subita conjuncdo com o
objeto (0 “pao” ou o “mel”) - processo esse figurativizado, na primeira estrofe,
como “milagre” -, ndo sem antes proceder a uma preparacdo paciente e
ordenada. (TATIT, 2001, p. 84).
Sendo assim, nas consideracdes de Fontes (2003, p. 117), o “titulo Cio da terra remete
a ideia de terra-fémea com todas as possibilidades de sensualidade e procriagcdo que emanam
da mulher e que impulsionam o ciclo da vida”. Condizente ao que expde a autora, 0bservamos
a linguagem dos versos: “Afagar a terra/Conhecer os desejos da terra/Cio da terra, propicia

estacdo/E fecundar o chao”, subtende-se que cabe ao homem a arte de aprender a apreciar e
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conhecer os segredos que envolvem o universo erético da mulher para entdo decifrar seus

“desejos”, a fim de que a vida seja concebida de forma prazerosa e harmonica.

A Grande Deusa, como deusa da terra e da fertilidade do céu e da chuva, cuja
sacerdotisa era originalmente a representante magica do milagre da chuva, é
em toda a senhora do alimento que brota da terra e, todos 0s costumes atinentes
a alimentacdo humana estéo subordinados a ela. Ela é a deusa da agricultura,
seja de arroz, milho ou trigo, cevada, tapioca ou qualquer outro género
alimenticio extraido do solo. Por essa razdo a Grande Deusa estd com tanta
frequéncia ligada a algum simbolo do reino vegetal, na india e no Egito com
a flor de 16tus; como Isis e Deméter. E posteriormente, a Madona, com a rosa
(FONTES, 2003, p. 117).

Como sugere o arquétipo da “Grande mae”, o feminino compde a unidade mée-filho,
porque é do ventre, terra-Utero, que a vida é gerada, pressupondo que a mulher ndo é inferior
ao homem, pois é ela quem gera e garante a evolu¢do da vida humana, mesmo que a participagdo
do masculino seja essencial nesse processo. Entretanto, o que se debate aqui, com base no
arquétipo, € o fato de ser a mulher a possuidora do dom de gerar o masculino, o qual se insere
no mundo natural.

Buscando a ressignificacdo da identidade feminina no que tange as indiferencas que
dividem os sexos, fragiliza e ferem os direitos da mulher, Chico compds varias musicas,
expressando entre outras tematicas, o papel da mulher nas relacdes pessoais, sociais e
interpessoais. Sao mulheres que, ora apresentam uma voz ativa, ora uma voz passiva, totalmente
submissa, como o eu lirico feminino retratado na cangcdo Com Aglcar, Com Afeto, lancada em
(1966). A esse respeito Candido (2019) fala que o artista, ao tomar um posicionamento sobre a
realidade social, dirige um olhar critico sobre a mesma, pois ha receptores como o auditor e o
leitor que esperam dele uma vis&o sobre aspectos dessa realidade. Abrir questionamentos sobre
a realidade social é despertar no consciente coletivo uma reavaliagdo de suas a¢des mediante
conceitos pré-estabelecidos socialmente que ocasionam o retardo do pensamento critico de cada
cidad&o sobre a compreensdo do “outro” e de si mesmo no espago em que vive.

Partindo desse principio, passemos a analise da can¢do mencionada acima, a qual foi
encomendada por Nara Ledo, cantora intérprete da musica brasileira e uma das figuras
femininas representante da cultura musical no pais e, principalmente do feminino, porque de
acordo com Wagner Homem (2009, p. 38), mesmo “em 1966 era inconcebivel um homem,
mesmo sendo Chico Buarque, interpretar uma mulher”.

Focalizando as a¢des da personagem lirica da cancdo percebermos o posicionamento
critico de Chico a respeito do universo feminino. Esse que, de acordo ao lirismo poético se

encontra condicionado as regras ditadas pelo patriarcalismo, que mesmo ndo legalizado, como
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no passado historico, ainda impede a total evolucéo do feminino nos dias de hoje. Vale ressaltar
que, embora atualmente as criticas de algumas feministas tenham considerado a respectiva
cancdo um discurso machista, hd muito que se discutir sobre o contetido nela expresso, ao
ponderarmos que, mesmo atualmente, depois de tantas politicas desenvolvidas sobre os direitos
femininos, a realidade de muitas mulheres, ndo s6 no Brasil, mas em outras partes do mundo
ainda é de sujeicdo. Distanciando-as da conquista da tdo sonhada liberdade plena, por uma série

de motivos impregnados em suas culturas, principalmente no Brasil.

Com Acucar, Com afeto

Fiz seu doce predileto
Pra vocé parar em casa
Qual o qué

(..)

Vocé diz que € operario
Sai em busca do salario
Pra poder me sustentar

Qual o qué

No caminho da oficina

Existe um bar em cada esquina
Pra vocé comemorar

Sei ld o qué

Sei que alguém vai sentar junto
Vocé vai puxar assunto
Discutindo futebol

E ficar olhando as saias

De quem vive pelas praias
Coloridas pelo sol

(..)

Quando a noite enfim |he cansa
Vocé vem feito crianca

Pra chorar o0 meu perdao

Qual o qué

Diz pra eu ndo ficar sentida
Diz que vai mudar de vida
Pra agradar meu coracédo

E ao Ihe ver assim cansado
Maltrapilho e maltratado
Ainda quis me aborrecer

Qual o qué

Logo vou esquentar seu prato
Dou um beijo em seu retrato

E abro meus bracos pra vocé
(WERNECK, 20086, p. 148)
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Os versos da cancdo elucidam o tema proposto, porquanto, denotam uma relagdo
amorosa em conflito, tendo em vista uma quebra no paralelismo semaéntico, causando
estranhamento, ja que as palavras “actcar e afeto” ndo correspondem aos sentimentos vividos
pelo sujeito lirico. Os elementos morfossintaticos expostos ao longo dos versos enunciam uma
relagdo de dependéncia ndo sé afetiva, como a privacdo do sentimento amoroso do eu lirico
feminino, cujo sentido de privagéo, segundo Caldas (2011, p. 111) significa: “a que ou a quem
falta algo; carente; desprovido”.

Na disposicdo dos versos: “Fiz seu prato predileto/ Pra vocé ficar em casa”, a forma
verbal “fiz” e “ficar”, ambos no pretérito perfeito do indicativo, acrescidos ao substantivo
comum, “casa”, reafirmam a ideia de privagéo e submissdo da mulher que se humilha em busca
de afeto. Um sentimento gerado a partir da domesticacdo, 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 propde, tradicionalmente, a mulher ¢ o casamento. Em sua
maioria, ainda hoje, as mulheres sdo casadas, ou o foram, ou se preparam para sé-lo, ou sofrem
por ndo ser” (BEAUVOIR, 2005, p. 165). Nesse sentido, Gerda Lenner (2020) ressalta que a
conotacdo de domesticacdo assinala o dominio de superioridade do homem em relacdo a
mulher, fragilizando-a.

Em sintese, a subordinacdo da mulher ao sexo oposto incorre a falta de controle das
emoc0des, como ocorre com a enunciadora da cancdo, a qual pode estar subscrita nos moldes da
paix&o, pois para Rougemont (1988 p. 200), “Amar, no sentido da paixao, ¢ entdo o contrario
de viver! E o empobrecimento do ser, uma ascese sem o0 além-mundo, uma incapacidade de
amar o presente sem imagina-lo ausente, uma figura sem fim diante da posse”.

Consoante a isto, entende-se também a dependéncia econémica do eu lirico como um
dos motivos de sua passividade, como se observa nos substantivos “operarios e salario”: Vocé
diz que é operario/ Sai em busca do salario/Pra poder me sustentar. O jogo de palavras:
“operario/salario” intensifica a falta de autonomia da narradora da cancdo e gera em si um
estado doloroso de angustia. “Esse tipo de mulher, que — de uma perspectiva masculina— fica
em casa “descansando”, participa indiretamente do universo do trabalho, que é a esfera das
relacOes de producdo na sociedade patriarcal, atraveés do marido” (MENESES, 2000, p. 46).

Ademais, para Silvia Camurca (2007), um dos pilares da dominacéo patriarcal que se
reinventa e sobrevive ao longo dos tempos, tem a ver com a dependéncia econbémica a que
mulheres estdo submetidas. Resultado de séculos de privacdo junto ao cenario social,
tecnologico e cientifico. A mulher coube o0 espago do lar e a0 homem o espaco publico, junto

desses espacos a diferenca.
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Os sofrimentos vivenciados pelo eu lirico continuam sendo expressos ao longo dos
versos: Qual o qué/ No caminho da oficina/ Existe um bar em cada esquina/Pra vocé
comemorar/ Sei 1la o qué. No engendramento dos versos, os substantivos “oficina”, que ¢
indicativo de trabalho, e “esquina”, se equivalem ritmicamente, tanto quanto a forma, como ao
plano de contetdo, exprimindo a liberdade do masculino em desfrutar dos prazeres da vida,
porquanto, 0 mesmo goza desse direito, haja vista, 0 mesmo lhe ter sido outorgado pelo sistema
patriarcal. Para Meneses (2000, p. 46) “essa cangdo mostra que o campo de a¢do da mulher se
estende até onde vao as paredes de sua casa, enquanto o dominio do homem ¢ 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 metaforico, as mulheres
que, ao contrario do eu lirico, ndo vivem imersas a mesma servidao do lar e a passividade, alias,
um habito considerado inapropriado para as mulheres da época e que infelizmente ainda nos
dias atuais influenciam como a sociedade as enxergam. Outrossim, explicita o ciime da esposa,
denotando o desejo do marido por outras mulheres.

A cancdo também registra o preconceito a mulher “do lar” (esteredtipo que a
composicao adota), fazendo referéncia a muitas outras que, na mesma condicéo do eu lirico,
permanecem em casa a 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 cancdo: “Quando a noite enfim lhe cansa/ Vocé
vem feito crianga/Pra chorar o meu perddo”, cenas de arrependimentos fingidos do amado, tanto
com base nos versos citados acima, como nos que seguem: Diz pra eu n&o ficar sentida/ Diz
que vai mudar de vida/ Pra agradar meu coracgdo. As falsas promessas comovem personagem,
que perdoa os deslizes do marido e ainda o acalenta no retorno para casa, ap0os sua vida boemia.
Conforme o discurso avanga: “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 traigoeira experiéncia amorosa por meio do casamento,
sendo este Gltimo, uma instituicdo falida.

Para Bourdieu (apud VIRGINIA WOOLF, 2020), o amor retratado nos grandes contos
de fadas e nas fabulas, como o amor “fati” expressam a dominagao masculina, como forma de
violéncia simbolica, embora ndo seja percebida como tal. Segundo Lopes e Hernandes (2009),
casos como esse em que a letra da cangéo apresenta disjungéo entre o sujeito e o objeto, mas as
acles ndo se consumam, ocorre porque hd ameaca no sentido da disjuncdo, pois eu lirico teme

em perder seu objeto de valor: 0 amado, a quem esta presa por inumeras razoes.
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A musica é finalizada por meio dos versos: Qual o qué/ Logo vou esquentar seu
prato/Dou um beijo em seu retrato/E abro meus bragos pra vocé. A imagem do retrato traz a
memoria lembrancas que, consoante Bosi (2004) retrata um passado vivido que se deseja
resgatar. Portanto, para a mulher, a imagem do marido expressa no retrato, significa
dependéncia afetiva, pois ela busca no amor dele, a idealizagdo amorosa, no entanto, seus
sentimentos ndo sdo correspondidos. O que revela de acordo com Meneses (2000, p. 47) “a
dimensao 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 € o caso do eu lirico feminino da cancdo, a qual permanece
presa a relagdo por motivos anteriormente mencionados e, sobretudo, por nutrir a esperanca de

legitimar seu desejo amoroso.

4.1. Chico: o intelectual

Antonio Gramsci (1982) ao explanar suas ideias sobre a fungéo social do trabalho dos
intelectuais destaca a importante tarefa que desempenham na transformacéo da sociedade, ao
produzirem e também questionarem os conhecimentos que dizem respeito as questdes culturais,
politicas e de classe. Esse comprometimento com o “todo social”, a partir da visdo de mundo
dos intelectuais, determina a natureza politica de seu trabalho. Isto porque do ponto de vista
filosofico, segundo o autor referido, ser intelectual significa desempenhar uma funcéao social
direcionada a reproducdo de conhecimentos, sugerindo ou inspirando mudancas.

Em seu livro, Os Intelectuais e a Organizacéo da Cultura (1982), Gramsci desenvolveu
a tese de que os intelectuais atuam como um grupo social autbnomo que exerce funcées sociais
de porta-vozes de uma coletividade ligada ao ramo da producgdo. O autor também salienta que
na sociedade moderna had um intelectual diferenciado do tradicional, aquele conhecido como
filosofo, artista ou literato.

Na modernidade, o intelectual estd envolvido com o trabalho industrial, superando o
espirito abstrato e envolvendo-se com as atividades da vida pratica, como construtor e
organizador social, que perpassa a relagéo técnica de trabalho para atingir a técnica da ciéncia,
para entdo 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 Musica Popular Brasileira, ele é citado pela critica como um dos maiores
artistas da contemporaneidade: compositor dramaturgo e romancista; um sujeito plural,

reconhecido por seu eximio trabalho, ndo s6 no Brasil, mas em todo o Ocidente. Um intelectual
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produtor de conceitos voltados para uma consciéncia coletiva libertaria, portanto,
comprometida com a propagacgéo de uma nova viséo de mundo e conduta. Buscando construir
conjuntamente com instituicBes privadas da sociedade, um novo proposito moral social.

Ana Mary Sehbe De Carli e Flavia Brocchetto Ramos (2006), no livro Palavras primas:
as faces de Chico Buarque expdem que as letras das canc¢des de Chico apresenta trés vertentes
propagadas por diferentes autores da literatura universal, sendo elas: o lirismo amoroso ou
nostalgico, variante utdpica e vertente critica. A primeira corresponde a volta ao primitivismo
— um passado nao corrompido pela mecanizacdo industrial. A fase utopica é marcada pela
recusa do presente, um confronto entre a realidade real e a realidade possivel de um futuro
idealizado. A Ultima fase, a vertente critica, corresponde a um percurso pessoal politico mais
critico as convencdes sociais. No entanto, segundo Meneses (1982, p. 147), ndo ha nas cancdes
de Chico “uma linearidade nesse percurso. Nostalgia, utopia e critica delineiam uma trajetoria
em espiral em que, num progressivo expandir-se, ha a retomada, sempre, dos inicios e a volta
dos temas fulcrais”.

Ainda na primeira fase, inicio da carreira do poeta-compositor, Rinaldo Fernandes
11(2013), explica que ele foi apontado como a “tnica unanimidade nacional”, por representar a
imagem de “bom mocgo”. Esse predicativo deu-se porque Chico desenvolveu caracteristicas
proprias de um intelectual ainda muito cedo, contudo, a linguagem poética das primeiras
cancdes do artista eram menos criteriosa quanto aos problemas reais que atingem a vida das
pessoas em sociedade.

Todavia como ja mencionado, a compreensdo de intelectual foge ao senso comum, a de
sujeito acumulador de conhecimentos fundamentados na erudicdo, mas a ideia do artista
moderno como critico da cultura. Chico cumpre essa funcéo, pois conforme Humberto Werneck
(2006), desde muito jovem o artista esteve envolvido com as questdes sociais. Um disseminador
da cultura que, mesmo antes do periodo de grandes tensdes politicas, como o da ditadura militar,
suas cancgdes ndo estavam voltadas ao entretimento, mas a reflexdo dos problemas que afetam
a sociedade.

A producdo inaugural de Chico (do ano de 64, ou antes) se reveste da
caracteristica basica de um inegavel 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 jA com uma realizagdo estética que lhe confere
maturidade, como é o caso de Pedro Pedreiro (MENESES, 1982, p. 18).

11 Professor universitario e doutor em Letras pela Unicamp, com tese sobre Llosa. O autor também se destaca
como escritor de vérias obras, dentre elas: Rita no pomar (2008), indicada para o Prémio S&o Paulo de Literatura.
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Para Claudia Franco (2021, p. 36), na dissertacdo de Mestrado intitulada “Mulheres,
marginais e maltrapilhos em Poemas dos Becos de Goids e Estorias mais, de Cora Coralina”,
sobre a posicao 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,
indigenas, por exemplo), a voz do intelectual procurava libertar os outros das travas que lhes
impediam de pensar e agir.

As cenas da vida contemporanea, bem como ocupar-se de falar sobre os oprimidos e as
agruras impostas pelas classes dominantes, é também um importante carater do intelectual, que
traz na sua criacdo artistica mensagens de libertacdo, munidos de espirito anti-conformista,
procuram “abrir passagem na sociedade para as vitimas sociais”, questao evidenciadas na obra
buarqueana.

Chico sempre esteve a 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 cangdes
de protesto o tornaram um icone da ditadura militar, embora ele ndo concorde que suas
producdes se resumam a uma Unica mensagem politica ou panfletaria, pois, ndo condizem as
suas intengdes, visto a linguagem poética apresentar uma abrangéncia tematica universalista.

A identificacdo da intelectualidade do cantor se d& no contexto das profundas
transformacdes sociais ocorridas no periodo 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
nao ¢ de sua conta” ao contestar “o conjunto das verdades, e condutas em nome de uma
concepcao universal do homem e da sociedade”. A posi¢do indicada por Sartre quanto ao
carater do verdadeiro intelectual ¢ de um perfil “ndo encastelado”, avesso a ideia de casta ou de
superioridade social, ja que o contato com o povo indica 0 engajamento com setores da
sociedade e suas questdes mais profundas.

Para Franco (2021, p. 41-42), o intelectual identificado por Sartre “seria universal pois,
discorre sobre o combate as injusticas sociais”, mais adiante, indica que “o verdadeiro
intelectual, seria um contestador do dominio 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 ndo s6 compde, canta
e escreve, mas provoca em cada leitor/ ouvinte o espirito critico transformador da realidade.

Nas palavras de Santuza Cambraia Naves (2000, p. 20), o intelectual é aquele que adere
a uma “concepg¢do mais ampla de politica, que permite estender a possibilidade de atuacéo a
outras areas, como a cultural”. Mas sem fugir as particularidades da realidade da qual faz parte.

Ao abordar os aspectos de como a musica popular tomou forma no Brasil, a qual foi dada o
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nome de popular, a autora, entre outros comentarios sobre esse processo de formacéo cultural
brasileira, descreve o papel de Chico como artista comprometido com o social. Uma vez que,
ao relatar em suas cancdes o cotidiano das pessoas que vivem oprimidas, deslocando-as ou néo,
de seu lugar de conflito, ele exerce a funcdo de denunciador do sistema regulador dos direitos
desses individuos. Nesse sentido, Gramsci (1982) esclarece que toda cultura elabora uma
consciéncia e métodos proprios, distintos dos métodos das demais culturas dos intelectuais
profissionais.

Segundo Fernandes (2013), a exibicdo da peca Roda viva, dirigida por Celso Martinez
Correia, revela o amadurecimento intelectual de Chico Buarque, porquanto ao ser apresentada
ao publico, a peca desfez a imagem de “bom-mogo” do artista, que até 1968 atraia para si
admiradores. Motivo esse, devido a critica contundente a sociedade instituida pelo
autoritarismo politico. Dois anos depois (1970), o0 musico se torna um simbolo de resisténcia a
ditadura. Logo, a preocupagao dele “com as questdes sociais, a concentracédo de renda e o direito
a liberdade, sdo expressas em muitas de suas musicas” (CARLI E RAMOS, 2006, p. 170).
Consoante a declaracéo de Fernandes (2013), Edward Said (apud BENDA, 2003, p. 21) pontua:
“Os verdadeiros intelectuais nunca sdo tdo eles mesmos como quando, movidos pela paixdo
metafisica e principios desinteressados de justica e verdade, denunciam a corrupgdo, defendem
0s fracos, desafiam a autoridade imperfeita ou opressora”. Tomando como embrido o sujeito
discursivo, combustéo de sua arte.

A relacdo comunicativa do intelectual com o sujeito discursivo nos leva ao capitulo do
texto bakhtiniano sobre o conceito de polifonia, cuja énfase é dada a personagem e a maneira
como o autor-criador a constroi imageticamente e se relaciona com ela. A esse respeito, Mikhail
Bakhtin (1997) sobre Dostoievski, certifica que a personagem tem uma funcéo imprescindivel
no discurso considerando a visdo que ela tem do mundo e sobre si, ao desenvolver um
pensamento racional e valorativo do homem e de suas acdes a realidade circundante. De fato,
0 que importa para o0 autor ndo € o que a personagem significa no mundo, mas, sim o que o
mundo é para a personagem e como ela se reconhece nessa relagéo.

Isso porque, segundo Bakhtin, ainda sobre a obra de Dostoievski, a vida da ideia ndo €
enxergada como uma consciéncia solitaria que se constroi historicamente, mas, sim na interagcdo
com outras consciéncias. Na organizacdo do discurso a voz autoral dialoga com a voz de seu
herdi, sem sobrep6-la. Bakhtin (1997) ndo nega que o romance polifénico integra o campo de
visdo artistica de um autor, para tanto, 0 que ocorre nesse percurso € o modo como o herdi é

representado na engrenagem discursiva, pois ele adquire autoconsciéncia 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 representacdo transcendendo assim, a representacao da voz do autor.

A arte poética expressa na cangdo Pedro pedreiro de composicéo de Chico, gravada em
(1965), como muitas outras de autoria do cantor, exibe essa voz representativa do (tu), tanto no
sentido de expressar uma consciéncia coletiva, quanto a auto representacdo de si, numa
sociedade de sujeitos desassistidos pelo poder politico, por serem vistos como individuos
destituidos de heroismo ou nobreza perante aos olhos comuns. Como veremos no fragmento

dos versos da cangéo:

Pedro pedreiro

Pedro pedreiro penseiro esperando o trem
Manha, parece, carece de esperar também
Para o bem de quem tem bem

De quem ndo tem vintém

Pedro pedreiro espera o carnaval

E a sorte grande no bilhete pela federal
Todo més

(.

Pedro pedreiro penseiro esperando o trem
Manha@, parece, carece de esperar também
Para o bem de quem tem bem

De quem ndo tem vintém

Pedro pedreiro ta esperando a morte

Ou esperando o dia de voltar pro norte

(..
(WERNECK, 2008, p. 141)*2

O arranjo metaférico do titulo da cangdo sugere a mensagem apresentada na letra, em
razdo do neologismo penseiro qualificar o ato de pensar do personagem, bem como 0 emprego
da aliteragdo da consoante oclusiva “p” aludir a resisténcia do emigrante nordestino — um
trabalhador da construgéo civil — homem forte e sonhador que enquanto espera o trem na
estacdo faz planos.

Dessa forma, na construcdo dos versos: “Pedro pedreiro penseiro esperando o
trem/Manha, parece, carece de esperar também”, a sequéncia repetitiva do gerdndio esperando
(focaliza a acdo do verbo esperar), ao longo de toda cangdo. A sonorizacdo da aliteracéo
produzida pela combinagdo do som do fonema (p) e das ocorréncias sintaticas, formadas pelo

Substantivo “trem” e o advérbio “também”, acrescido dos verbos, “carece e parece”; enfatizam

12 Referéncia 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
comeca logo pela manhé. Sobretudo, porque a palavra (manha), expressdo adverbial de tempo,

também contribui para o sentido metaforico do verbo esperar.

Verbo é um som composto, com significado, com referéncia de tempo, do qual
nenhuma parte tem sentido proprio, como no caso dos nomes; com efeito,
homem, ou branco, ndo dao ideia de quando, mas anda, ou andou, trazem de
acréscimo, uma ideia do tempo presente, o outro, a do passado (LONGINO,
ARISTOTELES, HORACIO, 2005, p. 41).

A construgao estilistica amplifica a dimensao do verbo “esperar”, e evidencia a mesmice
da vida reproduzida pelo movimento do ir e vir do trem.A repeticdo de esperar em variadas
flexdes , mas principalmente no gerundio, instaura o aspecto cursivo ou durativo da acao que
no recurso da repeti¢ao, 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, amanha, esperou, espera, esperara”
(FERNANDES, 2013, p. 354). Poeticamente, a espera traduz um momento presente sem
perspectiva de um futuro idealizado, mormente a desesperanca de se alcancar novas
oportunidades na vida. “A presenca do trem imprime movimento a espera e abre a perspectiva
para adiante: continuar a esperar” (FERNANDES, 2013, p. 351). Diante disso, presume-se a
insatisfacdo do trabalhador mal remunerado, a quem s0 resta o sonho utopico de dias melhores:
“Para o bem de quem tem bem/De quem nao tem vintém”.

Pressupde-se, que a visibilidade da cena em torno da vida do eu lirico, replica a historia
de tantos outros trabalhadores brasileiros que se aventuram no Sudeste ou Sul do pais em busca

de oportunidades, mas acabam sendo vitimas do sistema:

A mente do poeta, bem como o espirito do cientista em certos momentos
decisivos, funciona segundo um processo de associacfes de imagens que é o
sistema mais rapido de coordenar e escolher entre as formas infinitas do
possivel e do impossivel (CALVINO, 1990, p. 107).

Ao se comprometer com assuntos que afetam a ordem social, o intelectual ndo se reduz
a uma Unica causa, mas engendra um pensamento, um ponto de vista articulador de uma
mensagem, uma filosofia ou opinido, para e também, por um puablico. Assim, segundo, Said
(2003, p. 26), seu papel é:

representar todas as pessoas e todos os problemas que séo sistematicamente
esquecidos e varridos para debaixo do tapete. Assim o intelectual age com
base em principios universais: que todos os seres humanos tém direito de
contar com padr@es de comportamentos decentes quanto a liberdade e a justica
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da parte dos poderes ou nagfes do mundo e que as violacGes deliberadas ou
inadvertidas desses padrdes tém de ser corajosamente denunciadas e
combatidas.

Destarte, o intelectual é visto ndo como uma pessoa privada, pois a partir do momento
em que se realiza a defesa de uma ideia, expressa atraves de uma mensagem escrita, ele é
ingressado no mundo publico. Todavia, existe uma inclinagdo pessoal e sensivel de cada
individuo, ndo como porta-voz ou simbolo de uma causa, mas no sentido como o texto esta dito
ou escrito. “No fim das contas, o que interessa ¢ o intelectual enquanto figura representativa —
alguém que visivelmente representa certo ponto de vista, e alguém que articula representacoes
a um publico apesar de todo tipo de barreiras” (SAID, 2003, p. 27). Deste modo, a critica social
vai sendo construida por meio da linguagem.

Nesse sentido, na linguagem artistica da cancdo, os sonhos e desejos do eu lirico sé
rompem a monotonia da interrupta rotina diaria e da longa espera, quando surge uma
possibilidade de uma mudanca de estado esse, advindo das manifestagdes coletivas: o carnaval
e a loteria, como uma alegoria para inversao de valores: “Pedro pedreiro espera o carnaval/E a
sorte grande no bilhete pela loteria federal/Todo més”. A esse respeito, considera-se que 0
beneficio do prémio da loteria é sinbnimo da mudanca tdo desejada, tornar-se rico, enquanto o
carnaval significa a subversdo da ordem; libertacédo de regras impostas, porquanto, por meio da
magia dos ritmos do canto do samba e dos embalos da danca, o sujeito pode transfigurar-se em
patréo.

Nas estrofes seguintes, a historia se repete, como um circulo que se fecha: “Pedro
pedreiro ta esperando a morte/Ou esperando o dia de voltar pro norte”. O que impera no plano
de contetdo e da melodia é o da incerteza — uma poética da muasica como abertura para 0s
temas do cotidiano, como a desilusdo de um retirante nordestino que se aventurou numa
metrdépole na tentativa de mudar de vida. Um drama tensionado pelo ritmo sonoro da consoante
oclusiva alveolar desvozeada (t).

Segundo Fernandes (2013), na tendéncia ao escapismo para o plano mitico do sonho,
Chico afasta-se do épico e empresta a sua poesia natureza tragica, concedendo a “Pedro
pedreiro” um codigo universalizante de denuncia no presente seculo. Porquanto, ao criar um
sujeito ficticio, o poeta intenciona por meio do processo fantasioso, atingir, se ndo todas, mas
certas camadas sociais, a desenvolver o pensamento critico sobre o que esta posto no mundo
visivel. “A fantasia do artista ¢ um mundo de potencialidades que nenhuma obra conseguira

transformar em ato” (CALVINO, 1990, p. 113).
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Como em um quebra cabeca, 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
expressao antitética de desesperanca, esperanca, desesperanca, abrem caminho para a uma

novidade premeditada. Assim assevera Adélia Meneses®®:

Adverte-nos Chico em Pedro Pedreiro, talvez a mais contundente critica a
esperanca de toda sua obra, a cancdo da espera desesperangada — e em que
surge pela primeira vez esse personagem popular que iria fazer carreira na
cancdo de Chico Buarque (MENESES, 1982, p. 122).

Subtende-se na fala da autora, que o personagem Pedro € inspiracdo — forca prometeica
e substancial da poética critica de Chico que vira a seguir. Haja vista que, de acordo com Said
(2003), o intelectual propriamente dito, ndo é um sujeito que se enquadre no perfil de um
profissional comprometido com objetivos politicos de acdes governamentais, ou de qualquer
outra associagdo corporativa de especialistas que compartilham uma opinido em comum. Em
outras palavras, ser intelectual é ser livre para defender uma opinido ou causa sem a
regulamentacdo de qualquer outra concepcao pré-definida.

Motivado por seu espirito livre e comprometido com seu senso critico, como ja
verificado, Chico segue o caminho dos homens que fazem da palavra arma de combate as
injustigas sociais. Com um olhar voltado a todos os pilares da sociedade ele vai construindo
uma visdo panoramica dos problemas que a atingem, pintando desde um retrato da atuacao
politica, as vivéncias dos individuos marginalizados.

A narrativa do poema-cancio do artista feito para a Opera do Malandro, Geni e o
Zepelim de (1978), do mesmo modo como em Pedro Pedreiro resume as dores do individuo
vitima do sistema. Um sistema que nega ao povo o direito do exercicio politico. A carga
semantica do nome “Geni” alude ao desfecho final a que sugere a cangédo, pois significa,
segundo o dicionario de nomes proprios'4, a “bem-nascida”, “aquela que tem origem nobre”
“agraciada por Deus”, “a graca e misericordia de Deus” ou “Deus perdoa”, fazendo uma
analogia antecipada ao sacrifico que a personagem fara a populacdo da cidade. Posto isto,
entendemos que had um choque entre as vozes discursivas da cancdo Geni e o Zepelim. De um

lado uma voz representando a moral e 0s bons costumes em ato condenato6rio a personagem, e

13 Desenho Mégico: poesia e politica em Chico Buarque. No livro a autora faz uma andlise detalhada de algumas
cangdes de Chico, a partir de um olhar critico sobre trés vertentes que estruturam o cancioneiro do artista: a
nostalgica, a utdpica e a critica.

14 Informagéo extraida do site: https://www.dicionariodenomesproprios.com.br/geni/
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do outro, o posicionamento autoral, questionador dos valores doutrinarios da cidade, excedendo
assim, a visdo estética.

Para Bakhtin (1997), o exercicio da criacdo artistica ocorre somente quando o olhar
estético, inserido no universo discursivo, consiga alcancar de maneira contemplativa o objeto
estético formado pelo dialdgico. A narrativa do poema-cancgéo é longa, apresenta quatro estrofes
com vinte e quatro versos, evocando outras vozes sociais — como a politica — e a religiosa,

revelando a relacdo dos oprimidos e do opressor, conforme transcrito os fragmentos abaixo:

Geni e 0 Zepelim

De tudo que é nego torto

Do mangue, do cais, do porto
Ela ja foi namorada

O seu corpo é dos errantes
Dos cegos, dos retirantes
Da-se assim desde menina
Na garagem, na cantina
Atrés do tanque, no mato

(.)

Um dia surgiu, brilhante
Entre as nuvens, flutuante
Um enorme zepelim

Pairou sobre os edificios
Abriu dois mil orificios
Com dois mil canhdes 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 nédo pode ser Geni

Ela é feita pra apanhar

Ela é boa de cuspir

Ela da pra qualquer um
Maldita Geni

Mas de fato, logo ela
T&o coitada, tdo singela
Cativara o forasteiro

O guerreiro téo vistoso
T&o 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 t&o nobre
Tao cheirando a brilho e a cobre
Preferia amar com os bichos

Ao ouvir tal heresia

A cidade em romaria

Foi beijar a sua mao

O prefeito de joelhos

O bispo de olhos vermelhos

E o banqueiro com um milhédo

Vai com ele, vai Geni
Vai com ele, vai Geni
Vocé pode nos salvar
Vocé vai nos redimir
Vocé da pra qualquer um
Bendita Geni

Foram tantos os pedidos
T4ao sinceros, tdo sentidos
Que ela dominou seu asco
Nessa noite lancinante
Entregou-se a tal amante
Como quem da-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

Nao deixou ela dormir
Joga pedra na Geni

Joga bosta na Geni

Ela é feita pra apanhar

Ela é boa de cuspir

Ela da pra qualquer um
Maldita Geni

(WERNECK, 20086, p. 260)

A narrativa sobre a histdria do eu lirico “Geni” revela a figura de uma mulher enaltecida
pela bondade na primeira, segunda e quarta estrofe: “Ela ¢ um pogo 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 a0 mesmo tempo o rompimento desse estado ocorrido de forma intencional, a partir da
terceira estrofe, como se percebe na inversdo dos pronomes “ela” para “vocé”. O criador fornece
vida a heroina em forma de imagem fora de sua consciéncia autoral e utiliza essa ideia para um
propdsito critico, semelhante ao que se observa nos estudos de Bakhtin sobre a obra de

Dostoiévski:

Assim, a nova posicao artistica do autor em relacdo ao herdi no romance polifénico
de Dostoiévski é uma posicdo dialdgica seriamente aplicada e concretizada até o fim,
que afirma a autonomia, a liberdade interna, a falta de acabamento e de solugéo do
heréi. Para o autor o her6i ndo 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 tematica apresenta um carater duplo entre bondade
(designada pelo valor do pronome vocé) como meios da populacdo alcancar beneficios atraves
da personagem, e maldade, ressaltada na atitude dela como sujeito discriminado pela sociedade,
mormente a (expressdo conotativa do pronome ela).

Na anélise dos versos: “De tudo que é nego torto/Do mangue, do cais, do porto/Ela ja
foi namorada/O seu corpo é dos errantes/Dos cegos, dos retirantes/E de quem ndo tem mais
nada”, verifica-se que “Geni” embora tenha sido desumanizada ao ser caracterizada como
prostituta, ela destoa dessa imagem, pois, sua entrega nao se baseia em interesse mercantil, mas
em ato solidario aos sujeitos que vivem em igual condicdo de marginalizacdo. Suas acdes
comprovam a priori, certa autonomia sobre si: “Da-se assim desde menina”.

Entendemos, portanto, que ha um entrechoque entre as vozes discursivas da cancao
Geni e o Zepelim; pois de um lado, uma voz representa a moral e 0s “bons costumes” em ato
condenatdrio a personagem, conforme a repeticao do refrdo registrado na melodia da cancao:
“Joga pedra na Geni/Joga pedra na Geni/Ela ¢ feita pra apanhar/Ela € boa de cuspir/Ela dé pra
qualquer um/Maldita Geni”, refletindo a voz da hipocrisia da populagédo que a descrimina. Ja
do outro, o posicionamento autoral, voz questionadora dos valores doutrindrios da cidade,
excedendo assim, a visdo estética, consoante o enunciado: “Mas de fato, logo ela/T4do coitada,
tdo singela/Cativara o forasteiro/O guerreiro tdo vistoso/Tdo temido e poderoso/Era dela
prisioneiro”.

No sentido de levar o leitor/ouvinte & reflex&o a partir da construgdo discursiva citada
anteriormente, abrimos ao seguinte questionamento. Como poderia uma mulher tdo
insignificante como Geni agradar um homem influente e de repente ser transformada em
heroina? A resposta estd impressa no retorno estético ao criador. Para Bakhtin (1997), o

exercicio da criagdo artistica ocorre somente quando o olhar estético inserido no universo
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discursivo consegue alcancar de contorno contemplativo o objeto estético formado pelo
dialdgico. Logo, entendemos que a maneira como a linguagem foi construida, descaracteriza
ironicamente o poder militar, este figurado no Zepelin e também aos moradores ilustres da
cidade, sujeitos que viam em si qualidades que ndo havia no eu lirico.

O mote da narrativa ocorre na passagem da protagonista de sujeito que tem seus direitos
violados a salvadora da cidade, ameacada pelo do comandante. A brusca mudanga instaura no
primeiro momento um drama, porque Geni € tomada pela recusa em seu asco pela opressao:
Acontece que a donzela/E isso era segredo dela/Também tinha seus caprichos/E a deitar com
homem t&o nobre/T&o cheirando a brilho e a cobre/Preferia amar com os bichos.

Identifica-se na cancdo, a combinag@o de sons (caprichos/bichos), em referéncia aos
sujeitos excluidos da sociedade e, por conseguinte, a valorizacdo da personagem mediante a
recusa em ndo aceitar de imediato, a proposta para servir de martir, ao entregar-se ao anti-herdi,
0 “Zepelim”. Uma figura que, denotada a partir do adjetivo “nobre” e do substantivo “cobre”,
reforca o tom conotativo da ditadura Militar, um dos temas frequentes nas producdes artisticas
de Chico.

Encontramos em Geni, um perfil psicologico 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 populacdo tem como prémio o desprezo daqueles a quem doou-se, 0
que evoca uma das caracteristicas do intelectual, imerso nas leituras literarias estrangeiras e
seguindo o conselho do amigo Schultz, sobre valorizar sua cultura literaria, Chico cria a heroina
“Geni”, imersa em aspectos de brasilidade.

Logo, a irdnica e tragica trajetoria da enunciadora intensifica os fatos, em virtude de a
salvacdo da populacdo depender da atividade erética de Geni: Foi beijar a sua mao/O prefeito
de joelhos/O bispo de olhos vermelhos/E o banqueiro com um milh&o. Tal afirmativa evidencia
uma cadeia de interesses de falsos-moralistas que ditam as normas e selam o destino de “Geni”,
sendo eles: o autoritarismo politico (de joelhos), a mediocridade religiosa (0 bispo) e os
interesses do poder econdémico (o banqueiro), todos dirigindo apelos a “dama”: “vocé pode nos
salvar/vocé pode nos remir/ VVocé da pra qualquer um/Bendita Geni”. Essas vozes revelam a
conduta narcisista desses cidaddos, simulando uma teia de interesses, a considerar a 0posi¢éo
(bendita/ maldita), em que o carater religioso ao acrescer certo valor a personagem, o realiza
com base num sentimento meramente moralista e utilitario, configurando o comportamento da
cidade como volatil.

Apbs tantos lamentos, a personagem mesmo afligida entrega-se ao carrasco em

sacrificio a populagdo: “Foram tantos os pedidos/Tao sinceros, tao sentidos/Que ela dominou
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seu asco/Nessa noite lancinante/Entregou-se a tal amante/Como quem da-se ao carrasco”.
Podemos mencionar aqui, que a cangdo evoca uma voz religiosa, diferenciando-a da voz
autoral, num simbolismo ao sacrificio de Cristo, para comparar o sacrificio 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 refrao: “Mas logo raiou o dia/E a cidade
em cantoria/Nao deixou ela dormir/Joga pedra na Geni/Joga bosta na Geni/Ela é feita pra
apanhar/Ela é boa de cuspir/Ela da pra qualquer um/Maldita Geni”. O coro que encerra a cangao
reafirma a hipocrisia da sociedade que fez da personagem apenas ‘bode expiatdrio’, mantendo-
a a margem da sociedade.

Apesar de tudo, a oportunidade de “Geni” ao decidir sobre o futuro da cidade, a compara
a classe dos herois, porque mesmo que ela tenha sido marcada pela submisséo 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 heroina derruba os valores discursivos de seus especuladores, como

forma de questiona-los.

um dever especial do intelectual é criticar os poderes constituidos e
autorizados da nossa sociedade, que sdo responsaveis por seus cidadaos,
particularmente quando esses poderes sdo exercidos numa guerra
manifestamente desproporcional e imoral, ou entdo em programas deliberados
de discriminagdo, represséo e crueldade coletiva (SAID, 2005, p. 100-101).

Como intelectual, as cangdes de Chico exercem um papel de denlincia a muitos tipos de
opressao que surgiram no periodo ditatorial e que tentam ganhar resisténcia mesmo nos dias
atuais. Ademais, também pde o dedo na ferida ha muito tempo aberta, no que concerne a
temaética voltada ao feminino, buscando através de seu discurso, criar condi¢Ges de nivelamento
entre os sexos, de modo que politicas humanitarias sejam cada vez mais desenvolvidas com a
intencdo de valorizar, respeitar e preservar a vida, priorizando a liberdade e igualdade a todos
os individuos, sem excecdo de credo religioso, classe social, sexualidade, entre outras

definicdes.

4.2 Poética trovadoresca buarqueana

No periodo correspondente a Idade Média, as cantigas foram divididas em liricas,
denominadas cantigas de amor e de amigo e as satiricas: escarnio e maldizer. As cantigas de

amor apresentam uma linguagem erudita devido ao carater palaciano. As declara¢cGes amorosas
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sdo realizadas por um eu lirico masculino, conhecido como o trovador, o qual confessa seus
sentimentos a uma mulher inacessivel 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 lirico 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 entdo consumam o amor.
Tanto na cantiga de amor quanto na de amigo, a autoria € masculina, e uma caracteristica que
as aproxima é o sofrimento amoroso e a desilusao.

As cantigas satiricas, de escarnio e maldizer, utilizando uma linguagem irdnica e/ou
sarcastica, objetivava ridicularizar nobres, politicos e até mesmo as pessoas comuns, entre a
populacdo, apontando seus vicios, entre outros desvios de carater. Sendo que a primeira
manifestava uma critica indireta, portanto, mais discreta, enquanto a segunda formulava uma

critica mais direta, utilizando palavras muitas vezes ofensivas.

Essas duas formas de cantiga satiricas, ndo raro escritas pelos proprios
trovadores que compunham poesia lirico-amorosa, expressavam, como é facil
depreender, 0 modo de sentir e de viver peculiares de ambientes dissolutos, e
acabam por ser cancGes de vida boemia e marginal, que encontravam nos
meios frascarios e tabernarios o seu lugar ideal. A linguagem em que eram
vazadas admitia, por isso expressdes licenciosas ou de baixo-caldo: poesia
“maldita” descambando para a pornografia ou 0 mau gosto possui escasso
valor estético, mas em contrapartida documenta os meios populares do tempo,
na sua linguagem e nos seus costumes (MOISES, 2008, p. 28)

Ao discorrermos sobre o Trovadorismo, fazendo um paralelo com as canc6es de Chico,
podemos afirmar que, a linguagem sempre foi pensada como algo que excede a interagéo entre
sujeitos, por seu carater desmedido em diferenciar o homem das outras espécies e defini-lo
como ser humano. A vista disso, entende-se que através dela, o individuo se conecta com o
mundo e se reconhece como sujeito integrante dele.

A medida a que se propde investigar determinado objeto discursivo, é de praxis que
haja conexao, deste, com outro discurso ja preconizado na historia. Para Michel de Certeau
(1982, p. 77), “A articulacdo da historia com um lugar é a condi¢do de uma analise da
sociedade”. Portanto, esse entrelacamento linguistico-histdrico pode ser pensado como matéria
impulsionadora da criatividade do artista em seu tempo de fala, como substancia provocadora

de mudancas no meio social.
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Para melhor compreensdo do argumento exposto, podemos elencar a cangdo Apesar de
vocé, do trovador brasileiro, a qual se insere nas cantigas satiricas. Chico a compds em (1970),
no auge da ditadura militar. Ela faz parte do disco intitulado “Chico Buarque”, ap6s um alto
numero de vendas, os LPs foram recolhidos e proibidos pela censura. O lancamento oficial e
de acesso ao publico sé ocorreu em 1978. Para andlise utilizaremos apenas um fragmento da

cancao.

Apesar de vocé

()

Quando chegar o0 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 cancdo foi composta por Chico quando retornou do exilio na Italia, em um periodo
em que o governo brasileiro, liderado pelo general Médici, praticava uma politica de terror,
exercendo violentas a¢Oes contra quem n&o estivesse de acordo com as convicgoes terroristas.
No entanto, o artista ndo se intimidou e colocando-se a servico das palavras, driblou a censura
e exp0s sua revolta, como verifica-se na mensagem implicita 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 expressdes: “esse meu sofrimento”, “esse amor reprimido”, “esse grito
contido”, em consonancia ao ritmo acordante da melodia produzida pelo som fonético (ido) e
das terminacdes dos adjetivos (reprimido, contido), que o eu-enunciador ainda encontra em si
esperanca no futuro que vira: “Quando chegar o momento”.

Na declaracdo de Fernandes (2013, p. 123), “a cancdo partilha conosco uma épica
atmosfera de mudanca e nos envolve em uma ideia de clamor coletivo”. Porque igualmente nas
palavras do autor, o verso: “Esse samba no escuro”, a0 mesmo tempo em que se refere a
censura, também incide a esperanca de dias melhores, haja vista 0 substantivo “samba”,
expressao da cultura carnavalesca dos cidaddos(as) brasileiros(as), aludir a liberdade do povo,
uma liberdade cerceada naquele momento pelas arbitrariedades do poder politico
antidemocratico, causador de “um eu oprimido, cuja manifestacdo ndo se da através da
solidariedade com o outro, mas, por um sentimento pessoal e subjetivo que, emergindo se

insurge contra a situagdo politica” (FONTES, 2003, p. 14). Com referéncia as declaracdes da
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autora aqui mencionada, Fernandes (2013, p. 123) acrescenta: “A canc¢do é a memoria de um
momento fundamental da histéria brasileira. Essa memoria ndo estid apenas na letra, mas
também no arranjo, no modo como os instrumentos foram gravados e no coro que acompanha
a mausica, tipico de diversas can¢des da MPB da época”.

Diferente das cancg0es satiricas, as liricas relatam historias de envolvimentos amorosos,
de experiéncias cotidianas vivenciadas ou desejosas, a estados melancdlicos, resultante de um
abalo emocional de paix@es irrealizaveis ou ndo. Essas cantigas sao: de amor e de amigo, logo
o foco central é voltado para o subjetivismo e emocGes mais afloradas. As cantigas de amor

simulam o sentimento masculino por uma dama, cujo amor é inatingivel.

O cddigo amoroso destas Ultimas composi¢des aproximava a dama ideal da figura
comparada a virgem imaculada da Virgem Maria. O ato do amor era uma macula
que ndo podia encarnar a imagem da dama merecedora de suspiros e ais; concepgéo
gue emigrou do trovadorismo para a poesia portuguesa do século XV e foi
consolidada pelo romantismo, no século XIX, marcando o triunfo da abstinéncia
cristd (SEIXAS, 2019, p. 42).

Nas cantigas de amor o trovador se dirige com reveréncia e contemplacéo a dama, por
guem suspira, assumindo uma atitude de submissao e vassalagem em relacédo a ela, cujo amor
irrealizavel lhe causava angustia, fazendo-o tramitar entre o real e o ideal. A partir dessa
perspectiva, confirma-se a notdéria semelhanca entre os discursos poéticos das cantigas
trovadorescas e as buarqueanas, pois, embora retratados em épocas distintas, apresentam igual
relevancia no presente século, porque dialogam sobre temas sociais de ambito universal, como
aqueles voltados para as causas femininas.

A cancdo Beatriz, classificada como cantiga de amor é um bom exemplo comparativo
dessa correlacdo. Lancada em (1982), no LP O grande circo mistico, ao retratar uma
personagem feminina que, embora figure o plano real, ela surge como um protétipo da
divindade figurativa da mulher inatingivel das cantigas medievais, como se observa no

fragmento da musica abaixo:

Beatriz
(...)
Olha
Seré que é uma estrela
Seré que é mentira
Seré que é comédia
Sera 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 o0 arcanjo passar o chapéu
E se eu pudesse entrar na sua vida
(WERNECK, 20086, p. 326)

E importante destacar que o verbo no imperativo “olha”, abre cada uma das estrofes da
cancdo como se convidasse 0 ouvinte e/ou os espectadores a contemplar a figura feminina
“Beatriz”, 0 centro das atengfes, visto a mdsica apresentar uma tematica do espetaculo
circense/teatral. Outro elemento interessante é o significado do nome composto, “Bela-Atriz”,
que forma o titulo da cancdo, pois remete a ideia da mulher dividida em duas naturezas: a
humana e a divina. Essa descricdo impede que haja a relagdo sujeito-objeto, instaurando a
modalidade do querer em oposi¢cdo ao poder, sobretudo, porque o mecanismo de desejo do
sujeito lirico esté distante de seu alcance.

O poeta, ao indagar sobre a qual realidade pertence a amada a quem ele tanto deseja, é
tomado de incertezas: “Sera que é uma estrela/Sera que ¢ mentira/Sera que ¢ comédia”. Os
versos indicam que as marcas linguisticas denotadas atraves dos substantivos femininos:
estrela, mentira e comédia, impulsionam o eu poético a um universo de sonhos utépicos,
fazendo-o transitar entre a fantasia e a realidade, pois a repeticdo da palavra “Sera” ao longo
dos versos acentua seu questionamento. A esse respeito, Fontes (2003, p. 127) disserta: “o
ansioso questionamento expresso pelo repetitivo “sera” somado a condigdo de deusa a que é
elevada a figura da atriz, desvela o carater mitico a ela atribuido 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 codigo e pode outorgar
cunho positivo ao masculino, transcendendo-o da realidade de sujeito simplesmente mortal,
descontinuo a continuidade, em que a vida surge opondo-se a 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” ¢ a inspiragao para o poeta, o qual
almeja alcancar o ideal de felicidade noutra dimenséo, “a alma ‘espirito’ que anima 0s Seres
vivos e abandona os mortos, pertence igualmente a regido do ndo secular mundano e do pré-
secular, do corporal e do pre-corporal”. (NEUMANN, 2008, p. 99). Meneses também ressalta
que “o nivel do significante se explora a palavra atriz, ai embutida, no nivel do significado
evoca-se (e com que forga!), a mulher que conduz o poeta ao ceu, Beatriz, musa-guia
inspiradora de Dante na Divina Comédia”*® (MENESES, 2001, p. 17). A funcéo 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 Paraiso, espago dedicado apenas as boas almas, aquelas
que alcancaram na Terra, a perfeicdo e a bondade genuina da alma.

Assim, entende-se que a mulher representada no papel de deusa, na cancdo, possui 0
poder de refrigerar a alma do eu lirico, amenizando seus tormentos existenciais. Nos versos:
“Se ela um dia despencar do céu/ E se 0s pagantes exigirem bis/ E se o arcanjo passar o chapéu/E
se eu pudesse entrar na sua vida”, 0s elementos do universo teatral, mesclados a religiosidade,
(chapéu/céu) reafirmam no plano de contelido e no da expressao, o desejo do sujeito lirico em
fazer parte da vida da amada, mesmo considerando a possibilidade dela tornar-se mais humana.

Observamos na cangao “Beatriz”, a partir da descri¢do 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 lirico continua em disjuncdo 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 paixdes, pois o trovador a mune da palavra. Apesar de a voz
feminina ter sido representada pelo eu lirico masculino, considera-se que 0s sentimentos da
mulher tenham sido valorizados e, mesmo que de forma paulatina, ela passou a ser retratada,
embora seu carater infimo na divisdo dos papéis sociais, como menciona José Rivair Macedo
(2002, p. 14). “A idade Média ndo inventou a desigualdade entre os sexos. Esta remonta aos
primérdios das sociedades organizadas e hierarquizadas, ao aparecimento das civilizagdes”.

Podemos citar como exemplo dentre as civilizagdes, a cultura grega, que na defini¢do
de Avristdteles (1998), a inferioridade da mulher foi firmada na negacdo de seus direitos a
cidadania, cabendo a ela apenas funcdes restritas as tarefas domésticas. Enquanto o homem foi
posto no centro das relagdes de poder, obtendo o direito as atividades ligadas a arte e a politica.

Mudancas ocorreram nesse sentido, gracas a 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 inspiracdo os elementos da natureza. Conforme Massau
Moisés (2008, p. 27), “Este tipo de cantiga focaliza outro lado da relagdo amorosa: o fulcro do
poema é agora representado pelo sofrimento amoroso da mulher pertencente as camadas
populares (pastoras, camponesas, etc”’). Por mais que a cantiga de amigo fosse de composigéo

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, proprios das civilizacGes
agricolas em que a mulher goza da maior importancia social; e é assim que,
ndo apenas na Peninsula ou na Romania, mas em povos téo distantes como o

nove, mas tornou a vé-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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chinés, se verificam vestigios, quer do paralelismo, quer da cantiga de mulher
(SARAIVA & LOPES, 2008, p. 61).

Quanto a essa discussdo, Sid Seixas *6(2019) ressalta que essas cantigas ligadas a danca
e a fala do corpo, expressavam as alegrias da vida, contradizendo a ideia da dancga relacionada
a religido judaico-cristd, como expressdo do pecado retratado nas cantigas de amor. Portanto, a
VOz enunciativa que emerge do poema é a de uma jovem reclamando, ou porgque o amado esta
longe, ou por tratad-la com indiferenca. Para tanto, o fato inovador nessas cantigas € que ao
expressar seus sentimentos mais intimos, a mulher € colocada em igualdade ao homem, em
razdo de registrar-se por meio delas, a sensualidade, o erotismo e a ideia de liberdade feminina
na entrega amorosa.

De origem autoctone, inspirando na vida dos campos, as cantigas de amigo elevaram a
condicdo feminina a outro nivel, pois de acordo com Seixas (2019), a voz lirica feminina ao
expressar seus sentimentos, permite que a mulher seja vista como uma figura mais humana,
palpavel e com conhecimentos dos jogos amorosos, ao contrario da “senhora” expressa na
cancdo de amor, em que a dama é cantada como inspiracdo do divino.

Segundo Spina (1996) a palavra cantiga referia-se as primeiras manifestacdes poéticas
em galaico-portugués e nasceu sem nenhuma influéncia estrangeira, sendo a poesia e musica
uma Unica unidade associada ao canto e a danca. A dissociacdo entre ambas s6 ocorreu no
Humanismo renascentista. As transformacdes socioculturais ocorridas durante a Idade Média
marcaram a era moderna, uma vez que as raizes das cantigas trovadorescas, com destaque para
as liricas, dialogam com grandes nomes da musica brasileira, como em Chico.

Apesar dos modos peculiares de retratacdo dos diferentes sujeitos sociais, nas cangdes
modernas, o poder de voz dado a mulher, através da sensibilidade da voz masculina, neutraliza
o “eu” masculino no percurso discursivo, buscando descontruir a visao estereotipada da mulher

como sujeito inferior nas relagdes humanas.

Observa-se, portanto, nas canc¢des 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 langa muitas vezes
num protesto veemente e se estilhaca em multiplas faces de um mesmo
individuo. 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 esta
disponibilizado em e-book.br, Editora Universitaria do Livro Digital, no site http://www.e-
book.uefs.br/2019/trovadorismo3.pdf
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E possivel 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 antropomorfico da mente inconsciente. Conforme James Hillman (apud JUNG 2020,
p. 25-27), “A anima ¢, presumidamente, uma representacdo psiquica da maioria de genes
femininos no corpo do homem”. Assim, a0 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 cangdes, se
coloca em lugar de experimentacao. Isso ndo significa que ele fale como mulher, o que seria
impossivel, mas ao canta-la, procura romper o circulo da invisibilidade que as cerca e representa
as dores e as alegrias da ordem do humano, do sensivel e do feminino.

Logo, a linguagem ao ser considerada como manifestacdo humana reafirma o valor
historico das cantigas trovadorescas, as quais representam entre outras manifestac@es 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 “can¢do 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 genuina expressao feminina”.

E esse desejo animico de representacio do outro que povoa a poética de Chico e revela
sua dupla face trovadoresca, cujo discurso marcado pela voz feminina se assemelha as
caracteristicas da poesia trovadoresca, as can¢Ges também mergulham no subdrbio das grandes
cidades do Brasil e revela as mdultiplas dimensGes de atuacdo das mulheres na
contemporaneidade.

No vasto conjunto das cangdes do poeta compositor brasileiro, é notéria a comparacéao
com o lirismo das cantigas de amigo, pois sob um olhar masculino, os sentimentos do feminino
sdo valorizados. No prefacio 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 musica”. Essa particularidade ao retratar a mulher em
seus embates pessoais e sociais 0 caracteriza um trovador moderno.

Também € importante destacar que a aproximagao do discurso buarqueano das cantigas
medievais, de acordo com Perrone (1988, p. 48), “é sua representacdo, cuja utilizacdo 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 periodo distinto,
é apontar mais que a coincidéncia entre as linguagens poéticas destes, ou suas inovagoes;

enfatizar a capacidade desses sujeitos que fazem uso da arte da palavra como um instrumento
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de transformacdo social, contribuindo para a evolucdo da humanidade. Principalmente, quando
os temas, além de convergirem, trazem em si a memoria de um passado que espelha o futuro.
Essa proximidade pode ser verificada a partir da analise da cancdo Olhos nos olhos, de

Chico Buarque, langada em (1976).

Olhos nos olhos

Quando vocé me deixou, meu bem

Me disse pra ser feliz e passar bem

Quis morrer de ciime, quase enlouqueci
Mas depois, como era de costume, obedeci

Quando vocé me quiser rever

Ja vai me encontrar refeita, pode crer

Olhos nos olhos, quero ver o que vocé faz
Ao sentir que sem vocé eu passo bem demais

E que venho até remogando
Me pego cantando

Sem mais nem porqué

E tantas aguas rolaram
Quantos homens me amaram
Bem mais e melhor que vocé

Quando talvez precisar de mim

'Cé sabe que a casa é sempre sua, venha sim
Olhos nos olhos, quero ver o que vocé diz
Quero ver como suporta me ver tao feliz

Quando vocé me deixou, meu bem

Me disse pra ser feliz e passar bem

Quis morrer de ciime, quase enlouqueci
Mas depois, como era de costume, obedeci

Quando vocé me quiser rever

Ja vai me encontrar refeita, pode crer

Olhos nos olhos, quero ver o que vocé faz
Ao sentir que sem vocé eu passo bem demais

E que venho até remogando
Me pego cantando

Sem mais nem porqué

E tantas 4guas rolaram
Quantos homens me amaram
Bem mais e melhor que vocé

Quando talvez precisar de mim

'Cé sabe que a casa é sempre sua, venha sim
Olhos nos olhos, quero ver o que vocé diz
Quero ver como suporta me ver téo feliz
(WERNECK, 20086, p. 335)
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A cancdo que é formada por seis estrofes, composta por quartetos e sextilhas, com versos
irregulares e rimas consoantes, apresenta melodia de ritmo lento, indicando a auséncia de
tensdo. Nela, os sentimentos traduzidos em palavras imageticas, expressas tanto no campo do
conteudo, quanto da melodia, quer se manifestem por meio da fantasia ou ndo, ecoam uma voz

solidaria que rompe siléncios.

A fantasia e o devaneio sdo a imaginacdo movida pelos afetos. Esse
movimento das imagens podera circular apenas pelos espacos da visdo. Mas
também podera ceder ao nivel da palavra. Quando o faz, ddo-se pelo menos,
duas operacGes: a) a denominacdo: as imagens tornam-se nomes —
substantivos, adjetivos — quando comparecem ao campo da fala; e b) a
predicacdo: da imagem-nome se diz, pre(dic) a-se alguma coisa a partir de
nossa afetividade e de nossa percepcéo (BOSI, 2010, p. 77).

Esses cddigos linguisticos quando unidos em palavra-som ndo sé liberam fantasias,
como também organizam processos mentais, permitindo uma troca de atividades cognitivas
entre quem o produz e quem o recebe. E, portanto, por meio dessa interagio que 0s sujeitos
sociais se sentem representados. Para Bosi (2010, p. 48), “A linguagem ¢é pensamento-Som,
conforme a expressdo de Saussure. Mas nem 0 pensamento nem 0 som se comunicam por Si
mesmos, aparecem para 0 homem em sociedade, j& reunidos em articulagdes que se chamam
signos”. Considerando segundo Tatit (2004, p. 41) que “o canto sempre foi uma dimensdo
potencializada da fala”. Vale ressaltar que essa cangdo ficou muito conhecida na voz da
intérprete Maria Bethania, que explorou de forma quase dramatica as nuances do ritmo
construido na cangao.

A cancdo apresenta uma estrutura com rimas emparelhadas (AABB) “bem/bem”
“enlouqueci/obedeci”, enfatizando a abordagem tematica do abandono, cujas semelhancas
sonoras compdem a melodia, realcando o sentimento de tristeza do eu lirico, ao evidenciar a
disjuncéo do sujeito com seu objeto de desejo. Conforme demonstram os versos: “Quando vocé
me deixou, meu bem/Me disse pra ser feliz e passar bem”. Nesse caso, “A melodia ao imitar as
inflexdes da voz, as queixas, os gritos de dor ou de alegria, as ameacas, 0s gemidos. Todos 0s
signos da paixao estdo a seu cargo” (BOSI, 2009, p. 114).

O titulo da cangdo “Olhos nos olhos” surge como ato necessario de encarar 0 amor que
acabou, expondo por meio dos arranjos sintatico-semanticos, as dores do eu lirico que sofre
com a indiferenca do ex-parceiro. Comportamento manifesto através do (advérbio) “passar
bem”, cuja expressao enfatiza o lamento do eu-enunciador e o insere na triste sina da submisséo:
“Quis morrer de ciime, quase enlouqueci”. No enunciado, a hipérbole (Quis morrer...) e 0

emprego da parassintese (enlouqueci), intensificam os sofrimentos, os quais séo reflexo de uma
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sociedade de pessoas que aos poucos se esvaziam de sua esséncia de ser humano no acelerado
processo evolutivo do mundo moderno.

A esse respeito, Bauman (2017), em seu livro Amor liquido, disserta acerca da afinidade,
explicando que as pessoas vivem numa sociedade de descartabilidades, e essa condicdo as
impedem de criar lagos que as levem a afinidade. Desvinculadas da ideia de parentesco, suas
relacdes sdo construidas com base no que cada sujeito carrega em si, se distanciando do “todo”
unificado, de maneira a entregarem-se ao medo de amar. 1sso ocorre devido a experiéncia
amorosa desfeita, e a angustia 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 cancéao-
poesia de Chico capta a esséncia das emocdes e angustias dos sujeitos reais através da

linguagem. Deste modo, musica e poesia se complementam e formam a mensagem.

Num curto poema deve dar uma visdo do universo e o segredo de uma alma,
ao mesmo tempo um ser e objetos. Se simplesmente segue o0 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 entdo
o0 principio de uma simultaneidade essencial, na qual o ser mais disperso, mais
desunido, conquista unidade (BACHELARD, 1994, p. 183).

A musica assim como a poesia, além de desvendar os segredos da alma dos leitores e
ouvintes; tocam suas emoc0es, libertam-nas de seus fantasmas e as tornam mais conscientes de
seus destinos. O processo catartico € muito forte e, por isso, a identificacdo das dores do amor
alcanca tantas mulheres que se reconhecem nos versos e nas melodias desse tipo de cancao.

Quanto a sequéncia analitica da cancdo, pode-se afirmar que a segunda estrofe se
assemelha a anterior, tanto na divisdo das silabas poéticas, com versos irregulares, quanto na
disposicdo das rimas. A principio, as estratégias linguisticas apontam para a superacdo do
término do relacionamento amoroso, revelando o protagonismo do eu lirico que busca
reconstruir sua historia. Conforme os relatos dos seguintes versos: “Quando vocé me quiser
rever/Ja vai me encontrar refeita, pode crer/Olhos nos olhos, quero ver o que vocé faz”.

A temporalidade marcada pela conjung¢ao “quando” (ideia de futuro) e as a¢Ges verbais
no presente do indicativo “rever”, “crer”, e “faz”, em conjunto com 0 emprego do substantivo
“refeita”, depbem que a personagem lirica se encontra em harmonia consigo, no entanto,

também revela uma postura provocativa, como afirma o verso: “Sem vocé eu passo bem
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demais”, significando de certa forma, resisténcia e autoafirmacdo do “eu” em detrimento a0

sentimento da perda amorosa.

E verdade que o amor-proprio estimula a gente a se “agarrar” a vida, a tentar
a todo custo permanecer vivo, a resistir e enfrentar o que quer que ameace por
fim & nossa vida de modo prematuro ou abrupto, ou melhor ainda, a melhorar
nosso vigor e aptidao fisica para tornar efetiva essa resisténcia” (BAUMAN,
2017, p. 101).

Em nome do amor-proprio o eu lirico da cancdo procura restaurar a individualidade
diluida na dor provocada pelo amado. De forma que na terceira estrofe, 0s versos também
irregulares, porém, mais curtos, com rimas ABCABC, marcam uma nova fase do eu lirico: “E
que venho até remocando/Me pego cantando/Sem mas nem porque”. No engendramento desses
versos, a forma nominal dos gerindios: “remogando” e “cantando”, indicam que mesmo a
personagem lirica resgatando as memorias amorosas do passado, elas ndo se comparam aos
episodios de gozo vividos no presente.

Considera-se no &mbito da cancéo, segundo lva Carlos Lopes e Nilton Hernandes (20009,
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”.

A vista disso, entende-se no excerto dos versos que seguem: “E tantas 4guas
rolaram/Quantos homens me amaram/Bem mais e melhor que vocé”, que a expressdo “as aguas
rolaram” faz mencao as novas aventuras vividas depois da separagdo, comprovando que 0 eu-
enunciador busca reerguer-se, no sentido de autocontrole das emocdes ao encontrar o “amor”

de forma mais intensa em outros afetos.

A mulher que ndo quer ser vassala do homem esta longe de sempre o evitar:
tenta antes fazer dele o instrumento de seu prazer. Nessas circunstancias
favoraveis — dependendo em grande parte do parceiro — abolir-se-a a propria
ideia de competicdo e ela se comprazera em viver plenamente sua condicéo
de mulher, como o homem vive sua condi¢do 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 contrario do
gue se acreditou, a mulher ¢ mais bem-dotada para a atividade sexual do que o homem, ao
menos no que diz respeito a frequéncia do ato sexual e a potencialidade orgastica”. A nova
postura do eu lirico buarqueano descreve o comportamento da mulher na atualidade, a qual se

coloca no controle de suas ag0es, rejeitando a submisséo, inclusive a sexual.
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Na quarta estrofe da cancdo, os versos também dispostos em rimas emparelhadas
(AABB), “Quando talvez precisar de mim/Cé sabe que a casa ¢ sempre sua, venha sim”.
Indicam que, embora a mulher ainda possua algum sentimento pelo amado, ela rompeu as
imposicdes sociais ao realizar novas experiéncias amorosas, logo, a expressdao “Olhos nos
olhos” apresenta mesma equivaléncia entre os sujeitos, dando a entender a relagéo de igualdade
entre 0 homem e a mulher.

Por meio do paralelismo: “Olhos nos olhos quero ver o que vocé diz/Quero ver como
suporta me ver tdo feliz”’, a mensagem que se constrdi é a de seguranca, porquanto, o eu lirico
entendeu que sua felicidade independe do amado. “Poderemos descobrir novos talentos que
aquelas que antes carregam o fardo tanto da acdo quanto da definicdo agora podem ter mais
liberdade para agir e experimentar o genuino prazer de existir” (GUTIERREZ, 2020, p. 39).
Pode-se afirmar que o eu-enunciador ao se colocar como agente transformador de suas a¢6es
subverte 0 argumento de pensadores e tedlogos como Santo Tomas de Aquino®’, o qual baseado
em crencas religiosas dissemina a ideia de que a mulher é inferior ao homem.

Outro elemento que compde as cancbes de Chico e que vale ressaltar, € 0 emprego da
oralidade, um elemento muito comum nas cantigas trovadorescas. Posto que, a prdclise do
pronome atono (me) a aférese do pronome de tratamento vocé (cé), das expressdes a (casa €
sua) e (quantas aguas 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 préprio interior da cultura esclarecida, a oralidade muda de estatuto. E a
prondncia desligada da ldgica técnica das consoantes-cifras. E o "falar",
estranho, porém relativo & lingua "artificial" das combinacdes escritas. E
masica, linguagem do inefavel e da paix&o, canto e Opera, espago onde se
desfaz a raz&o organizadora, mas onde "a energia da expressdo" desdobra suas
variagdes no quadro da ficcdo e fala do indeterminado ou do eu profundo
(CERTEAU, 1982, p. 186).

Nesse sentido, podemos considerar a linguagem como ato criador da propria existéncia
humana. Segundo Genesis 1:3-25: “Disse Deus: Haja luz; e houve luz. E viu Deus que a luz era
boa; e fez separagdo entre a luz e as trevas. Chamou Deus a luz Dia e as trevas, Noite”. Diante

do poder divino da palavra referenciada no evangelho, podemos considerar essa dualidade

17 S80 Tomas de Aquino, AGOSTINHO (354-431) - universalmente conhecido Africano de nascimento e
inicialmente seduzido pelo maniqueismo, contou, em suas Confissfes, sua longa caminhada interior até a
Conversdo e seu batismo, por Sto. Ambrdsio, em 387. Ele foi um religioso que severamente contribuiu com a
discriminacdo da mulher, em sua concepcéo, o feminino era destituido da imagem de Deus, portanto inferior ao
homem.
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noite/dia, no plano da linguagem como manifestacdo das memorias dos sujeitos, estas
verificadas nos discursos poéticos de Chico, as quais evidenciam fragilidades, angustias, medos
e desejos dos seres sociais mediante essa ambivaléncia metaforica: noite/dia, como sentimentos
que envolvem o “eu” em seu desejo de encontrar na fusdo com o “outro” o alivio para a dor que
sente. Podemos interpretar o substantivo feminino “dia”, como alegoria para bem-aventuranca,
em que a expressdo da palavra significa o encontro do sujeito consigo e sua incessante busca
para o alivio da dor provocada pela “noite”, posta como estado conjuntivo com o substantivo
abstrato “dor”.

A cancdo Tatuagem, gravada por Chico em (1973), em parceria com Ruy Guerra, parte
integrante da peca musical Calabar retoma na visdo feminina a tematica amorosa e coloca em
evidéncia a necessidade do sujeito lirico em esquivar-se do estado conjuntivo com a “noite”

conforme registra o enunciado implicito na letra da cancéo:

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 vocé pega, esfrega, nega

Mas néo lava

Quero brincar no teu corpo feito bailarina
Que logo se alucina

Salta e te ilumina

Quando a noite vem

E nos musculos exaustos do teu brago
Repousar frouxa, murcha, farta

Morta de cansaco

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

Coracfes de mée

Arpdes, sereias e serpentes

Que te rabiscam todo o corpo todo
Mas néo sentes

(WERNECK, 2006, p. 209)
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O poema composto por metrificagdo irregular, apresenta nos trés primeiros versos da
estrofe inicial rimas perfeitas: “tatuagem / coragem / viagem”, expressando através da
sonoridade proporcionada pelo sufixo “agem” 0 desejo voluptuoso do eu lirico em fazer parte
do corpo do amado: “Quero ficar no teu corpo feito tatuagem/Que € pra te dar coragem/Pra
seguir viagem/Quando a noite vem’’, como forma de realiza¢do da ardente paixao na simbiose
corporea. Mesmo que nas¢a no amante o desejo de renunciar essa unido, ndo ha como. Primeiro,
porque no dinamismo semantico da palavra “tatuagem” ha um sentido animalesco de
pertencimento, este reafirmado pelo sentido conotativo do adjetivo “escrava”, em consonancia
as repetigdes sonoras: “pega / esfrega/nega” e “escrava/lava” inferindo que embora o amante

deseje renunciar o sentimento passional, a forca 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 preponderancia do cérebro nos homens,
explica-se que eles tenham menos instintos que 0s animais, € que Mesmo 0S poucos
gue possuem possam ser facilmente mal direcionados (SCHOPENHAUER, 2000, p.
21).

O argumento acima nega o discurso da subserviéncia da mulher como ser inferior.
Portanto, no sentido da cancdo, Fontes (2003, p. 48) comenta: “Tatuagem revela o desejo
feminino de fazer parte do corpo do amante através da submissdo consciente e espontanea”.
Entende-se, portanto, que as imagens construidas através dos sons das palavras distribuidas na
letra constroem a unidade tematica, estabelecida aquém da busca pela continuidade do ser
através da erotizagdo.

A segunda estrofe segue a mesma dimensao ritmica: “Quero brincar no teu corpo feito
bailarina/Que logo se alucina/Salta e te ilumina”, pois, as rimas consoantes “I”:
“bailarina/alucina/ilumina”, gera um efeito de movimento como numa danca de acasalamento,
em que a personagem feminina provoca a fantasia erdtica do amante ao entregar a ele toda sua
energia no ato da relacdo sexual. Conforme mostram os arranjos poéticos: “Quando a noite
vem/E nos musculos exaustos do teu brago/Repousar frouxa, murcha, farta/Morta de cansago”,
de maneira que a cadéncia sonora se faz presente na escolha dramatica das palavras como no
exemplo das aliteragdes “r”, “Repousa/frouxa/murcha/farta/Morta”. “Precisamos, apenas,
acostumarmo-nos a levar a sério o que é dito em poesia e deixar uma palavra lirica servir
igualmente de testemunho do homem como uma sentenca dramatica” (STAIGER, 1977, p. 12).

Como ja foi observado, o emprego dos recursos estilisticos aos poucos revela a trama
amorosa, como se percebe na terceira estrofe, dada a conscientizacéo da personagem lirica em

aceitar a dor do amor-paixdo: “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 impeto
selvagem do eu lirico em manter-se presa ao relacionamento. Reportando a uma curiosa
semelhanga ao mito de Lilith, cujo lado negativo do feminino é enaltecido, revelando a
transgressao da mulher, haja vista, a posicdo de rebaixamento a que foi submetida. “Sempre
renovada e infatigavel Lilith se aloja em cada mulher que imagina ser possivel a verdadeira
equidade, em cada mulher que perturba os sonhos e devaneios dos homens.” (ROBLES, 2006,
p. 36).

A ultima estrofe formada por quarteto reitera a metafora “tatuagem” a qual permeia todo
o texto, reafirmando a intensidade da experiéncia amorosa da amante na alucinante entrega dos
arroubos da paixdo. No entanto, a partir dos versos: “Coragdes de mae/Arpoes, sereias e
serpentes/Que te rabiscam o corpo todo/Mas ndo sentes”, ¢ notdria a imagem simbolica do
arquétipo da Grande mae, como figura diabolica, a julgar sua face devoradora (sereia e
serpente) por ser a deusa controladora da vida ¢ da morte. “Essa mulher que gera vida e todas
as criaturas vivas que ha sobre a terra também, é ao mesmo tempo, aquela que devora e traga
suas vitimas, que as persegue e aprisiona com lago e rede” (NEUMANN, 2019, p. 152).
Percebe-se a partir do arquétipo, o protagonismo da enunciadora na can¢do, a qual se coloca na
posicao de ser dominador e ndo dominado.

Chico, ao revelar o drama das mulheres, procura evidenciar seus conflitos em sua
poética, pois a associacdo da letra com a melodia, quando considerada obra literaria, transita
eficazmente entre o publico, visto o teor popular assegurar maior aceitacdo em relacdo aos
temas do cotidiano, os quais envolvem a vida das pessoas envoltas em suas aspiracoes

existenciais.



5 OS DESDOBRAMENTOS DO AMOR NAS CANCOES DE CHICO

Chico Buarque desenvolveu uma consciéncia politica desde muito cedo, ainda
guando estava no colegial. Mesmo convivendo entre tantos nomes reconhecidos, ele destacou-
se no ramo da arte musical, pois soube representar como poucos que compdem esse universo,
os problemas que afetam a vida dos sujeitos excluidos da sociedade, isto porque ele bebe direto
da fonte, isto, &, mostra a realidade cotidiana opressora em que a gente sofrida se enquadra. Por
isso conclui-se que “o poeta ndo ¢ apenas uma pessoa mais consciente do que as outras; €
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 ndo haviam
experimentado” (ELIOT, 1991, p. 27).

Desenvolvendo um didlogo direito entre o “eu” poeta-cantor com o “tu”, leitor/ouvinte,
o artista da musica popular brasileira tem um olhar voltado para as lagrimas daqueles que nédo
sd0 aceitos nos espacos que também sdo seus por direito, mas que infelizmente, ndo Ihes cabe.
Como ja observamos anteriormente, as cangdes do artista ndo deixam de fora os sujeitos
invisiveis na sociedade, os quais sdo privados do direito a identidade, como os pobres, 0s
negros, o pivete, o morador de rua, o malandro e tantos outros individuos marginalizados. Todos
assinalados como a escéria da humanidade por homens, que munidos do poder centram-se em
seu ego narcisista e ndo se colocam no lugar do outro. Na teoria de Mill (2006, p. 65), essa falta
de compromisso ocorre porque a maioria dos homens nao consegue viver em igualdade por se

sentirem superiores na relacdo de género.

A preocupagdo com o social assume, assim, as varias formas suscitadas pela
realidade sécio-politica das Ultimas 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 langa muitas vezes num protesto veemente. Ndo como aquele que se
solidariza apenas, mas como um eu que sente e se estilhaca em mdltiplas faces de
um mesmo individuo. 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 canc¢des buarqueanas se destacam ndo por apenas registrar,
assim como outros artistas de sua época, a preocupacao com a historia socio-politica, mas por
descortinar os segredos da alma feminina e seus tormentos como se fosse ele préprio a vivencia-
los. “O poeta chega ao desconhecido e, mesmo que ele finalmente ndo mais compreenda suas

proprias visdes, ele as contemplou, todavia. Mesmo que possa sucumbir em seu salto gigantesco
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através das coisas inaudiveis e inominaveis, outros temiveis trabalhadores virdo e comegardo
por aqueles horizontes, onde ele proprio sucumbiu” (FRIEDCH, 1978, p. 64).

Depreende-se, portanto que, através de sua poeética, Chico almeja que o feminino
conquiste total autonomia em todas as esferas, seja nas relacdes privadas ou publicas. Podemos

afirmar que ele comunga dos mesmos ideais fomentados pelos discursos feministas.

A mulher, o amor e o samba sdo redimensionados na obra de Chico Buarque,
gue revela através da correspondéncia entre os trés aspectos, o cotidiano do
homem do povo marcado pela existéncia simples e despretensiosa, onde o
elemento marginal valorizado é concebido como moralmente inofensivo e
socialmente incompreendido. Vérias cangdes sugerem essa relacdo entre os
trés aspectos numa acentuada homenagem a simplicidade e um tributo no
samba (CARLI E RAMOS, 2006, p. 7).

Amante do samba, como expresséo da cultura brasileira, Chico colocou sua linguagem
a servico da arte, ndo se contendo em expor a profundidade do territério devastador dos
sentimentos da mulher. Nesse sentido, buscando disseminar o fim da escraviddo da liberdade e
direitos femininos, pesquisadores como Fernandes (2017) desenvolveram excelentes pesquisas
sobre as cancdes buarqueanas referindo-se a marginalizacdo a que sofrem as mulheres. Em seu

trabalho de mestrado ele dividiu as tematicas femininas em trés 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 questdes de sobrevivéncia; A mulher de cada porto” e “Tango de
Nancy”, em que S&0 tratados os desencontros amorosos, decorrentes, em grande
medida, da propria condi¢do e/ou do proprio oficio de prostituta; e 3. a das desejosas
(“ela e sua janela”, “Barbara”); “Mar e Lua” e “O meu amor”, canc¢des que ddo voz
ao desejo sexual feminino, mas um desejo interditado, que ndo se realiza com o seu
objeto, refletindo uma questdo cultural, j4 que a sociedade tende a identificar a
agéncia sexual ao homem (FERNANDES, 2013, p. 13).

Além dessas personagens, encontram-se as lésbicas e as méaes, como sujeitos inseridos
no discurso buarqueano; mulheres que tiveram a individualidade anulada por muito tempo por
viverem sobre pressdo dos preconceitos disseminados pelo patriarcalismo. De igual modo,
Meneses (2001), também revela as nuances apontada por Fernandes na lirica de Chico,
destacando os tracos poéticos inseridos pelo autor, outras abordagens, em que 0 sentimento
feminino de abandono e privacdo cede ao livre espirito de liberdade, como no exemplo na
cancdo Ela desatinou, pois, através da personificacdo do samba, a mulher encara a realidade e

se intitula dona de si, rompendo os limites do espaco privado, caminhando a liberdade.
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O encanto do cancioneiro de Chico que mais nos chama a atencdo é a destreza que ele,
o0 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 lacos trai¢oeiros do patriarcalismo

que tanto tempo as vitimaram.

5. 1 A poética de Chico e a dor de amar

Estudos acerca do amor apresentam diferentes visdes e desafiam a possibilidade de uma
revisao simples, apesar de muitas correntes, tendéncias, diferentes abordagens e perspectivas
conviverem simultaneamente ao longo de periodos historicos. Isso porque a evolucao, ao variar
de uma realidade a outra, inviabiliza uma linearidade, impossibilitando uma descricdo comum
de sua abrangéncia.

Nesse sentido, Erich Fromm (2015), apresenta em seu livro A arte de amar, as variaveis
sobre o comportamento do ser humano em seus relacionamentos amorosos, cujo sentimento é
a combustdo para o desenvolvimento de qualquer individuo; sua condi¢do para a sobrevivéncia
e compreensao de si e dos demais sujeitos nas relacfes, sejam sociais e/ou interpessoais. A esse

respeito o autor afirma:

O desejo de fusdo interpessoal é o impulso mais poderoso que ha no homem.
E a paix&o mais fundamental, é a forca que mantém unida a espécie humana,
cla, a familia, a sociedade. Ndo conseguir realiza-lo significa loucura ou,
destruicdo — autodestruicdo ou destruicdo de outros. Sem amor, a
humanidade ndo poderia existir um s6 dia. Mas, se chamarmos "amor" a
realizacdo da unido interpessoal, estaremos em séria dificuldade. A fusdo pode
ser alcancada de diferentes formas e as diferengas ndo sdo menos
significativas do que é comum as varias formas de amor (FROMM, 2015, p.
22).

E possivel interpretar, sob a 6tica do autor, que o sentimento amoroso se manifesta de
formas distintas de acordo com cada individuo, orientando-0 no envolvimento com o “outro”.
H4&, portanto, diversos olhares e pensamentos a respeito do “amor”, o qual movimenta as
relagbes 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 titanica,
do outro existe um nivelamento dessa natureza suplantada pela forca divina. A esse respeito,

elencaremos o amor Agape, como um sentimento de natureza espiritual que, de acordo com
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Aabye Soren Kierkegaard® (2005) ¢ elucidado pelo postulado biblico “amai o teu préximo
como a ti mesmo”. Mas afinal, quem seria esse proximo? A resposta é apresentada pelo autor,
que ao discursar sobre a parabola do bom samaritano, citado no evangelho de Lucas, 10:25,
esclarece “ao reconhecer o teu dever tu descobres facilmente quem ¢ teu proximo”
(KIERKEGAARD, 2004, p. 37). Logo, o amor como dever é despretensioso e ao cumprir sua
funcdo no “outro”, ndo se importa com o0 que o0 outro €, mas sim, espelha a natureza do
verdadeiro amor de quem o distribui; essa é a lei do amor que deve ser cultivada por cada
cristéo.

Indiferentemente da abordagem sobre o amor, se 0 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 cancdes do cantor compositor, discursa sobre as trincheiras desse sentimento tdo
avassalador e revela as varidveis da arte de amar.

Segundo Carli e Ramos (2006), o artista discorre sobre teméticas que envolvem a vida
cotidiana, levantando questdes ligadas a realidade dos sujeitos amorosos em suas Vvivéncias,
referindo-se tanto a liberdade desses em amar de forma intensa e destituida de preconceitos a
dor provocada pela desilusdo amorosa, entre outras abordagens que dialogam com o tema.
Assim, pode-se afirmar que as trilhas sonoras do poeta cancioneiro apresenta uma linguagem
proficua ao teorizar acerca do amor em suas muitas possibilidades. De modo que as cancdes 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 can¢des de tematica amorosa
em que se sobressai 0 sofrimento gerado pela dor da separacdo, Paixao,
erotismo, violéncia e morte mesclam-se nesses poemas, ressaltando, ndo s6 a
fragilidade do homem diante da possibilidade da perda do outro, como
também o ténue limite entre a paixao e violéncia, erotismo e morte, inerentes
a 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 criagdo mitica do cristianismo, descrita no livro de Génesis,
apresentando como elemento substancial, o pecado de Adéao e Eva. A incompletude do “ser”
suscita no sujeito amoroso a dor provocada pela separacdo. 1sso ocorre porque a totalidade

androgina ¢ desfeita, ocasionando a mutilagdo do “eu”. E, portanto, essa representacdo do

18 As obras do Amor. Traducdo de Alvaro Luiz Montenegro Valls.
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“todo” fragmentado que o poeta verbaliza ao evidenciar a angustia do sujeito marcado pela falta
da unidade original.

A cancdo Sobre Todas as Coisas, lancada 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 ndo consumagdo amorosa, cujo sentimento se fundamenta em
Eros, o0 simbolo do desejo e do prazer, o deus que herdou da mée, a deusa Afrodite, a beleza e
0 erotismo.

Dessa feita, na cangdo, a tematica amorosa nos remete a um enunciador descontente por
ndo ser correspondido. Ao se valer do sagrado, por meio do poder da palavra, o eu lirico
manifesta sua ansia amorosa. Como ja antes mencionado, a voz elucidativa do canto poético
revela em tom profético, a contristacao do individuo em suas experiéncias amorosas, incidindo
a um desejo mutuo entre o objeto desejado e 0 sujeito amoroso.

Assim, de acordo com Anthony Giddens (2013) ha no amor romantico uma busca, um
encanto pelo “outro”, como uma aventura empreendida, em que o0 sujeito procura completar-se
na unido com o amado. Esse desejo de completude se apresenta expresso no proprio titulo da
cancdo, devido a carga semantica de cunho religioso, havendo no plano de contetdo, uma
referéncia direta a divindade, como forma de obtencdo da graca desejada: consumar o desejo
erotico, impulsionado pela vontade de Eros. Entre outros artificios linguisticos implicitos nos

versos da cancdo que revelam a dimensédo do sentimento amoroso.

Sobre todas as coisas

Pelo amor de Deus

N&o Vé que isso é pecado?
Desprezar quem Ihe quer bem
N&o vé 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 fémea, 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

N&o, nosso Senhor
N&o hé de ter lancado um movimento terra e céu
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Estrelas percorrendo o firmamento em carrossel
Pra circular em torno ao criador

Ou sera que o Deus

Que criou nosso desejo é tdo cruel?
Mostra os vales onde jorra o leite, 0 mel
E esses vales sdo de Deus

Pelo amor de Deus

N&o Vé que isso é pecado?
Desprezar quem lhe quer bem
N&o vé que Deus até fica zangado
Vendo alguém abandonado?

Pelo amor de Deus

(WERNECK, 20086, p. 337)

Logo na primeira estrofe, ao expressar a dor do abandono, o eu lirico dirige a palavra a
seu objeto de desejo (o ser amado) e ao interpelé-lo utiliza ironicamente um artificio religioso,
como se percebe nos versos iniciais: “Pelo amor de Deus/N&o vé que isso é pecado?/Desprezar
guem lhe quer bem/N&o vé que Deus até fica zangado/Vendo alguém abandonado?”. Por ndo
haver correspondéncia afetiva, a evocacao 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 experiéncias exteriores ao homem refletem sua pessoa
interior. O suplicio mitico religioso ndo soO atesta a angustia do sujeito lirico consumido pelo
sofrimento devido a separacdo, como também exprime seu desejo de reestabelecer a fusdo
corporea com o ser amado. Ademais, 0s arranjos sintaticos: (pecado = substantivo abstrato), o
(adjetivo = zangado) e o (verbo no participio passado = abandonado) soam como elemento de
persuasdo, visto a ideia de o abandono ser considerado algo que aborrece a Deus, pois, 0 que se
busca de acordo com Fromm (2015, p. 29) é a integralizacdo da unidade desfeita em Ad&o e
Eva, pois a separacdo provoca o demasiado sentimento de falta, fazendo insurgir outras tensdes

como a vergonha e o sentimento de culpa.

O homem e a mulher eram um s@, foram cortados ao meio e desde entéo cada
macho procura sua parte fémea perdida, a fim de tornar-se a unir com ela. (A
mesma ideia da unidade original dos sexos esta contida na histéria da biblica
de Eva feita a partir de uma costela de Addo, embora nessa histdria, no espirito
do patriarcalismo, a mulher seja considerada secundaria em relacdo ao
homem.). O significado desse mito é suficientemente claro. A polarizacéo
sexual leva 0 homem a buscar a unido de um modo especifico, o da unido com
0 outro sexo. A polaridade entre os principios masculinos e femininos também
existe dentro de cada homem e de cada mulher. Do mesmo modo que 0 homem
e a mulher tém horménios do sexo oposto, também sdo bissexuais no sentido
psicologico. Levam dentro de si o principio de receber e de penetrar, da
matéria e do espirito (BATAILLE, 1987, p. 41-42).
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Na segunda estrofe da can¢do a procura por essa natureza unificada e continua, tenciona
0 sentimento de falta, intensificando o conflito interior do eu lirico 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, 0 eu enunciador
a convida para dialogar com a divindade, como o propoésito de que ela entenda a grandeza do
amor como um sentimento que também se realiza na erotizagdo dos corpos.

Soares (2006) transcreve no Ensaio Amor Eros, a necessidade que as pessoas tém de se
tornarem completas em seus sentimentos. Segundo o autor, isso ocorre porque elas necessitam
de alguém para amar, pois ndo suportam se sentirem sos. Assim como se sentia Addo, sendo
ele completo em espirito, era solitario de alma antes de Eva. Entretanto, o autor ainda sugere
que esse amor Eros deve estar protegido pelo amor agape para gque as relacbes amorosas gerem
bons frutos.

Nos versos finais dessa estrofe, a duplicidade do verbo “Criado” no presente do
indicativo, reitera a grandeza do ato da criagdo humana. Os elementos naturais citados: macho,
fémea, bicho, flor, surgem como alegorias do poder divino, figurativo do proprio desejo do
individuo. Este reafirmado no segundo verso da terceira estrofe: “Inventou a criatura, por
favor,” cuja enunciacgdo indica que esse rito de adoragdo implica no envolvimento amoroso
entre 0 homem e a mulher. N&o se restringindo, todavia, apenas a continuagdo da espécie e,
sim, a consumacdo do desejo, como forma da sexualidade atingir a méxima contemplacdo do
“eu” desejoso, por meio do divino. Tendo em vista, que o individuo busca a partir da erotizagdo

dos corpos a continuidade de seu ser descontinuo. A esse respeito Bataille disserta:

Diante da precéria descontinuidade do ser pessoal, 0 espirito humano, reage
de duas maneiras que se une ao cristianismo. A primeira responde ao desejo
de reencontrar essa descontinuidade que nos da o irredutivel sentimento que
ela é a esséncia do ser. Num segundo movimento, a humanidade tende a
escapar ao limite da descontinuidade pessoal, que é a morte, imaginando entédo
uma descontinuidade que a morte ndo atinge, a imortalidade dos seres
descontinuos (BATAILLE, 1987, p. 112).

Em sintese, entende-se que para alimentar sua inebriante paixao, o eu lirico fala do amor
como um sentimento avassalador, o qual ndo se restringe ao sentimento humano devotado ao
divino, mas, sim, ao amor depositado no amado, através da fundicao erotica dos corpos. Entdo
“Convoca-se 0 Criador para questiona-lo sobre os objetivos ultimos de sua obra; inserindo o
amor humano dentro do plano da Criacao” (MENESES, 2000, p. 25).
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Na terceira estrofe o corpo, como figura materializada, revela a semelhanca do homem
com o divino, cujo vocabulo (criador) remete a simbologia religiosa, pois do barro se produziu
0 homem. A reiteracdo dos demais elementos (terra, céu e estrelas) imprime que nao houve um
unico proposito na criacdo, 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 serd que o Deus/Que criou nosso desejo € tdo
cruel?/Mostra os vales onde jorra o leite, 0 mel/E esses vales sdo de Deus/Pelo amor de Deus”.

No dito, o0 eu lirico argumenta se o desejo revelado pela natureza humana foi criado por
uma forga divina, por que ndo celebré-lo? No disposto: “Mostra os vales onde jorra o leite, 0
mel”, metaforicamente “alude a uma geografia corporal, num registro inequivocamente
erotico” (MENESES, 2000, p. 25). Em tese, a recorréncia a essa consciéncia divina também é
figurativa do amor de Eros em seu desejo de tornar-se pleno, a partir da unido dos corpos. A
esse respeito Junito Brandao (2009, p. 263) comenta um poema de Fernando Pessoa, sobre Eros
e Psique. O poema disserta sobre a extensdo do amor-consumacao, pois Eros buscando a Psique
acabou descobrindo que ele ¢é a prépria Psique transfigurada em amor.

Neste ponto, vale mencionar a obra de Denis de Rougement intitulada Histéria do amor

no Ocidente, a qual trata da constituicdo do amor no mundo ocidental, a partir da figura de Eros:

Eros é o desejo total, € a Aspiracdo luminosa, o impulso religioso original
elevado a sua mais alta poténcia, a extrema exigéncia de pureza que é extrema
exigéncia de unidade. Mas a unidade ultima é a negacdo do ser atual em sua
sofredora multiplicidade. Assim, o impulso supremo do desejo, conduz aquilo
que é o ndo-desejo (ROUGEMONT, 1988, p. 48).

Encontra-se na expressao mitica explicacdo para as experiéncias humanas, a partir dos
arroubos da paixdo como um caminho que inconscientemente resulta no encontro do homem
consigo. Porquanto, segundo a trajetéria de Eros, o que o individuo busca é a fundicdo da
prépria imagem refletida no outro. No entanto, de acordo com Arthur Schopenhauer (2000), o
amor é ilusorio, porque o individuo acredita seguir fins préoprios, imaginando atingir 0 gozo
pessoal, todavia, ele contribui para algo maior, universal, a continuacdo da espécie. Ainda,
conforme o autor, por tras de tal desempenho quem surge ditando as regras é Eros, o deus do
amor, o qual trabalha para 0 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 ndo se
pode dar devida obediéncia a Eros, quando ele discursa como se fosse um deus, mas também

ndo é licito 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 santissimo, ndo em sua perfei¢do, mas como forga imanente
da natureza humana reveladora do amor devotado ao ser divino.

A esse respeito, 0 autor Raniero Cantalamessa discorre em seu livro, Eros e Agape: as
duas faces do amor humano e cristdo, as qualidades do homem na ansia em manifestar natureza

divina.

Jesus € homem perfeito; nele se encontram em grau, infinitamente superior, todas as
gualidades e atencGes que um homem procura numa mulher e uma mulher no
homem. Seu amor ndo nos subtrai, necessariamente, aos apelos das criaturas e, e
particularmente, a atracdo pelo outro sexo (ela faz parte da nossa natureza, que Deus
mesmo criou e que ndo deseja destruir) (CANTALAMESSA, 2017, p. 22).

Entende-se que o amor ndo atrai 0s amantes & confusdo entre si, ao contrario disso, 0s
alimenta a alma, buscando aliviar suas angustias. Pois o0 verdadeiro sentimento amoroso posto
fora dos designios da paixao nao é narcisista. O que se deseja no amor de uma amante néo se
resume ao desejo como fonte de prazer que este proporcionard ao amado, mas sim ao valor dos
sentimentos que aquecera a chama do amor durante suas vivéncias. Num relacionamento, a
grande tentacdo nao se refere a sensualidade, mas a ganancia com que os individuos projetam
na sexualidade, colocando o gozo dos prazeres sexuais acima daqueles que amenizam 0S
sofrimentos dos individuos.

A esséncia do mito de Eros no mundo moderno cada vez mais racional e materialista
vem reduzindo ao impulso sexual, sem dar devida atencdo a que de fato se propde o mito. Sua
funcdo deveria basear-se na ligacdo amorosa no sentido do zelo para com o “outro”, e,
primordialmente, da aquisicdo do conhecimento de si, pois sO é possivel amarmos
verdadeiramente nosso préximo quando aprendemos a nos amar primeiro. Essa € a lei
estabelecida por Cristo, conforme o evangelho de Mateus 22: 37-39. “Amaras o teu proximo
como a ti mesmo”.

Em outras palavras, 0 amor segundo Eros, é despertar no “eu” o que ha de mais divino,
pois ao encontrarmos a pessoa amada significa que 0 amor que rega nosso ser ja existia antes
mesmo de nascermos. Todavia, € na fusdo com o outro que 0 amor divino se manifesta e garante
a continuidade da humanidade, logo, por colaborar para essa continua existéncia, Eros pode ser
descrito como uma forga divina ao trabalhar para unir 0os amantes.

Tratar da profundidade de sentimentos intensos, sabendo conciliar o profano ao sagrado,
de maneira a explicar os fendbmenos que envolvem a tematica amorosa, entre outros aspectos,
é uma tarefa que requer talento e compromisso com o0s problemas que afetam a vidas das

pessoas em suas relagbes conflituosas e, nisso, Chico é mestre.
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Seguindo a abordagem tematica amorosa nas canc¢@es de Chico, a fim de trazer novas
discussbes 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 can¢édo Eu te

amo, lancada em (1980), em parceria com Tom Jobim.

Eu Te Amo

Ah, se j& perdemos a nocéo da hora
Se juntos ja jogamos tudo fora
Me conta agora como hei de partir

Se ao te conhecer, dei pra sonhar, fiz tantos desvarios
Rompi com 0 mundo, queimei meus navios
Me diz pra onde € que inda posso ir

Se nds, nas travessuras das noites eternas
Ja confundimos tanto as nossas pernas
Diz com que pernas eu devo seguir

Se entornaste a nossa sorte pelo chéo
Se na bagunca do teu coragédo
Meu sangue errou de veia e se perdeu

Como, se na desordem do armario embutido
Meu paleto enlaga o teu vestido
E 0 meu sapato inda pisa no teu

Como, se nos amamos feito dois pagéos
Teus seios inda estdo nas minhas maos
Me explica com que cara eu vou sair

N&o, acho que estas te fazendo de tonta
Te dei meus olhos pra tomares conta
Agora conta como hei de partir
(WERNECK, 2006, p. 299)

Na canc¢do formada por estrofes em tercetos, predomina versos decassilabos 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 0s
conflitos do eu lirico em consequéncia da perda amorosa se realiza a partir de marcas temporais
— um presente de lamentacdes devido a ruptura da perda afetiva e distanciamento e de um
passado avassalador de forte ligagdo amorosa.

A exclamagdo “Ah”, empregada no inicio do texto poético, abre o questionamento e
referencia as agdes ocorridas no passado e também preocupaces com o futuro: “Ah, se ja
perdemos a no¢do da hora/Se juntos j& jogamos tudo fora/Me conta agora como hei de partir”.

Nota-se a partir das colocagdes verbais (perder e jogar) que 0s 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, o0 eu lirico se exime da culpa de seu infortinio
transferindo-o a mulher “jogamos tudo fora/como hei de partir”.

Ao tomar consciéncia da perda de sua individualidade, essa diluida na separacdo dos
corpos, 0 amante é tomado pela angustia do existir, devido a dor da unido perdida, cuja ruptura
0 impede de sequir.

Em nossa origem, h& passagem do continuo ao descontinuo. Somos seres
descontinuos, individuos que morrem isoladamente numa aventura
ininteligivel, mas temos a nostalgia da continuidade perdida. Ndo aceitamos
muito bem a ideia que nos relaciona a uma dualidade de acaso, a
individualidade perecivel que somos (BATAILLE, 1987, p. 15).

A falta da amada desencadeia no eu lirico um conflito existencial movido pela
fragilidade de ser descontinuo, levando-o a emergir num estado de soliddo, porquanto essa
verdade abala sua individualidade. “Para poder partir, para enfrentar o corte, ¢ da mulher a
sapiéncia. Nesse sentido, permanece o homem refém do poder que sobre ele exerce o0 objeto do
seu amor —a mulher — e todo o seu vivido ostenta seu peso diante da perplexidade de um futuro
viver em soliddao” (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
¢ 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 aliteracdo vibrante da
consoante “r” expressam 0s sentimentos do amado, o qual ao vivenciar as experiéncias
amorosas excedeu a materialidade e atingiu elevacdo espiritual. Ademais, a expressdo
metonimica (eternas/pernas) espelha esse passado de gozo na relacdo, no entanto, apos o eu
lirico renunciar esse direito, se vé perdido e sem condi¢des de prosseguir sem a amada. No
embate em que se encontra, se dirige a amada de forma explicita responsabilizando-a pelo fim
da relacdo e, consequentemente por seu sofrimento: “Se entornaste a nossa sorte pelo chéo/Se
na bagunca do teu coragdo/Meu sangue errou de veia e se perdeu”.

O jogo de imagens construidas a partir da versificagao: “Como, se na desordem do
armario embutido/Meu paletd enlaga o teu vestido/E 0 meu sapato inda pisa no teu”, os
substantivos (armério, paleto, vestido, sapato e pé) destacam o espaco compartilhado, cujos
objetos mais as pisadas relatam o envolvimento e cumplicidade da vida a dois. A poeticidade
da cena narrada oferece uma dimens&o do amor vivido entre o casal ao considerar a esfera

temporal e as a¢cdes compartilhadas.
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O poeta lirico nem torna presente algo passado, nem também o que acontece
agora. Ambos estdo igualmente proximos dele; mais préximos que qualquer
presente. Ele se dilui ai, quer dizer ele "recorda”. "Recordar" deve ser o termo
para a falta de distdncia entre sujeito e objeto, para o um no outro lirico”
(STAIGER, 1977, p. 29).

Ao recordar, o poeta associa imagens de diferentes estagios da memoria e cria realidades
novas. Diante disso, podemos afirmar a partir os versos finais da can¢éo, o enaltecimento do
poder da mulher sobre o amado — porquanto 0s sentimentos que outrora 0s uniu transcendem
os limites da presenca fisica de um passado que cede ao presente, instaurando-se na memoria
afetiva: “Teus seios inda estdo nas minhas maos”, como uma justificativa para a dimenséo
continua do amor.

Ja os versos: “Nao, acho que estas te fazendo de tonta/ Te dei meus olhos pra tomares
conta”, o jogo polissémico: "tonta/conta” e o emprego do substantivo (olhos) surge como
justificativa do eu lirico 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

relacdo e elucida o temor da descontinuidade.

A plangéncia lirica da cangdo, cujo desenho melddico esta 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 dic¢do 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 caracteristica peculiar de representacdo da realidade dos sujeitos brasileiros em suas
falas cotidianas, construidas com base nas vivéncias, ressalta a suntuosidade das imagens que
compdem o cancioneiro de Chico, e por meio de uma linguagem simples e a0 mesmo tempo
sofisticada atinge um publico que vivenciam experiéncias similares.

Constituida nas entrelinhas do relato, a can¢do Eu te amo mais do que enunciar uma
declaracdo de amor, a transforma em signos linguisticos que excedem as vozes transmitidas
pelas expressdes corporais e a do coracdo dos individuos, tirando-o de sua condicao transitdria,

pois possibilita a eternizacdo de suas memdarias sentimentais.
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5.2. As diferentes faces do feminino em Chico

As cangdes buarqueanas captam a esséncia das relagdes amorosas, de forma que por
meio delas, muitos sentimentos como alegrias, euforia, gozo, amor, paixdo, desafeto, dor e
tantos outros, expressam as angustias e desejos de sujeitos reais que vivem algumas dessas
fases. Segundo Carli e Ramos (2006) através da linguagem o sujeito ndo s6 se reconhece como
ser integrante do mundo, mas o vivencia; adquire experiéncias e as transfere a outrem. Ao se
expressar verbalmente por meio de narrativas ou cantigas, ele ndo apenas assimila o que
absorveu e 0 que imaginou, mas cria situacdes inusitadas com finalidades diversas.

A expressao dessa liberdade linguistica é revelada nas cancbes de Chico, pois, sua
intima relacdo com as palavras no ato criador, o permite descortinar as dores derramadas da
alma dos amantes. Partindo dessa premissa, destacamos para analise a cancdo Atras da porta,

composta em (1972), pelo cantor em parceria com Francis Hime, e interpretada por Elis Regina.

Atréas da porta

Quando olhaste bem nos olhos meus
E o teu olhar era de adeus
Juro que ndo 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 atras da porta
Reclamei baixinho

Dei pra maldizer o nosso lar
Pra sujar teu nome, te humilhar
E me vingar a qualquer pre¢o
Te adorando pelo avesso

Pra mostrar que inda sou tua
S6 pra provar que inda sou tua
(WERNECK, 2006, p. 196)

Os versos iniciais da canc¢do destacam um drama vivido pelo eu lirico, evidenciando o
dilaceramento de um coracéo partido pela dor da separacéo, a partir do ponto de vista da mulher
ressentida, amargurada pela autopiedade e rancor. Igualmente, enunciam 0s versos: “Quando

olhaste bem nos olhos meus/E o teu olhar era de adeus”. O verbo “olhar” configurando o 6rgio
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da visdo, remete a intimidade, uma vez que, significa enxergar além da exterioridade.
Consoante Chevalier e Alain Gheerbrant (2001), o olhar revela ao mesmo tempo impressoes de
guem olha e de quem € olhado, como um espelho que reflete as duas almas. O emprego dos
pronomes possessivos “meu” e “teu”, marcam a despedida. “A for¢a contida na despedida é
antecipada no titulo, “Atras 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 ndo 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 terminagdes em assonancia “ei”, explicam o abalo
emocional do eu lirico inconformado com a separacéo, o qual numa tentativa desesperada de
reaver o amor do amado, humilha-se.

Nos proximos versos se percebe o desespero movido pelo sentimento de perda: “Me
debrucei/ sobre o teu corpo e duvidei”, registrando uma acdo nula da personagem em
permanecer ligada ao amado. Nesse sentido, Sandra Edler (2012, apud FREUD) explica que a
dor da separacdo pode gerar no inconsciente do sujeito, a melancolia. Segundo a autora, o
individuo permanece ligado a um objeto de amor de forma patoldgica, mesmo apds sua perda,
prendendo-se a ele sem abrir mao dos lagos que os ligam. A perda do objeto de desejo para o
melancélico resulta na perda do “eu”, uma vez que, a propria imagem narcisista refletida no
“outro”, 0 torna um sujeito vazio; incompleto. “A despedida ¢ sempre um ato de finalizagdo,
reflexo de uma descontinuidade profunda que se manifesta, no nivel narrativo, como separacao,
(disjuncao entre sujeito e objeto)” (TATIT, 2001, p. 131).

Este estado disjuntivo, estabelecido pela separacdo gera conflito interior no eu lirico,
cujo estado emocional se percebe na construgdo do enunciado: “E me arrastei e te arranhei/E
me agarrei nos teus cabelos”, em que a humilhacdo e a dor da rejeicdo vivenciada pela
personagem sao perceptiveis através da aliteracdo da consoante vibrante “r”, a qual se repete
nos Versos.

As acdes a que correspondem a sequéncia verbal destacada acima colocam os sujeitos
discursivos numa relacdo de semelhangca ao comportamento animalesco. Fromm (2015) se
refere a esse instinto como a expressao da natureza humana emergida do reino animal, o autor
ainda ressalta que, embora tenha transcendido dela, 0 homem ainda a conserva em si. No tocante
a isso, Schopenhauer (2000, p. 16), também declara: “O fendmeno exterior do instinto o
observamos da melhor maneira nos animais, onde seu papel é mais significativo; mas o seu

processo interior, como toda interioridade, s6 o podemos aprender a conhecer em nés mesmos”.
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Dando seguimento a essa ideia, 0s 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 reacOes incontidas da natureza impetuosa da personagem lirica traida pelo amor. A
qual num ato de desespero desempenha acOes de selvageria, cujas caracteristicas refletem o
comportamento animalesco, dado o sentido semantico da palavra “pelos”. Ja 0 substantivo “pé”
empregado no sentido literal; “pé” do “amante”, associado a catacrese, “pé” da “cama”
confirmam as atitudes extremadas do eu lirico que se rebaixa ao implorar para ndo ser
abandonado.

O processo de animalizagcdo desenvolvido pelo eu-enunciador da narrativa lirica sé
atesta seu estado doloroso devido a perda amorosa. Essa realidade sofrivel reflete a visdo
egoceéntrica das pessoas do mundo moderno, as quais sdo 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 satisfacdo instantanea, resultados que ndo
exijam esforgos prolongados, receitas testadas, garantias de segundo total e
devolucéo do dinheiro. A promessa de aprender a arte de amar € a oferta (falsa,
enganosa, mas gue se deseja ardentemente que seja verdadeira) de construir a
“experiéncia amorosa” a semelhanca de outras mercadorias, que fascinam e
seduzem exibindo todas essas caracteristicas e prometem desejo sem
ansiedade, esforgo sem suor e resultados sem esfor¢co (BAUMAN, 20021, p.
212).

As transformacdes sociais do mundo moderno em acelerado processo de mudancas
acabaram determinando o rumo das relagdes. Busca-se o prazer do amor e ndo 0 amor em Si.
De modo que o0 “amor” perdeu o valor nas relagdes e passou a ser comparado a um objeto de
facil descarte. Nesse sentido, as cancdes de Chico anunciam de certa forma, alguns
comportamentos, sentimentos e acfes relacionadas ao amor que podem ser percebidas na
atualidade, certo movimento de descartabilidade de um lado, e de tristeza profunda, beirando a
depresséo de outro.

Na extensdo da cangdo fica claro que o amor cedeu ao desamor e gerou no eu lirico um
vazio existencial, notabilizado por uma caréncia afetiva ocasionada pela auséncia 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 negacéo da
realizacdo amorosa, a qual so seria possivel na unido 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 separacdo dos corpos,

intensificando a atividade dolorosa. Como se pode observar:

A dor é, pois, uma reacdo. Mas qual € essa reacdo? Diante do transtorno
pulsional introduzido pela perda do objeto amado, o0 eu se ergue: apela para
todas as forcas vivas — mesmo com o risco de esgotar-se — e as concentra
em um Unico ponto, o da representacdo psiquica do amado perdido. A partir
de entdo, o eu fica inteiramente ocupado em manter viva a imagem mental do
desaparecido. Como se ele obstinasse em querer compensar a auséncia real do
outro perdido, magnificando a sua imagem. O eu se confunde entdo quase
totalmente com essa imagem soberana, e s6 vive amando e por vezes odiando
a efigie de um outro desaparecido. Efigie que atrai para si toda a energia do
eu e lhe faz sofrer uma aspiracdo 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 sensagdes que vao desde o sofrimento do
abandono a falta de amor-préprio. Portanto, nos versos: “No tapete atras da porta/Reclamei
baixinho”, 0s substantivos: “porta” e “tapete” aparecem como simbolos que indicam o estado
emocional do eu lirico, 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 a vida desconecta da realidade conjugal,
significando que o parceiro estd aberto a novas experiéncias que ndo incluem a amada.
Enquanto a segunda, externa a ruina do ideal de felicidade amorosa. Em confirmacdo a ideia
exposta, a acdo verbal “reclamei, no pretérito perfeito, seguido do advérbio baixinho”,

caracteriza a anulacdo do “eu” feminino privado de completude, essa perdida no amado.

Em “Atrés da porta” a personagem feminina, no momento da separagdo, quase
que se aniquila, quase que se avilta enquanto ser humano, e nada mais
consegue, sendo provar, desesperadamente, que ela ndo se pertence: “S6 pra
provar que inda sou tua”. O processo de rebaixamento a que se submete, ao
longo dessa cancdo, pode ser visualizado concretamente. A separagéo do casal
¢ mostrada quase que cinematograficamente, pelo movimento de
distanciamento da mulher em relagdo ao homem, como que focalizado por
uma camera de cinema: as diferentes gradacBes desse aviltamento
correspondem ao rebaixamento de altura de um ser humano em pé, olhos nos
olhos; quando se instaura o adeus, ela comeca 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 esta literalmente no chdo. Aniquilada
(MENESES, 2001, p. 94-95).

Na segunda estrofe a atmosfera do sentimento de tristeza causado pela perda
desencadeia o desejo de vinganca: “Dei pra maldizer o nosso lar/ Pra sujar teu nome, te

humilhar/E me vingar a qualquer preco”. Contudo, tal comportamento denota ambiguidade em
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relacdo aos sentimentos do eu lirico, que por ndo ser correspondido se vé dividido entre o ddio
e 0 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 cancéo, a alteracdo do advérbio de tempo ainda para inda: “Pra mostrar
que inda sou tua/So6 pra provar que inda sou tua...”, destaca a sutileza de Chico em moldar a
lingua portuguesa, pois certos desvios utilizados na linguagem poética, acentua as marcas da
oralidade, cuja finalidade € obter a sonoridade precisa ao conciliar letra e melodia. A quebra da
palavra destaca o lamento e a submissdo do eu lirico que € rejeitado ao longo da cancéo, tais
sentimentos a levam a querer se vingar e humilhar o amado, real¢cando o quanto a mulher é
dependente desse amor. Considerando o plano discursivo da cancao, Lopes e Hernandes (2009),
declaram que numa relacdo que chega ao fim, ao se fazer tentativas exasperadas para reaver o
amor da pessoa amada, 0 sujeito é impedido de retomar a prépria individualidade.

A possibilidade de reatar a relacdo, 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 controla-la e isso pode acarretar varios problemas de ordem emocionais,
como o sentimento de posse.

Quando uma pessoa se envolve emocionalmente com alguém que ja lhe causara algum
dano emocional, as chances de desenvolver traumas psiquicos, como 0 medo de ser trocada
novamente pode se tornar um obstaculo para 0 amadurecimento e plena realizagdo do “eu”, pois
este passa a ser depositado no amado, comprometendo sua liberdade, tanto fisica quanto
psiquica. A ideia de que tudo sera perfeito é uma ilusdo que, mais cedo ou mais tarde, mina a
relacdo, ademais, conviver com alguém que ndo sabe lidar com as proprias dificuldades é
deprimente.

Seja das mais belas formas de amar ou as mais grotescas, 0 amor sempre foi e sempre
sera 0 caminho a ser trilhado pela humanidade, ndo importando os meios, mas a finalidade de
alcancar a graca desejada, seja na relacdo intima, desejosa do todo unificado, ou até mesmo
num coragdo partido, afinal, as experiéncias vividas valem mais que uma vida sem tais
aventuras. Todavia, é necessario refletir sobre a arte e amar, pois, seria 0 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 questéo
sobre o papel social do feminino, numa sociedade ainda enferma, quando o assunto € a
desigualdade entre masculino e feminino. A cangdo buarqueana Sem agucar, composta em

(1975), reflete essa condicdo de forma ainda mais severa.
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Sem agucar

Todo dia ele faz diferente

Nao sei se ele volta da rua

N&o sei se me traz um presente
Nao 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 impar tem chocolate

Dia par eu vivo de brisa

Dia util ele me bate

Dia santo ele me alisa

Longe dele eu tremo de amor
Na presenca 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 paixdo 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, 20086, p. 222)

A cancdo formada por veros octossilabos com rimas alternadas em (ABAB), ao
apresentar a tematica da submissdo feminina se opGe a essa condicao ultrajante, funcionando
como instrumento de denuncia. O titulo alude a uma carga semantica de amargor e revela a
auséncia de dogura, no sentido da correspondéncia afetiva entre o casal, estd demonstrada pelas
incertezas expressas por meio das ocorréncias adverbiais (ndo sei, talvez, quem sabe)
enumeradas na primeira estrofe, em que o substantivo masculino “agucar” surge como fator
determinante da falta de correspondéncia erética da personagem lirica.

Dando seguimento ao discurso inicial, de acordo com a sequéncia das acOes verbais
(faz/volta/tras/fica/chegue/cobre/desmancha/adivinha), somados a outros comandos
enunciativos subjacentes ao mesmo processo de significagdo, como o adjetivo (diferente), os
substantivos concretos (rua/presente/vestido), e o0s abstratos (sentido/beijos/desejos),
compreende-se dimensdo da desigualdade homem/mulher. Isso porque o comportamento do

companheiro ofusca os desejos da amada, pois ele é instavel; egocéntrico. “A lingua poética
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adquire o carater de um experimento, do qual emergem combinacdes, ndo pretendidas pelo
significado, ou melhor, s6 entdo criam o significado” (FRIEDRICH, 1977, p. 17).

Esses significados desvendam o que esta encoberto aos olhos sociais, como o tema em
debate. Posto que, a segunda estrofe do texto em analise retoma o sentido dos desejos contidos
da personagem, os quais colocam a mulher numa posicao de subalternidade em relacdo ao lugar

que ela ocupa no relacionamento.

Na cultura da dominagdo masculina, as “qualidades” femininas sdo adquiridas ao
longo de um processo de aprendizado, que a ideologia do sistema patriarcal impGe
ao estabelecer padrdes rigidos de “masculinidade” e “feminilidade”, de acordo com
0s quais cabem ao “segundo sexo” a alteridade, a inferioridade, a passividade e a
submissdo (GUTIERRES, 1985, p. 37).

Logo, os versos seguintes colocam em evidéncia a vida cotidiana da enunciadora da
cancdo, que além de sofrer violéncia domeéstica cometida pelo cdnjuge, tém os direitos
negligenciados: “Dia impar tem chocolate/Dia par eu vivo de brisa/Dia util ele me bate”,
sobretudo, porque o ato sexual s6 acontece quando o parceiro decide e de forma selvagem, sem
caricias: “Eu de dia sou sua flor/Eu de noite sou seu cavalo”. A mulher que de dia é desprovida
de qualquer laco afetivo, como um gesto de carinho e amorosidade, a noite é dominada,
atendendo apenas os anseios do macho.

Vivendo o embate entre medo e privacdo dos desejos, a personagem lirica tem a voz
silenciada: “Dia santo ele me alisa/Longe dele eu tremo de amor/Na presenca dele me calo”.
Para Giddens (1993) a sexualidade masculina prevaleceu aos direitos de igualdade por variadas
influéncias sociais que inseriu a mulher num discurso simbdlico da indiferenca entre o0s sexos,
a fim de manter a opressédo feminina.

A terceira estrofe corresponde aos anseios da mulher em relagdo a sua natureza humana,
tanto psicolégica como bioldgica, no sentido da reciprocidade do amor que lhe é negado, como
aponta os versos: “A vontade dele ¢ a mais justa/A minha paixdo é piada/Sua risada me
assusta/Sua boca ¢ um cadeado”. “As virtudes femininas de submissdao e siléncio, nos
comportamentos e gestos cotidianos, sdo centrais nela. E, acima de tudo, o pudor, a honra
feminina do fechamento e do siléncio do corpo” (MATOS; SOIHET, 2003, p. 25). A cangdo ao
expor a realidade de conformismo do eu lirico denuncia a caréncia sexual feminina.

Compreendemos por meio dos elementos linguisticos que o sujeito lirico vive em estado
disforico com o objeto de desejo; realizar-se sexual e pessoal, levando em conta 0 espaco

privado do lar, lugar esse que a caracteriza como objeto a servi¢o 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

0s desejos”.

Desde as civilizagdes primitivas até os nossos dias sempre se admitiu que a
cama era para a mulher um "servi¢o" que 0 homem agradece com presentes
ou assegurando-lhe a manutencgdo: mas servir € ter um senhor; ndo ha nessa
relacdo nenhuma reciprocidade (BEAUVOIR, 1969, p. 112).

Os preconceitos disseminados desde as civilizagdes primitivas se arrastam por séculos,
centrados em uma visdo machista que busca condenar a mulher por sua sexualidade, com base
numa conduta narcisista, a qual tem sido combatida por um incanséavel trabalho desenvolvido
por teorias criticas comprometidas com as questdes de humanismo. Para Lenner (2019), a
inferiorizacdo da mulher ndo tem respaldo na questdo de género, porque a definicdo do termo
foi invengdo masculina com a finalidade de se impor ao feminino.

Ao compararmos o discurso desenvolvido nas duas cangdes, percebemos que embora as
personagens liricas tenham vivido experiéncias dolorosas, elas reagiram de maneiras diferentes,
sendo que a primeira assume uma postura ativa, apos sofrer a dor do abandono. Ja a segunda se
encontra presa no universo masculino, portanto, a ideia a que se propde a poética dessas cancbes
é registrar as dores e gemidos da alma feminina, no intuito de que toque a consciéncia coletiva

e mudancas florescam.

5.3 A prostituta: questdo de humanismo

A prostituicdo, de acordo com as pesquisas de Lerner (2019) é universal e esta ligada
aos cultos sagrados datados do periodo Neolitico, com praticas dirigidas ao culto da Grande
Deusa-mae, a deusa da fertilidade. Com o passar dos tempos o carater religioso passou a
transagdes comerciais.

Para Lima (1962), a revolucdo industrial no século XIX e sua ascensdo capitalista
contribuiram para o laboratério do sexo, em conformidade com os novos modelos de produg&o.
Periodo em que o dinheiro passa a possuir mais valor que a vida humana, iniciando assim, seu
reinado. Com ele se compratudo, inclusive e mais severamente o sexo das mulheres: “A mulher
negocia com o proprio corpo, para satisfazer o instinto do macho-homem, imemoravelmente
cego no seu egoismo 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 violéncia; desassistidas pela inseguranca sistematica do
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sistema estatal. Marginalizadas pela condi¢do de mero produto a venda, cujo prego dos servi¢os
pode variar de acordo com sua beleza juvenil. Ao considerar a realidade da prostituicdo, seja
qual for o angulo, é s6 a mulher que constitui o cerne do drama.

A prostituicdo é uma das profissdes presentes desde a era primitiva, ha relatos biblicos
que comprovam isso, um exemplo claro € a narrativa da vida de Maria Madalena. Portanto, a
prostituicdo é “a mais antiga profissdo” (PATEMAN, 1993, p. 287).

A respeito dessa tematica, pode-se afirmar que a prostituta é classificada no imenso
repertorio de preconceitos que abarcam a vida da mulher, quanto sujeito social excluido de seus
direitos, em meio a tantos outros temas debatidos por Chico. Em muitas de suas cancdes ele
expressou em palavras e notas musicais, suas agonizantes feridas abertas, revelando a hipocrisia
humana em relacdo ao tratamento dado as profissionais do sexo, ao destacar o sentimento de
esvaziamento do “eu” mutilado pelos olhos do oponente: o social que, na maioria das vezes,
por ndo saber interpretar o que significa o “amor” como forga divina, se fundamenta na religido
e desconsidera os fatores sdcio-politico.

Também devemos considerar que a prostituicdo tomou outros caminhos, que aqueles
apontados por Lima (1962), o da exploracdo sexual, com base no poder capitalista, engendrado
pela ganancia de seus fomentadores e pelo fantasma da fome. O conceito passou a ser mais
abrangente, pois ndo deixa de estar vinculado aos problemas que atingem a mulher e suas
necessidades, tanto sexuais quanto afetiva.

A musica Tango de Nancy, composta por Chico e Edu Lobo em (1985), para a peca
dramatico-musical de “O corsario do rei”, de autoria de Augusto Boal, aponta para as questdes
que ferem os direitos e valores da mulher, logo, o tema da prostituicdo 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
gue Chico as enxerga. A capacidade do poeta em se colocar no lugar do outro, leva os ouvintes
a reflexdo sobre as perspectivas de construcdo da identidade feminina. Para compreendermos

melhor passemos a analise da cangéo:

Tango de Nancy

Quem sou eu para falar de amor

Se 0 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 bragos 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 tréas

Juro por Deus, de pés juntos

Que nunca mais

(WERNECK, 20017, p. 334)

Chico intencionando combater as injusticas que recaem sobre o feminino se atém
principalmente as questdes sexuais em algumas de suas letras. O movimento coreogréafico
construido nessa cangdo, como as imagens concretas dispostas na segunda estrofe revelam a
recepcdo do sexo feminino em um resumo muito nitido das rela¢cdes e 0 modo como a mulher
recebe e sente 0 sexo nesse paradigma.

Seguindo os padrdes da liberdade estética modernista, a can¢do formada por estrofes de
versos irregulares, nos mostra a face da mulher transgressora, pois Ihe € permitido reagir contra
0 sistema que procura puni-la severamente. “O poeta moderno ndo fala a linguagem da
sociedade nem comunga com o0s atuais valores da atual civilizacdo. A poesia de nosso tempo
ndo pode fugir da solid&o e da rebelido, exceto através de uma mudanca da sociedade do préprio
homem” (PAZ, 1982, p. 52). Enumerada dentro de um contexto constituido pela maioria dos
sujeitos negligenciados, a poética de Chico busca conceder a mulher o poder de fala, colocando-
a numa posicdo de enfrentamento as ordens formadas pelo poder patriarcal que insiste em
controla-la.

O eu lirico da cancao, 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 ndo condizem com a

realidade no presente. A partir desse pressuposto Fernandes declara:

Assim, a cangdo se inicia a partir de uma frase no presente (“Quem sou para
falar de amor™) que ¢ articulada por meio da particula argumentativa “se” a
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seguinte que situa em tempo anterior a enunciagao (“Se o amor me consumiu
até a espinha”), produzindo um esquema, recorrente em toda a cangao, que
poderiamos exprimir como: X (presente), e Y (passado)? (FERNANDES,
2013, 2017, p. 262).

E notdrio o estado emocional de frustracdo da voz lirica, porque o sentimento amoroso
desejado por ela ndo esta fundamentado numa base sélida; mas apenas no plano da memoria:
“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 paixdes e desejos
de alcancar gozo na vida através da realizacdo do sentimento amoroso, como ser humano que
g, visto sua prioridade ser sempre 0 outro.

Nos versos: “Homens, eu nem fiz a soma/De quantos rolaram no meu camarim/Bocas
chegavam a Roma passando por mim/Ela de bracos abertos/Fazendo promessas/Meus deuses,
enfim”. Segundo as palavras do eu lirico, a realizacdo de uma correspondéncia afetiva sempre
foi sentida por ela como uma esperanca vd, meramente atingida no plano da fantasia, pois as
promessas de alcancar 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 tras”,
configurando a mulher objeto, porquanto, a exploracdo da sexualidade a coloca abaixo dos
valores humanos. Cabe aqui mencionar a prostituicdo como forma de exploracao sexual a que
eram submetidas as mulheres pobres, sendo assim, “a prostituigdo comercial passou a ser vista
como necessidade social para satisfazer a caréncia sexual dos homens” (LENNER, 2019, p.
175).

Nancy, a personagem lirica, ao entregar-se aos homens procura no amor sua esséncia e
ndo os vicios da materialidade corpdrea. Como tantas outras mulheres ela gostaria de viver uma
histéria de amor, talvez casar-se e construir uma familia, no entanto, essa realidade se encontra

distante dela.

seu “alto-corporal” na relagdo amorosa: os bragos, a boca (das promessas), a mente
dos deuses), enfim, o que o discurso amoroso alegoriza como o “cora¢do”. Por sua
vez, o outro, 0 homem (“eles”) ¢ visto e apresentado como aquele que, ao contrario,
ignora da sacralizacdo do amor proposta por Nancy e inscreve exclusivamente no
baixo-corporal — ao ato carnal puro imediato e intenso (em oposi¢do ao extenso,
gue certamente ela preferiria) (FERNANDES, 20017, p. 263).

Consoante aos apontamentos do estudioso mencionado acima, Beauvoir (1990),

argumenta gque a esposa, mesmo que seja oprimida pelo marido, € respeitada como ser humano,
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ja a prostituta ndo tem os mesmos direitos comuns da mulher casada, restando a ela, ao mesmo
tempo, as mais variadas formas de escravidao feminina.

O esteredtipo da mulher que vende o corpo € visto como um negocio; classificada na
esfera de anti-sujeito, ela é destituida 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 resquicios de humanidade. O valor social da mulher casada esta no fato
de ter sido ela “escolhida” por um “homem” no plano ideal de caminharem juntos, de formarem
uma familia, base burguesa da constituicdo da sociedade desde o século XVI.

Percebe-se nos versos finais: “Juro por Deus, de pés juntos/Que nunca mais”, que 0 eu
lirico finalmente consegue se enxergar como ser social diferente daquilo que Ihe é esperado
pela sociedade discriminatoria e, ao aprender a controlar suas emogdes, se compreende como
sujeito constituido dos mesmos direitos de igualdade na sociedade da qual faz parte,
reassumindo seu valor e ignorando as regras ditadas pela sociedade discriminatoria. Nesse
sentido, Meneses (2001), declara que os preconceitos a que as mulheres sdo vitimas as
caracterizam como sujeitos destituidos de alma — meros objetos de prazer. Com o objetivo de
tira-las desse campo minado que é a marginalizacdo dos sujeitos excluidos da sociedade, a
personagem lirica se despe da passividade e assume uma voz ativa, ao perceber que a
“diferenga” nasceu da invengdo do homem como meio de se manter superior a mulher.

A cancdo Buarqueana Folhetim, lancada em (1978), composta para a peca A Opera do
Malandro, interpretada pela cantora Gal Costa mostra o lado teatral da prostitui¢do, pois a
mulher ilude o homem a acreditar ser ele o dominador da relagdo. Como se percebe na

composicdo poética abaixo:

Folhetim

Se acaso me quiseres

Sou dessas mulheres

Que s6 dizem sim

Por uma coisa a 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 a meia luz

E te farei, vaidoso, supor

Que és 0 maior e que me possuis

Mas na manhé seguinte
Nao conta até vinte

Te afasta de mim

Pois j& ndo vales nada

Es pagina virada
Descartada do meu folhetim
(WERNECK, 2006, p. 259)

A cancdo apresenta rimas interpoladas soantes e toantes e nas duas primeiras estrofes a
tematica € desdobrada com o auxilio dos fonemas constritivos fricativos alveolares /s/e/z/,
manifestando em forma de sussurro uma confisséo, ou segredo, que pode ser interpretado como

a vontade de uma mulher em busca de diversao, conforme é declarado nos trés primeiros versos

3 29 <e 29 ¢e 29 <&

da primeira estrofe: “uma coisa a toa” ‘“uma noitada boa” “um cinema” “um botequim”.
Podemos aqui, voltar as interpretacdes de Beauvoir (1990), a respeito das diferentes posi¢oes
da mulher: a casada e a prostituta, semelhancas que existem entre elas, pela razdo de ambas
serem vistas pelos maridos e amantes como objeto de pertencimento, embora a primeira sofra
com a clausura do espaco doméstico e a segunda usufrua do espaco publico, ainda assim, a
sociedade patriarcal as limita a liberdade.

A linguagem textual da segunda estrofe manifesta uma proposta: “Se acaso me quiseres/
sou dessas mulheres”, dando a entender que o eu lirico ndo se intimida em afirmar sua profisséo,
se revelando submissa, no que se refere apenas ao oficio do trabalho. “Num tempo anterior ou
exterior ao cristianismo, a prostituicdo era considerada sagrada, e a prostituta (ou cortesd)
habitava locais sagrados. A prostituta era respeitada e mantinha como ritual o pudor,
sustentaculo do erotismo” (FONTES, 2003, p. 91). A sacralizacdo associada a Grande Deusa
possibilitava as mulheres o pleno controle da sexualidade e permanéncia nas atividades sociais,
garantindo-lhes o direito as praticas sexuais, as quais ocorriam de forma natural e livre do peso
da discriminagéo.

Os versos seguintes s&o 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 intengdes romanticas, pois 0S movimentos ritmicos
renda/prenda/falsa/valsa, intensificam o desejo que todas as mulheres possuem em alimentar a
vaidade, ao desejarem ser bem tratadas, descaracterizando o eu lirico do estado preconceituoso

de sua funcdo de “prostituta”, rompendo paradigmas de que a pureza virginal cantada pelos
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poetas romanticos e tdo apreciada por eles, ndo se encaixa nos novos padrdes da sociedade
moderna, isto, do ponto de vista critico em relacdo aos julgamentos direcionado as pessoas em
seus papéis sociais. “A prostituta ¢ o bode expiatorio; o homem liberta-se nela de sua turpitude
e a renega. Quer um estatuto legal a coloque sob a fiscalizacdo policial, quer trabalhe na
clandestinidade, € ela sempre tratada como paria” (BEAUVOIR, 1990, p. 323). Logo, o corpo
da mulher é posto como uma moralidade castradora, mero instrumento de prazer, expressao
relativa a todos os sujeitos degenerados perante a sociedade seletiva.

Ao contréario das regras ditadas pelo social, é possivel afirmarmos o protagonismo da
narradora da cancao, conforme a interpretacdo dos versos: “E eu te farei as vontades/Direi meias
verdades/Sempre a meia luz/E te farei, vaidoso, supor /Que €s o maior e que me possuis”.
“Tratada com leveza neste poema, a prostitui¢ao revela-se como escolha, nao refletindo a
necessidade de sobrevivéncia” (FONTES, 2006, p. 96).

Ao desempenhar o poder persuasivo sobre o amante, de forma t&o sutil, a enunciadora
da cancdo é descrita com um ar de superioridade, pois € ela quem determina o rumo de sua vida,
exercendo de certa forma o papel de denunciadora das normas criadas pelo sistema patriarcal,
uma delas € a de que aos olhos do masculino a mulher ndo passa de uma simples caca, pois 0s
homens buscam no corpo da amante um meio de alimentar o ego viril, gerando o sentimento de
posse, conforme a confirmacdo do verso: “Que é o maior e que me possuis”.

Os versos finais da tltima estrofe: “Mas na manha seguinte/Ndo conta até vinte/Te
afasta de mim/Pois ja ndo vales nada/Es pagina virada/Descartada do meu folhetim”. Ao
contrario do que esta posto no imaginario coletivo, a enunciadora da can¢do da mostra de tracos
psicoldgicos de sua conduta, a qual a coloca como sujeito em conjungdo com seus direitos de
escolha e autocontrole de si. “A simples afirmagado de que a prostituta ¢ uma op¢ao entre outras
para mulheres que necessitam de renda implica ndo levar em conta os fendmenos da exploracéo
sexual, da objetificacdo da mulher e de sua posicao inferior no mercado de trabalho” (MIGUEL
E BIROLI, 2014, p. 141). A assertiva pode ser constatada por meio do conjunto ritmico:
seguinte/vinte/nada/virada/mim/folhetim, em que letra e melodia expressam a consciéncia
emancipatoria da figura central da cangdo: a “prostituta”, no sentido dela ndo se encontrar
prisioneira das regras do sistema ditador patriarcal que ainda se baseia na diferenca

homem/mulher com a finalidade de manter o dominio sobre o feminino.

é com Folhetim que se evidencia a relacdo de poder que esta na base do
fendbmeno da prostituicdo, mas, aqui, significativamente, com seu sinal
invertido: ao fim ¢ a mulher, uma dessas “que s6 dizem sim”, que “aceitam
uma prenda”, ¢ ela que vai manipular o homem, ludibriando-0 com meias
verdades, e finalmente descartando-o” (MENESES, 2001, p. 77).
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Como ja foi mencionado inicialmente, sobre as varidveis que envolvem a prostituicdo
feminina, podemos acrescentar, sobretudo, que apesar das muitas considerac@es a respeito da
situacdo degradante, quem abriu caminhos para 0s muitos preconceitos dessa classe
marginalizada foi a invengdo masculina com o apoio de algumas mulheres conservadoras.
Como se ndo bastasse, depois de se deleitarem as custas das mulheres, procuram condena-las
por sua sexualidade com base em crencas religiosas distorcidas. Tais argumentos soam
absurdos, pois, conclui-se que a mulher continua sendo punida pelo pecado originario da
criacdo. Ao elevarmos o argumento a esse nivel, devemos lembrar que Addo ndo 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 arvore de que te ordenei
gue ndo comesses? Entdo disse Addo: A mulher que me deste por companheira, ela me deu da
arvore, ¢ comi” (ALMEIDA, 20013, p. 4). Constata-se, por meio da interpretacdo biblica que,
para se eximir de seu erro, Ad&o culpou Eva pelo ato consumado, tendo plena consciéncia de
que ndo poderia cometé-lo.

Em busca de defender a parcela menos favorecida e incompreendida socialmente, Chico
Buarque, por meio de suas cangdes cria personagens que sofrem com a excluséo, devido
apresentarem caracteristicas diferentes daquelas consideradas padronizadas e aceitas pela
sociedade. Por isso, ele as incentiva, encorajando-as a cruzarem a linha ténue 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 padrdo de comportamento sexual que sempre existiu na historia
das civilizacBes, mas, diferentemente das praticas homossexuais masculinas terem sido
consideradas normais entre os gregos da Grécia Antiga, tais comportamentos eram inaceitaveis
entre as mulheres. Contudo, a poetisa Safo de Lesbos, transpds os limites fronteiricos 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 constituida, uma mulher pode compensar sua inferioridade adquirindo
qualidades viris; se sua sensibilidade erégena ndo esta desenvolvida, ela ndo
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deseja as caricias masculinas. Mas anatomia e hormonios ndo definem sendo
uma situacdo e ndo pdem o objeto para o qual ela transcendera.

O que define as escolhas de uma mulher em desejar usufruir a feminilidade e ser feliz
precede os fatores bioldgicos, porquanto sdo muitas as finalidades que determinam suas
escolhas; uma delas é a de ndo ter que obedecer a nenhum senhor. Adiante disso, o lesbianismo
encontra respaldo em uma acéo ldgica 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 relacdo de dependéncia masculina.

Como j& salientamos, a linguagem poética musical de Chico tem inumeras finalidades;
tratar de amor, de politica, entre outras tematicas, procurando acima de tudo, desnudar o que
estd encoberto por uma nata de preconceitos que atingem de maneira tragica a vida das pessoas
tidas como “diferentes”. A can¢do de Chico Mar e Lua, langada em (1980) traz a discussdo o
tema, que embora tenha atravessado os tempos, ainda encontra muita resisténcia no meio social.

De acordo com Gilberto de Carvalho (1984), a letra da cancdo foi inspirada numa
fatidica tragédia que Chico lera numa cronica jornalistica, sobre duas jovens amantes, cuja

tematica tem como foco centralizador o leshianismo.

Mar e Lua

Amaram o0 amor urgente

As bocas salgadas pela maresia
As costas lenhadas pela tempestade
Naguela cidade

Distante do mar

Amaram o amor serenado

Das noturnas praias
Levantavam as saias

E se enluaravam de felicidade
Naquela cidade

Que ndo tem luar

Amavam o amor proibido

Pois hoje € sabido

Todo mundo conta

Que uma andava tonta

Gravida de lua

E outra andava nua

Avida de mar

E foram ficando marcadas
Ouvindo risadas, sentindo arrepio
Olhando pro rio tdo cheio de lua
E que continua

Correndo pro mar
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E foram correnteza abaixo
Rolando no leito
Engolindo agua

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 a beira-mar
(WERNECK, 2006, p. 302)

Mesmo que 0 eu poético do discurso expresso na cang¢do ndo apresente uma voz
feminina, o titulo sugere a tematica, porquanto as palavras “lua e mar” ainda que apresentem
significados distintos; sendo a lua simbolo do feminino e mar do masculino, no contexto da
cancdo, segundo Fontes (2003), os termos formam uma Unica unidade, fazendo relacdo as duas
mulheres, representando o principio do feminino, no sentido de nascimento e fecundidade.

Conforme Meneses (2001), o esquema narrativo e estrutural das cangdes de Chico se
repete com certa frequéncia, o que ndo é diferente na letra da musica em analise. De maneira
que a repeticdo paralelistica apresenta elementos fundamentais, com minimas variacdes na
primeira e segunda estrofe, dividindo-se em trés seguimentos em cada uma delas. Na primeira:
“Amaram o amor urgente/Amaram o amor serenado /Amavam o amor proibido. A dimensdo
dos adjetivos: “urgente”, “serenado” e do verbo “proibido” no participio, circunscreve a dor das
amantes devido a proibicdo da realizacdo da unido amorosa no plano da realidade, e mesmo que
o verbo “amar” no pretérito perfeito do indicativo revele o sentimento amoroso como uma agao
concluida, ndo descarta a exclus&o.

Cabe aqui voltarmos o olhar para lirismo poético de Safo, conforme os fragmentos
estudados anteriormente, de acordo com Ragusa (2013), em que a paixdo, 0 erotismo e 0s
tormentos de amar, implicitos na poesia da poetisa grega revelam que a sexualidade ndo esta
associada aos 6rgdos genitais, mas a intima ligacéo entre corpo e alma, comprovando que 0
amor entre as mulheres de sua época nao era considerado vergonhoso, mas sim como
expressdes estéticas da arte de amar. O contrario do que é aceito no universo imperado por
valores de carater patriarcal, visto que o sexo entre as mulheres abala suas potencialidades

vitalicias de poder, por isso sdo desacreditadas.
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Nesse sentido, no contexto da cangéo, 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 visao aprofundada por
teorias elaboradas pelo masculino. Ao mesmo tempo, revela a poténcia da realizagdo —

consumir o ato, a fim de poderem desfrutar da relacéo.

A exclusdo dos homossexuais e eliminacdo dos homossexuais no mundo
heterossexual s&o os sinais da intolerancia nascida de um tnico modelo de ser,
seja ele bioldgico, filoséfico ou religioso. Toda a cultura ocidental vive a
esquizofrenia da duplicidade contida nas representacdes sociais do mundo:
vida/morte/bem/mal/verdade/mentira/pecado/pureza/belo/feio e assim por
diante. Nesse raciocinio em face da “verdadeira mulher”, encontram-se a
prostituta e a léshica; se a primeira é preservada na ordem do sistema, a
segunda é apagada dos registros, encontradas nos corredores dos hospicios,
ou olhada com desprezo e derrisdo. Quando aparece, é para melhor ser
eliminada (NAVARRO, 2004, p. 70).

Apesar da critica da sexualidade como fator bioldgico ser fundamentado em um poder
hierarquico enquanto determinante das relacfes desde a década de 70, as politicas realizadas a
esse respeito ainda sdo insuficientes, alguns exemplos dessa ineficacia, se consolidam nas
pesquisas de Swain (2004), nas quais ela menciona o mito das Amazonas, mulheres guerreiras
temidas até mesmo por herdis como Hércules e Teseu, devido suas historias de coragem e
bravura na luta contra os oponentes. O mito ganha respaldo a partir de escavacdes datadas a
mais de 500 anos A.C, pois achados arqueold6gicos comprovam o poder emancipatorio do
feminino, uma vez que, em muitos timulos encontrados na cidade de Pokrovka, na RUssia,
havia mulheres enterradas com armas de ferro e escudos de bronze, demonstrando a existéncia
de mulheres guerreiras. Outro fator relevante é a historia das indigenas brasileiras que, na época
da descoberta do Brasil, armadas, espantavam os portugueses, 0s quais as consideravam mais

ferozes que os homens. Todavia, essas consideracdes sdo irrelevantes, uma vez que:

no universo da hegemonia heterossexual, a desordem maior é o desinteresse
das mulheres pelos homens. A l6gica é: mulheres ndo podem ser guerreiras,
logo, ndo existiram. As mulheres ndo podem ser homossexuais, ndo podem
dispensar os homens de suas vidas cotidianas. Logo, ndo podem existir.
Mesmo na atualidade, quando € inegavel a existéncia de movimentos e grupos
Iésbicos, a divulgacdo na midia é minima e permanece um halo de siléncio e
mistério em torno de suas préticas, acles e reinvindicacbes (NAVARRO,
2004, p. 24).

O combate a essas forgcas antagonicas que impde a divisdo entre 0s géneros é

desmistificado nas cangdes buarqueanas. Posto isto, na sequéncia dos versos: ‘“Naquela
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cidade/Distante do mar/ Naquela cidade/Que ndo tem luar”, o estado conflitivo das amantes aos

poucos vai evoluindo.

A auséncia do mar e da lua no espago delimitado poeticamente (“Naquela
cidade”) reforga o bindmio proibi¢ao/transgressao, na medida em que esses
aspectos ‘“‘geograficos” sdo representativos do estado de embriaguez,
transgressor dos limites, que caracteriza as duas figuras femininas, como o
sugerem os Ultimos versos da primeira estrofe: Pois hoje é sabido/Todo mundo
conta/Que uma andava tonta/Gravida de lua/E outra andava nua/Avida de
mar” (FONTES, 2003, p. 99).

A d4gua representada na figura imagética de “mar”, substantivo masculino ¢ metafora
materna, “remetendo as aguas amnidticas e as origens primitivas da vida. As aguas sdo
maternas” (MENESES, 2001, p. 83). Logo, os elementos aplicados na letra formam uma
relacdo combinatdria entre conteddo e movimentos ritmicos, em que 0s sons das palavras
(praias/saias/cidade/felicidade/conta/tonta/lua/nua), compdem a cena despertando no
inconsciente das amantes o desejo de eternizacdo da relacdo amorosa, trazendo a reflexdo a
importancia da luta contra a exclusdo feminina. Segundo Paz (2012, p. 67), “o ritmo é
inseparavel de nossa condicdo. Quero dizer: é a manifestacdo mais simples permanente e antiga
do fato decisivo que nos faz ser homens: ser temporais, ser mortais e sempre langados em
direcdo a algo, ao outro”.

No seguimento paralelistico: “E foram ficando marcadas/ E foram correnteza abaixo/
E foram virando peixes” nota-se a compulsao da ideia “tragica” orquestrada pelas amantes, no
sentido de a acdo verbal “foram”, no pretérito perfeito, antecedida pela assonancia “e”, imprimir
medidas drasticas, as quais as amantes tiveram que se submeter, com a finalidade de minimizar
a angustia que ambas sentiam.

O sentimento manifesto pela colocagdo verbal “marcar”, descreve as personagens
liricas como sujeitos que sofrem com a marginalizacdo. Ja o emprego dos substantivos “agua e
peixe”, as colocam em outra posicao, a de mulheres responsaveis por garantir o ciclo da vida,
pois segundo Gheerbrant (2001), tanto a palavra correnteza (agua) como o substantivo peixe

séo expressdes 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 o0 céu noturno séo as
manifestacGes evidentes e observaveis do processo temporal no cosmo, e a lua
—ndo o sol — é o legitimo cronometro do alvorecer dos tempos. A quantidade
temporal e o elemento 4gua devem ser atribuidos ao Feminino, cuja natureza
fluida ¢ clara no simbolo “o correr do tempo” (NEUMAN, 20021, p. 223).
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Fica evidente, a partir das consideragdes sobre o arquétipo da Grande Mae, a
representacdo da figura feminina no uso das palavras-chave Mar e Lua, as quais iniciam e
finalizam a cancdo: “Virando areia/Prateada areia/Com lua cheia/E a beira-mar”. Significando
uma forma elogiosa do poeta em defesa dos direitos da mulher, ao destacar a transgressdo como
acdo determinante a libertacdo feminina.

No sentido de rever a ressignificacdo 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 unico modelo, o0 “de ser
mulher”. Portanto, elas buscam descontruir esses discursos, pois ndo apenas as leshianas, mas
as mulheres negras, por exemplo, também precisam vencer os preconceitos, partindo do
pressuposto de que fazem parte de uma construcao histdrica, como espaco geografico, familia,
comunidade, entre outros fins que ndo os pautados numa hegemonia construida por mulheres

brancas heterossexuais.

5.5 As dores da maternidade ferida em Chico

Nomeado “Artesdo da linguagem” por Meneses (1982), Chico soube traduzir em
palavras as mais profundas e dolorosas emog¢des que circundam a histéria de vida dos
individuos, falando sobre suas experiéncias traumaticas como se fosse ele préprio a vivencia-
las. Um dos pontos altos da arte poética buarqueana, segundo Fontes (2003) é sua identificacdo
com a marginalidade. Em seus textos surgem vozes denunciadoras da opressdo que se
estendem, desde o sistema politico a outras formas de agressdo 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 mée.

Ao nos referirmos a Chico, como poeta defensor do feminino, podemos citar Euripedes,
autor que, em seu tempo também representou os direitos dessa classe oprimida, cuja abordagem
nos leva a tragédia grega — Medeia— uma mulher traida que n&o se conformou com a injustica
de que fora vitima. Segundo Olga Rinne® (2017, p. 8), o mito “toca, em nossa cultura, em areas
dos mais profundos tabus e de que, em nds também essas areas estdo enraizadas em tabus: a
raiva, a ira, a oposicdo, o poder, a violéncia e a vinganca nao cabem a nossa imagem de

feminilidade”.

19 Olga Rinne. Medeia: A redencéo do Feminino Sombrio como Simbolo de Dignidade e Sabedoria.
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Na linguagem poética do artista hollandino, o conceito de feminilidade tomada
implicitamente como pretexto de serviddo, rompe essa adjetivacdo e passa a ser vista como
procedimento fundamental de reestruturacao do papel feminino na luta por seus direitos. Outra
tragédia grega que pode fundamentar ou inspirar esse fazer artistico € Antigona, fato que revela
a erudicdo desse cancioneiro e sua capacidade em atualizar temas milenares.

A partir desse viés apresentamos a cancao Angélica, gravada em (1977), por Chico em
parceria com Miltinho e lancada no album Almanaque de 1981. O engendramento lirico
manifesta 0 amor materno na forma mais proxima ao sagrado, comparando-o ao amor Agape,
por representar o “divino”, como anuncia a autora Marli Walker (2021, p. 45), “suave, altruista,
zeloso, totalmente dedicado, com frequéncia espiritual, em que os amantes consideram seus
sentimentos um dever € ndo uma paixao”.

Embora a cancdo expresse o amor despretensioso, incondicional e sofredor, retrata a
face da mulher politizada, cujas a¢des do eu lirico incidem ao papel social do feminino no
combate as for¢cas dominantes do sexo oposto, contradizendo a visao estereotipada do feminino
como ser docil, submetido ao regime de dominacao.

Nos arranjos linguisticos dispostos na letra e na melodia, o que esta implicito ndo é
apenas a dor de uma mée, mas a valentia de uma mulher que nao se deixou consumir pelo rétulo
da fragilidade, caracteristica tipica do feminino aos olhos do oponente. Ao invés disso, mostrou-
se empenhada na luta por humanismo, demonstrando que ndo ha diviséo de sexo e, sim, vidas
gue merecem ser respeitadas e postas acima da ambicdo e desafetos do sistema opressor

dominante. E, portanto essa forca que redefine o sentido da palavra “feminilidade”.

Angélica

Quem é essa mulher

Que canta sempre esse estribilho
Sé queria embalar meu filho
Que mora na escuriddo do mar

Quem é essa mulher

Que canta sempre esse lamento
Sé queria lembrar o tormento
Que fez 0 meu filho suspirar

Quem é essa mulher

Que canta sempre 0 mesmo arranjo
Sé 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 ja ndo pode mais cantar
(WERNECK, 2006, p. 238)

A visdo arquetipica da Grande Mée, a mae cosmica representante da vida e de tudo que
existe no mundo abre o titulo da cancdo, pois, mesmo que o nome “Angélica”, como referéncia
da figura lirica (mée), tenha conotacao de anjo, expressa os dois lados da vida: o espiritual e 0
material. Vida e morte colocadas num mesmo plano, por ser a mée; simbolo da terra, a geradora
da vida e da morte. Para Neumann (2021), Gaia, a Mé&e Terra, é o berco do nascimento e a
sepultura da morte.

A histdria de amor materno representada no contetdo da cancao trata de uma realidade
marcada pelo tragico, remetendo a uma comparacao entre a personagem lirica a virgem Maria,
porque ambas sofreram a dor da perda de um filho. O sofrimento da mée do santissimo se

verifica no livro do evangelho de Jodo, 19: 25-30:

E junto a cruz de Jesus estava sua mae, e a irma de sua mée, Maria mulher de
Clopas, e Maria Madalena. [...] Depois, sabendo Jesus que ja 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, Iha chegaram a boca. E, quando Jesus tomou
0 vinagre, disse: Esta consumado. E, inclinando a cabeca, entregou o espirito
(ALMEIDA, 2013, p. 1063-64).

A ideia do ser divino expresso na figura de Maria, como protetora que guiou Jesus até
0 Godlgota, tomando suas dores ao acreditar no reencontro com (Ele) mesmo ap6s sua
crucificacdo, exprime o desejo do eu lirico da cancdo; uma mée que, incansavelmente deseja
saber onde esta o filho para guid-lo ao descanso. As nitidas semelhancas entre essas figuras
maternas ndo se baseiam apenas na dor da perda, mas, na forma como elas se mantiveram firmes
em seu proposito.

A letra da cancédo, 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
indagacdo nao se dirige especificamente & mulher e, sim, a um interlocutor indefinido. Embora

0 protesto seja velado, a personagem a que se refere a cangdo é Zuleika®, 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 a costura. Suas criagdes como estilista alcangcaram grande reconhecimento
internacional e tornou-se conhecida como Zuzu Angel.
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mulher que desafiou as autoridades politicas opressoras, em busca de justica para Stuart Edgard
Junes,?!, seu filho desaparecido no periodo da Ditatura Militar no Brasil.

Os versos: “Quem € essa mulher que canta sempre esse estribilho/ quem é essa mulher
que canta sempre esse lamento” referenciam o triste episédio, 0 mesmo que atingiu a vida de
muitas outras mées que também perderam seus filhos vitimas da represséo politica. No tocante
ao assunto, Cantalamessa (2017, p. 72) comenta que o0 mundo globalizado nos apresenta algo
muito positivo: “a dor de um povo se torna a dor de todos”, despertando o espirito humano para
a descoberta de que somos uma familia ligada no bem e no mal.

Nesse sentido, é possivel aliar os sofrimentos do eu-enunciador da cangdo ao exemplo
mitico — Deméter, pois as figuras femininas estdo ligadas pela dor da maternidade ferida, em
virtude de tanto a méde Zuzu, e a deusa terem tomado atitudes extremadas para reaverem seus

filhos. Para Robles:

A figura de Deméter, apesar do simbolo de fecundidade que a envolve, esta
rodeada de complicados mistérios. Esta relacionado com as fases da lua, com
a sucessao das estacOes e com a consolacdo da maternidade sofredora. Seus
iniciados celebravam ritos em sua honra, talvez associados com os ciclos de
fertilidade e com uma forma de desafio as trevas, algo parecido a uma luta
incessante contra a morte mediante o reinicio da vida (ROBLES, 2006, p.
296).

Sdo mulheres que contam com a misteriosa natureza divina apontada para o eterno
retorno, nos levando novamente, segundo Neumann (2021), ao arquétipo da “Grande mae”, a
senhora da terra, a qual o masculino esta ligado pelo processo transitdrio: nascimento, vida e
renascimento. Os sofrimentos do feminino oprimido pelo sexo oposto, em todos 0s contextos
sociais, sejam eles politicos, religiosos ou individuais, como se registra na voz lirica da cancéo,
ocorrem por ser breve a continuidade do homem como ser descontinuo.

A resposta que emerge da cancgdo representa a luta do eu lirico, cujo unico objetivo é
encontrar seu menino, para tanto, o sentido metaférico expresso no verso: “Que mora na
escuriddao do mar” indica que o filho estd morto e o corpo fora langado ao mar. Cabe aqui,
salientar que, o substantivo “mar”, segundo Jean Chevalier (2001) cumpre uma dupla funcdo:
a de representar tanto a morte, quanto a vida, logo os termos sdo equivalentes no contexto da

cancdo, porque a maternidade como simbolo gerador da vida possui 0 poder de negar a morte.

Como abdbada celeste ela recobre a prole sobre a face da terra, da mesma
forma que o faz a galinha em relagdo a ninhada. Por essa razdo é chamada ndo
s0 a “porta”, mas também “a que recobre o céu”. Em intimeras representacoes,

21 Stuart Edgard Junes, filho da estilista Zuleika Angel, militante do (MR8) Movimento Revolucionario 8 de
outubro, cidaddo morto em 1971, por 6rgaos de segurancga da Aeronautica, com requintes de crueldade.
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as asas estendidas de Isis — forma bésica da Grande Mae — abragam,
agasalham, envolvem e protegem Osiris, e com ele todos os mortos
(NEUMAN, 2021, p. 219).

Mais que representar a realidade de um periodo de grande tenséo vivida na historia
brasileira: o da ditadura militar; a linguagem da cancao, por meio do plano de contetdo e da
melodia, enfatiza o carater sagrado da maternidade — o amor agapico expressando o renovo da

vida mesmo no pos-morte.

A unido simbidtica tem seu modelo biol6gico na relagdo entre a mée gravida
e o feto. S&o dois, mas sdo um. Vivem "juntos™ (sym-bio sis), necessitam um
do outro. O feto é parte da mae, recebe dela tudo o0 que necessita; a mae € seu
mundo, em por assim dizer; ela o alimenta, protege-o0, mas sua vida também é
magnificada por ele. Na unido simbidtica psiquica, os dois corpos sao
independentes, mas o0 mesmo tipo de apego existe psicologicamente
(FROMM, 2015, p. 24).

Ha entre mée e filho um elo de dependéncia e a separacdo entre essa simbiose é para a
mde seu martirio. I1sso se percebe porque o lirismo poético destacado por meio dos valores
ritmicos, internos e externos da cangdo, ao aludir a cancdo de ninar, expdem os sofrimentos da
mée que lamenta a perda do filho. Conforme se observa na melodia lenta dos versos: Quem é
essa mulher, 1° verso; Que canta sempre, 2° verso; SO queria 3° verso e Que, 4° verso, de forma
gue os elementos sonoros se repetem ao longo das quatro estrofes. Um exemplo € o corrente
emprego do advérbio “sempre” disposto nas trés primeiras estrofes, em que a repeticdo
morfolégica acentua a queixa.

Luiz Tatit (2014) aborda e fundamenta no contexto da cancdo popular brasileira o0s
conceitos de unidades entoativas, embreagem entoativa e ilusdo enunciativa. “Ao conceber uma
letra, 0 compositor ndo apenas propde um contetdo, 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 cancdo denotam a natureza dos sofrimentos do eu lirico
caracterizando a passionalizagdo, porquanto, as vogais alongadas e a repeticéo de sons nasais
contribuem para o grau de lamento exposto na cangdo. Uma vez que: “a ressonancia nasal torna
as vogais aptas a exprimir sons velados, prolongados [...] e a sugerir distancia, lentidao, moleza,
melancolia” (MARTINS, 2008, p. 53). A partir de entdo, pode-se perceber que as palavras
expressas na letra, como: “quem”, “mulher”, “canta”, “sempre”, “meu”, “mora”, “escuridao”,
“arranjo”, “menino”, entre outraS marcas expressivas que apresentam sons nasais, enfatizam a

angustia da mae a procura do filho.
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Em seu livro, O estudo analitico do poema, Antonio Candido (1996, p. 45) expde que
“o ritmo ¢ uma realidade profunda da vida e da sociedade; quando o homem imprime ritmo a
sua palavra, para obter efeito estético, esta criando um elemento que liga esta palavra ao mundo
natural e  social”.  Diante  disso, entende-se que as acbes  verbais,
(cantar/embalar/deixar/descansar) sdo representacdes simbdlicas de um estado afetivo,
sugerindo ndo apenas prote¢do, como ja foi mencionado, mas o louvor ao ato de ser a mae, a

doadora da vida. Para Fromm (2015):

A mais importante esfera do dar, no entanto, ndo ¢ a das coisas materiais, ela
esta no dominio especificamente humano. O que uma pessoa da a outra? Da
de si mesma o bem mais precioso que tem, da sua vida. 1sso ndo significa
necessariamente dar sua vida pelo outro, mas que lhe dé aquilo que esté vivo
nele; da sua alegria, seu interesse, sua compreensdo, seu conhecimento, seu
humor, sua tristeza — todas as expressdes e manifestagdes do que é vivo nele
(FROMM, 2015, p. 31).
A acdo doadora das virtudes de um individuo a “outrem” manifesta o sentimento agape.
A esse respeito, Cantalamessa (2017), ao citar | Jodo, 4: 10, afirma que o homem s6 é capaz de
amar porque “Deus” nos amou primeiro, dentro desse universo cristdo. Movida por esse
sentimento, a personagem se dispde a lutar pelo filho desaparecido, reunindo forcas que a
levaram até as Gltimas instancias de sua fragilidade humana para obter respostas sobre seu
paradeiro.
Amor de mae é doacdo, renlncia e entrega e o fato dele ndo se limitar a interesses

pessoais, expressa o divino.

O “amar o préximo como a si mesmo”, como a Unica 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
couraga dos impulsos, impetos e predilecdes “naturais”, assume uma posicao
que se afasta da natureza, que é contrdria a esta, e se torna o ser “ndo natural”
que, diferentemente das feras (e na realidade, dos anjos, como apontou
Aristételes), os seres humanos sdo (BAUMAN, 2021, p. 100).

E a expressdo dessa natureza impulsionada pelo amor despretensioso pelo “outro” que
define a matéria do amor materno a que se refere a cancao. A partir dessa constatacéo, observa-
se na sequéncia ritmica da segunda estrofe que as ocorréncias verbais internas e externas:
(cantar/lembrar/suspirar/lamento/tormento) desencadeiam na voz lirica emocdes que vao desde
inconformismo a indagacdes sobre o infortdnio que gerou a morte do filho. J& o verbo “suspirar”
supde que Stuart fora vitima dos soldados que Ihe ceifaram a vida. Todavia, os versos: “Sé
queria agasalhar meu anjo/E deixar seu corpo descansar”, registra o desejo da mae 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 lirico da can¢do Angélica
seja comparado ao da Virgem Maria, ela ndo se mostra resignada, porquanto a protagonista ndo
se limita apenas a derramar as lagrimas pela perda, mas move ac¢es em prol do filho que nédo
pode mais se defender: “Que canta como dobra um sino/Queria cantar por meu menino/ Que
ele ja ndo pode mais cantar”. Os versos citados reiteram a persisténcia da mae em lutar em
memoria do filho que fora emudecido.

A dimensdo do sentimento da méde rompe as barreiras do plano fisico e incide ao
espiritual, dado que, ao explanar sobre o amor de Deus pela humanidade, o profeta da 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 ndo se compadeca dele, do filho do seu ventre?” (ALMEIDA,
2013, p. 724). Tal comparacdo comprova a grandeza desse amor, como expressdo do amor
agape, o mediador da natureza humana a divina. lgualmente, temos em Carli e Ramos (2006)

que:

cabe a mulher, a servi¢o da vida, de um lado ativar o que ndo pode ser
esquecido, resgatar continuamente a lembranca; de outro lado denunciar a
situacdo de opressédo. Trata-se de profetismo no sentido etimologico (do grego
profemi: femi = falar; pro = em lugar de, diante de). O profeta é aquele que
fala em lugar daquele que ndo pode falar do fraco e indefeso e que fala diante
do poderoso, apontando-lhes os crimes. E essa a tradicdo do profetismo
biblico: basicamente, denuncia de uma situacdo de injustica (CARLI E
RAMOS, 2006, p. 108).

Esse profetismo imprime, por meio do sujeito lirico, uma dor coletiva, a das mées que
perderam seus filhos de formal brutal para o império da morte que vigorava durante o periodo
da ditadura militar. E esse amor agapico, a forca motriz que conduziu a mée, Zuzu Angel a
incessante jornada em busca de respostas sobre o filho, cuja substancia Gltima: “O amor adgape
€ um amor incondicional, inquestionavel, porque é supremo, mais do que excelente, eterno
infinito” (SOARES, 2006, p. 51).

Ademais, no contexto da cangao, a palavra “sino” expresso no segundo verso da ultima
estrofe, confirma esse sentido religioso, pois conforme Chevalier (2001) pode significar uma
comunicacgdo entre o céu e a terra, resultando no apelo da mée ao divino como meio de alcancar
justica ao filho. A masica também faz essa conexdo, pois “seus timbres, sua tonalidade, seus
ritmos, seus instrumentos diversos, é um dos meios de associar a plenitude da vida césmica. A
musica desempenha um papel mediador para alargar as comunicacdes até os limites do divino”
(CHEVALIER, 2001, p. 231).
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Diante dos fatos narrados é possivel inferirmos que a cancao registra o lado inverso da
mulher submissa, em razdo de a postura da personagem real, Zuzu, manifestar a consciéncia
critica de uma mulher que ndo se calou perante os abusos do poder politico. Ao contrario disso,
utilizou como forma de protesto sua profissdo; o ramo da moda, figurando nao apenas o cenario
nacional, como simbolo de resisténcia a 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 lanca numa cruzada de denlncia e de
enfrentamento do poder militar que lhe custara a vida. Passa da “ordem da
festa” para a “ordem do tragico”: e ela, que nas suas confecgdes utilizava
motivos de anjos (evocados no seu sobrenome), numa fase posterior passara a
figurar soldados, cruzes, tanques blindados, passaros engaiolados. Zuzu Angel
passa a utilizar a moda e as suas confeccbes como forma de protesto,

efetivando o que chamava de “primeira colegdo de moda politica da historia”
(MENESES, 2001, p 56).

A mae ¢ capaz de doar-se inteiramente ao filho, anulando-se no sofrimento, como foi o
caso de Zuzu Angel, a méae a que a letra da cancdo se refere, pois, ela guerreou as Gltimas
batalhas por seu menino, até perder a vida tragicamente em um acidente de carro provocado
pelo mesmo conluio politico que também vitimou seu filho.

Através da disposicdo das estrofes em (ABBC) foi possivel perceber ao longo do
poema-canc¢do, as marcas da fala, pois ao observarmos os recursos ritmicos estruturados por
Antonio Candido (1996), em O estudo analitico do poema, percebemos que 0s 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 linguisticos, como em: “menino/destino/divino; morte/sorte/matar ect.); com a
sonoridade que nos atinge sensorialmente; com as figuras de linguagem ai agenciadas que
impressionam a percep¢do; com a forca das imagens e seu apelo sensivel” (FERNANDES,
20013, p. 25).

A linguagem unindo letra e som ndo s6 revelaram os sofrimentos do eu lirico, mas
mostram sua coragem ao lutar contra os aguilhGes da morte. “A melodia da fala é cantada desde
dentro pela intencionalidade semantica, que se vale da exigua pauta de intervalos do sistema da
lingua para atingir os efeitos da expressao” (BOSI, 2000, p. 113). Nesse sentido, o poeta Chico
Buarque, mais do que representar a dor de uma mae, expressou a partir do canto, outras dores;

a da mae patria que perdeu seus filhos para os criminosos detentores do poder, durante o periodo
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da ditadura e a da mée santissima, a qual representa 0 amor materno, este elevado ao plano
celeste, simbolo do amor agape, como inspiracdo divina.

Segundo Tatit (2008), a “voz que canta”, comparada a “voz que fala” possibilita a
eternizacdo 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 contetdo ao da melodia, os sentimentos do sujeito lirico
(mé&e) representam a forca da mulher na luta pelo fim da opressdo dos sujeitos desvalidos
socialmente. Nesse sentido, Meneses (2000) ressalta que quando a voz de Zuzu Angel também
foi emudecida pela repressdo, 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 justica ao filho
morto, a progenitora se posicionou contra leis desumanas do autoritarismo politico patriarcal
que, por se julgar superior, inferioriza outros individuos, negando-os o direito a uma sociedade
justa com direitos iguais.

A maternidade ferida em Angélica é retomada em O meu guri, cancdo de composicao
de Chico, lancada em (1981), no album Almanaque que, apesar de apresentar um contexto
socioecondmico distinto, se assemelha em nivel de expressao, pois retoma o elemento tragico,
a partir da figura feminina e sua relagdo com a maternidade. Funcionando de igual modo, fonte
denunciadora da marginalizacdo dos sujeitos oprimidos na sociedade, nos chamando a atencéo,
principalmente, para a situacdo conflituosa da mulher, como sujeito discriminado, porém,
combatente das adversidades na realidade em que esta inserida, além de ilustrar de maneira
clara a mesma condicdo de muitas méaes que atualmente vivem em periferias. Como registra o

poema-cancao:

O meu guri

O meu guri

Quando, seu mogo, nasceu meu rebento
Né&o era o momento dele rebentar

Ja foi nascendo com cara de fome

E eu nédo tinha nem nome pra lhe dar
Como fui levando, ndo sei Ihe explicar
Fui assim levando ele a me levar

E na sua meninice ele um dia me disse
Que chegava la

Olha ai

Olha ai
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Olha ai, ai 0 meu guri, olha ai
Olha ai, é 0 meu guri
E ele chega

Chega suado e veloz do batente

E traz sempre um presente pra me encabular
Tanta corrente de ouro, seu moco

Que haja pescoco pra enfiar

Me trouxe uma bolsa ja com tudo dentro
Chave, caderneta, terco e patua

Um lenco e uma penca de documentos
Pra finalmente eu me identificar, olha ai
Olha ai, ai 0 meu guri, olha ai

Olha ai, € 0 meu guri

E ele chega

Chega no morro com o carregamento
Pulseira, cimento, reldgio, pneu, gravador
Rezo até ele chegar ca no alto

Essa onda de assaltos t& 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 ja foi trabalhar, olha ai
Olha ai, ai 0 meu guri, olha ai

Olha ai, é 0 meu guri

E ele chega

Chega estampado, manchete, retrato
Com venda nos olhos, legenda e as iniciais
Eu ndo entendo essa gente, seu mogo
Fazendo alvorogo demais

O guri no mato, acho que ta rindo

Acho que ta lindo de papo pro are
Desde o comeco, eu ndo disse, seu mogo
Ele disse que chegava la

Olha ai, olha ai

Olha ai, ai 0 meu guri, olha ai

Olha ai, é 0 meu guri

(WERNECK, 2006, p. 318)

A cancdo formada por quatro estrofes narra, a partir da visdo materna, a triste saga dos
sujeitos excluidos e, assim, como em “Angélica”, 0 que se busca é o direito a justica aos sujeitos
emudecidos da sociedade que tém suas vidas aprisionadas por um poder usurpador. O titulo da
cancdo O meu guri, anuncia a voz que vira adiante, visto 0 pronome possessivo “meu” apontar,
segundo Fernandes (2013, p. 151) “para aquela que, tomando por pertenga 0 menino, parece
condizer com a mae”. 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 trajetoria de um menino
nascido num momento inapropriado, devido as condi¢fes econdmicas desfavoraveis da mée:
“Quando, seu moco, nasceu meu rebento/Nao era 0 momento dele rebentar/Ja foi nascendo com
cara de fome”. O verbo “rebentar” antecedido pelo advérbio de negagdo “nao”, intensifica o
sentido do substantivo abstrato (fome), evidenciando a triste sina da mulher vitima da opressao
sociopolitica, econdmica e cultural fundamentada no poder patriarcal, uma vez que, a
responsabilidade da maternidade recai sobre a mulher, como um prémio por seus esforcos de
gerar, nutrir e proteger o filho.

Mary Del Priori (2013) menciona em seu livro Historia e Conversas de Mulher a autora
Carmem?? como questionadora do enaltecimento da maternidade como algo sagrado, sem antes
considerar a realidade cotidiana das mées que enfrentam dificuldades diversas, com problemas
a solucionar, angustias e outras situacdes conflitantes, sobretudo, as pobres e trabalhadoras,
caracterizando nesse caso, a maternidade como uma tarefa durissima e ndo um luxo.
Associamos a esse pensamento critico a realidade da personagem da cangdo, que por suposi¢ao
¢ uma jovem mde solteira, imatura e sem instrucdo ou até mesmo capacidade psiquica para
assumir a maternidade: “E eu nao tinha nem nome pra lhe dar”. “O guri-protagonista se insere
no proscénio do palco sob a impossivel luz refletora dessa mulher, que no titulo ja se revela a
sombra” (FERNANDES, 2013, p. 157).

A combinacéo sonora das palavras rimadas (fome e nome) tipifica a desigualdade social
que atinge mae e filho. Nas palavras de Bosi (2000, p. 112), “O efeito dos sons ¢
incomparavelmente mais poderoso, mais infalivel e mais rapido que o das palavras”, dando a
entender o propdsito estético da cancdo. Posto que, a desigualdade que atinge a mae é
transferida ao filho, pois de acordo com Lenner (2019) foi ensinado as mulheres durante os
séculos que elas ndo tinham historia.

No livro A teoria marxista hoje: problemas e perspectivas de Boron Atilio, Amadeo
Javier e Sabrina Gonzalez (2007), os problemas que sempre afetaram o feminino, reafirma o
que dissera Lenner (2019), em relagéo a privacao dos direitos sociais e individuais da mulher
ao longo dos séculos, por um conceito denominado “géneros”. Porquanto, segundo os autores,
0s géneros foram uma invencao construida historicamente, de maneira que firmada a divisao
entre os sexos, segundo a nomenclatura homem e mulher, houve a reproducdo do conjunto de
relacBes sociais, resultando complementarmente na procriacédo, essa julgada como uma base

natural.

22 Escritora carioca, ela iniciou sua carreira literaria escrevendo contos, dedicando-se, porém, a defesa da
educagdo feminina; o direito ao trabalho remunerado e ao divércio.
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Foram as “diferencas” entre 0s sexos que determinou o processo de
desigualdade do feminino. Sendo assim, as relacBes de géneros tornaram-se
fonte reguladora para outros fins, como “a divisdo trabalhista, dominacao,
exploracdo, ideologia, politica, lei, religido, moral, sexualidade, corpos,
sentidos, linguagem, etc.” (ATILIO; JAVIER; GONZALES, 2007, p. 314).

Ao referenciar o jogo de poder, a linguagem poética de Chico por meio dos sujeitos
ficticios da cancdo, representa a dura realidade de sujeitos reais, nas diferentes posi¢cdes que
exercem na sociedade. Sendo facil identificar essas diferencas no dialogo do eu (mé&e), com o
tu (seu moco), o qual pertencente a classe privilegiada, ficando nitida, a partir da figura do
interlocutor, a divisdo dos papéis sociais: 0 dominador (masculino) e do dominado (o feminino).

Nessa perspectiva, Raquel Gutiérrez (apud ENGELS, 1985) comenta que a
discriminacdo da mulher ocorreu com a divisdo do trabalho como resultado da propriedade
privada estabelecida pelo capitalismo, cujo c6digo, assentado no poder, decretou a morte civel
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 producdo com a organizagdo da sociedade ao
posicionar-se sobre ela.

Contrapondo o regime de rebaixamento da mulher nas relacGes sociais, Erich Neumann
(2021) disserta em seus estudos com base no arquétipo da Grande Mae, que a vida da mulher
nem sempre foi de sujeicdo, uma vez que, sua sexualidade estava ligada ao sagrado,
correspondendo especificamente a imagem da continuidade da vida. No entanto, Casilda
Rodrigafiez Bustos (2020) discorre em seu livro: Pariremos com prazer, que a partir da
implantacdo da cultura patriarcal, o feminino perde esse carater sagrado, ndo s6 porque o
masculino se entende parte desse processo, mas pela condicdo de procriadora. Por isso,
compreender a origem dos fatos presos no tempo é provocar um inconsciente coletivo
alimentado de falsas informacdes a respeito da vida da mulher, como individuo 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, sdo evidenciados na cangdo buarqueana por
intermédio do emprego da sintaxe e de outros elementos gramaticais distribuidos 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 nao 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.



117

Fala-se sobre o ele (guri), sujeito marginalizado socialmente como a propria emissora
dos fatos, a qual vive numa relacdo de dependéncia com o filho, consonante as expressdes
verbais: “levando/levar” e 0s pronomes: ele (o filho) e me (o sujeito lirico), em seu orgulho de
mée, a qual vive a falsa esperanca de que um dia os sonhos do menino se realizariam, conforme
explicitado nos versos: “Como fui levando, ndo sei lhe explicar/Fui assim levando ele a me
levar/E na sua meninice ele um dia me disse/Que chegava 1a”. A repeti¢do do fonema lateral
alveolar vozeado /I/ coloca ambos os sujeitos discursivos em mesmo grau de marginalizacéo.
Contrariando essa realidade deprimente, o advérbio “l4”, indica o desejo do (guri) em romper
a linha ténue da excluséo social para entdo vencer na vida.

Os sentimentos traduzidos em palavras (imagéticas) expressas no plano de contetido por
meio da fantasia ecoam no plano de expressdo uma voz solidaria que rompe siléncios. O
pensamento ao ser representado por meio da palavra cumpre uma funcéo discursiva e ao se
apropriar dela, o sujeito lirico se manifesta, buscando transformar sua realidade, cujo fio
condutor é o diadlogo; 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), individuo
discriminado em seu desejo de tornar-se visivel na invisibilidade: “Chega suado e veloz do
batente”. O sentido semantico da palavra “batente”, expresso ironicamente como alegoria ao
trabalho, incorre a criminalidade como meio de minimizar a dor da inexisténcia do adolescente.
Como se V& nos versos seguintes: “E traz sempre um presente pra me encabular/Tanta corrente
de ouro, seu mogo/Que haja pescoco pra enfiar”’. O sentido do verbo “encabular” exemplifica
0 comportamento da mée, talvez constrangida ao receber tantos presentes do filho, a qual
desconhece a procedéncia dos objetos: “Me trouxe uma bolsa ja com tudo dentro/Chave,
caderneta, terco e patud/Um lenco e uma penca de documentos/Pra finalmente eu me identificar,
olha ai”.

Dentre os elementos que contém na bolsa, a expressao substantiva (terco) frisa a ironia,
tendo em vista a religiosidade ser empregada em duplo sentido; o de que a mée, sujeito
marginalizado, assim, como o filho, recorre a fé para vencer os limites da invisibilidade. Ou
porgue, conforme anuncia Lenner (2019), a religido foi um dos pilares a contribuir com o jugo
da dominacdo 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
lirica. Além de registrar a consciéncia materna em relacéo as atitudes do filho, a quem o eu

lirico 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, relégio, pneu, gravador”, explicitam
que o trabalho posto nas margens da marginalidade é um meio do oprimido vencer a luta contra
0 opressor, figurando um novo tempo; transpor os limites da periferia (morro) e (tornar-se rico),
rompendo os designios do sistema politico segregador. Para Boron, Javier e Gonzalez (2007),
“A desigual distribuicdo quantitativa e qualitativa do trabalho e seus produtos, encontra sua
primeira forma na familia na qual as mulheres e os meninos sao os escravos do homem”.

A ironia em destaque na cancdo: “Rezo até ele chegar ca no alto/Essa onda de assaltos
td um horror”, soa como a uma ldmina afiada a critica pretendida, uma vez que, o verbo “Rezar”
destaca 0 elemento religioso “fé”, como Unica saida para a solu¢do dos problemas que atinge
mde e filho. Uma vez que, o advérbio de lugar “ca”, refere-se ao adjetivo “alto” e simboliza o
desejo de ascensdo social do (guri); um sentimento ansiado ndo s6 por ele, mas também pela
mée. Nesse sentido, 0s verbos “assalto” e “horror”, que significam a “protecdo” que a
progenitora tanto almeja ao filho bandido, imprime uma contundente critica ao sistema politico
brasileiro — o verdadeiro assaltante dos direitos dos individuos que vivem a margem da
sociedade.

Outro aspecto a se considerar na relacdo afetiva é a inversdo de papéis, pois o filho

assume a posicdo da mae: “Boto ele no colo pra ele me ninar”. A esse respeito Fernandes expoe:

Observa-se que ao “ninar” a mae, o amoroso guri (que assume um valor de
pai, dagquele que sustenta a casa) também conguista um valor de mae, daquela
gue gesta e da a luz. Uma vez que, ao revés, foi dado a sombra, o guri cumpre
0 papel de gestar-se e parir-se do mesmo modo com gue gesta e pare aquela
que, de fato, no o langou — ndo o inseriu — no mundo (FERNANDES, 2013,
p. 158).

Lancado a vida, o guri ao mesmo tempo em que Se cria, cria também a mae. Sua conduta
funciona como um gatilho de sobrevivéncia: “De repente acordo, olho pro lado/E o danado ja
foi trabalhar”. O excerto poético ressalta a perspicacia do (guri), cuja expressdo adjetiva
“danado”, termo que acaba por inseri-lo nas praticas criminais, demonstra a dedicacdo do
meliante ao trabalho prestado, o qual exige rapidez e eficiéncia, 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 ilicitos.

Para Fernandes (2013), a mée ndo apenas narra a trajetéria do filho, mas a torna publica,
de forma que a conta a terceiros, como se pode observar no refrao: “Olha ai, olha ai, olha ai”,

palavras dirigidas ao destinatario “seu mogo” e igualmente aos ouvintes da cangao,
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convocando-os a desenvolver um olhar reflexivo sobre os sujeitos excluidos da sociedade,
como forma de liberta-los dessa condig&o.

No desfecho da jornada do guri: “Chega estampado, manchete, retrato/Com venda nos
olhos, legenda e as iniciais”, 0s versos convergem para o0 encerramento de uma vida de sonhos.
Porquanto, a tragica noticia anunciada no jornal indica que um menor de idade fora assassinado,
talvez por traficantes, a quem prestava servigos ou por policiais. Através do referente “guri”,
enumeram-se muitos outros guris que vivem em situacdo semelhante, independente dos espacos
geograficos em que vivem.

“Q guri no mato, acho que t& rindo/Acho que ta lindo de papo pro ar/Desde 0 comego,
eu ndo disse, seu moc¢o/Ele disse que chegava.” Os signos linguisticos postos na letra expdem
ironicamente que, o destino do garoto foi selado, uma vez que, a felicidade consiste nele ter
alcancado o folhetim da fama e saido do anonimato, tdo famoso, se tornou “visivel”, mesmo
por um unico instante. A beleza expressa no emprego ritmico do adjetivo: “lindo” e do geriindio
“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 dificil em busca de reconhecimento.

O guri, assim, tdo famoso, que da gosto. Realizar-se visivel significa exibir-se
como alguém que goza. O sentido de bem-estar rege a condi¢do de
reconhecimento no meio social. Assumir que o guri “ta de papo pro ar”, pode,
inclusive, denotar que, depois de tanto trabalho, ele atingiu a gléria da
ociosidade, do repouso, da tranquilidade, do alivi (FERNANDES, 2013, p.
162).

Podemos arriscar afirmando que nem mesmo a morte coloca os sujeitos em igual
condicdo, isto do ponto de vista dos detentores do poder. Sobretudo, porque o “guri” sé foi
destaque no fim da vida por motivos de uma rede de interesses, envolvendo a policia e a midia
e ndo por um ato de humanismo. Ademais, o refrdo reiterado ao longo da primeira a terceira
estrofe, apesar de acentuar o orgulho e a crenca da mée de que o guri conquistaria um futuro
brilhante: “Olha ai, ai 0 meu guri, olha ai/Olha ai, € 0 meu guri/E ele chega”, se desfaz na quarta
e ultima estrofe, pois, o verbo “chegar” é omitido, indicando apenas um sonho utdpico,
intensificando o processo de exclusdo dos sujeitos marginalizados: mée e filho.

Ao compararmos os sujeitos (maes) das cangdes 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 posic¢éo de maior prestigio, o que as colocam
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numa mesma condigdo de opressdo é o fato de serem mulheres e estarem sob o controle do
poder hierérquico do masculino.

Portanto, a mée do guri, ao direcionar sua fala a seu interlocutor (seu mogo), sujeito
incluido na sociedade, Ihe evoca atencdo por meio da linguagem emotiva, para a situacéo
degradante a que foi compelida — assumir uma maternidade em situagdo de vulnerabilidade,
traz para a realidade, mesmo que de forma inconsciente, a mesma condicdo 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 condi¢do de maie, ora lutadora, que batalha para
encontrar o filho, ora fragil, que ndo tem nem identidade e se nomeia por meio da delinquéncia
do filho e, mais do que isso, ¢ embalada, acarinhada, confortada pela delinquéncia”.

As mulheres maes, 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 forcas da repressao politica; outro, eliminado pelas
forcas policialescas da opressdo socioecondémica” (MENESES, 2001, p. 62).

Chico ainda apresenta “Em uma cancdo desnaturada” outro Vviés do sentimento
materno: a rejeicdo da mulher a condicdo de mée. De sua propria composicdo e lancada em
(1979), a cangéo que é parte do musical "Opera do malandro” desconstrdi a visdo arquetipica
da maternidade como amor incondicional, trazendo a reflex&o os direitos da mulher sobre si.
Contrariando as normas patriarcais que enxergam a mulher apenas como procriadora, em que
a maternidade € vista mais como obrigacdo e ndo como escolha. Significando uma forma de
controle, ndo meramente do corpo da mulher, mas também de suas emoc@es, condicionando-a

a vida doméstica, com o objetivo de inferioriz&-la. Conforme enuncia a letra da cang&o a seguir:

Em uma cancdo desnaturada

Por que cresceste, curuminha
Assim depressa e estabanada
Saiste 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 s6 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 chédo que engatinhaste, salpicar
Mil cacos de vidro

Pelo cordéo perdido

Te recolher pra sempre

A escuriddo do ventre, curuminha
De onde néo deverias

Nunca ter saido

(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 torna-la pablica.

Observando o emprego do adjetivo “desnaturada”, no titulo da cangdo, percebemos a
contradicdo entre o termo mencionado e o esperado da maternidade, pois a adjetivacdo soa
como anormal e amoral. Para Meneses (2000), esse sentimento posto fora do conceito
“altruista” e “sagrado”, fere as regras sociais, uma vez que o0 substantivo proprio “mae” foi
instituido a mulher, para tanto, impde a ela inGmeras responsabilidades, como o dever de amar,
proteger e garantir a subsisténcia da prole, por isso irrenunciavel, desencadeando no feminino
grande tensdo psicoldgica.

A esse respeito, Heloisa Buarque de Hollanda (2019) comenta a partir da critica
feminista que a experiéncia da maternidade era considerada um elemento-chave para explicar
a dominacao de um sexo sobre outro, determinando o desprezo as mulheres, desapropriando-as
de seus direitos ao proprio corpo como forma de domestica-las. Deste modo, o retrato pintado
sobre o papel materno foi o de extrema valorizagdo e, por esse motivo, obrigatorio a todas as
mulheres, independentemente de sua classe social.

Conforme os apontamentos mencionados anteriormente, o verso inicial da primeira
estrofe da cancgéo: “Por que cresceste, curuminha” marca a dor, ndo s6 da mae, como figura
materna, a conjurar o verbo “cresceste”, o desencadeador da tensdo, mas do eu lirico como

mulher, pois, transparece seu estado emocional conflituoso.
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Para entendermos melhor o processo doloroso vivido pelo eu poético da cancéo,
recorremos a Sigmund Freud (1996), em suas teorias psicanalistas, o autor afirma que, assim
como 0 menino, a menina também vé a mae como seu primeiro objeto de amor, pois foram os
cuidados da mée que a estimulou. No entanto, o autor ressalta que a menina abandonara a mae
por identificar no pai seu objeto de amor. Nesse sentido, é possivel perceber nos proximos
versos da cangdo que a voz poética cumpre a funcdo de denunciadora da opresséo feminina, a
partir do ponto de vista em que ha entre mae 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 mindscula em todas as estrofes da cancdo, em razdo dela ndo se referir a
rejeicdo de qualquer crianca, mas, de uma crianca do sexo feminino. De acordo com Carli e
Ramos (2006), essa condi¢cdo degradante confere a mulher uma ordinaria existéncia, colocando
em voga a falta de identidade e desvalorizagdo do papel feminino na sociedade.

No enlevo poético em “Assim depressa e estabanada/Saiste maquiada/Dentro do meu
vestido”, se percebe a angustia da mée, 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, ndo esta na separacao entre mae e filha, no sentido da unido
entre elas, mas, sim no “desejo” nascido na filha (Core/Proserpina/Perséfone), a qual selara seu
destino, porque sua vontade ndo corresponde mais a da mée e, sim, a do desejo, este buscado
na figura paterna; o objeto da propria completude, posto que so ele detém o (falo), ja que a mée
n&o o possui e a impede de possui-lo. “’A menina, por sua vez, entra no Edipo (isto é, sexualiza
seu pai) apos ter atravessado a fase pré-edipiana durante a qual sexualiza, e depois rejeita, sua
mée, e abandona o Edipo quando deseja outro homem que n&o seu pai” (NASIO, 2007 p. 49).

Compelida pelo sentimento de abandono é instaurado na consciéncia materna do sujeito
lirico, o desejo de plenitude de si, em virtude de um tempo desperdi¢cado em dedicacéo a filha.
Pois, o substantivo “vestido” indica que ela Ihe roubou a figura de mulher, como se essa fosse
coagida, a dar a “outra”, a formula para a realizacéo de suas fantasias de menina.

Para Fontes (2003), o relacionamento conturbado da mée em Uma cangdo desnaturada,
desperta a consciéncia de uma vida ndo vivida, ocorrendo o dilaceramento e a certeza tardia do
equivoco com que a personagem direcionou os seus cuidados: “Se fosse permitido/Eu revertia
0 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 s6 cuidar de mim”.
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As combinagdes sonoras oclusivas: /p/ e /t/ que formam as palavras e d&o significado
ao discurso, no enquadramento dos versos, indicam uma ocorréncia temporal intensificadora
do lamento da narradora da cancao sobre seu papel de mée. Arrependida, ela abdica os anseios
infantis, dando a entender que a maternidade néo foi uma escolha, mas um dever, este instituido

pelo Estado, instituicbes e homens, resultando em serviddo. Conforme o exposto:

Mas quando na formulacédo de outras politicas de populacao foram ouvidas as
mulheres? Em matéria de reproducéo sé ndo tem voz aqueles que parem. As
mulheres, de sujeito desta histéria toda, do processo de reproducdo, foram
convertidas em objeto. Por nossos corpos e desejos passam os interesses do
Estado, das institui¢des, dos homens, e ao sabor das orientagdes politico-
econémicas 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 magoa da personagem lirica, que
(possivelmente por motivo de uma gravidez ndo desejada), ndo teve a liberdade de escolha, a
ndo ser doar-se aos cuidados a filha, anulando sua individualidade como mulher.

Estabelecendo um elo a ideia anterior, a a¢do verbal “Quebrar”, referindo-se ao
substantivo “boneca”, sela o destino das mulheres, as quais desde a infancia sdo persuadidas a
acreditar que nasceram para se tornarem mdes: “Com efeito, repetem a mulher desde a infancia
que ela € feita para engendrar e contam-lhe o esplendor da maternidade; (...) a méde encanta-se
ao sentir-se necessaria: é justificada pelas exigéncias a que atende” (BEAUVOIR, 1990, p. 256-
280).

A vista disso, segundo Carli e Ramos (2006), o enunciador da canc&o nos coloca como
ouvintes de um aterrador ajuste de contas: uma mde desgostosa renega a filha, ndo apenas por
suas escolhas, sobretudo, por ela ser um sujeito continuo, em relacéo a descontinuidade da mae:
“Raspar os teus cabelos/E ir te exibindo pelos/Botequins”. O verbo “raspar” esta 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 negacdo a mesma que a mae ja
ndo tem.

A cancdo enuncia por meio da narradora um conflito vivido pelo feminino e, apesar do

teor tragico, a precariedade da vida é deflagrada, em detrimento do poder da morte simbdlica,
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havendo inconscientemente um duelo entre o dominador e dominado, conforme 0s versos
finais, em que as sensagdes sinestésicas: “No chdo que engatinhaste, salpicar/Mil cacos de

vidro”, elucidam a dor causada a filha, a motivadora dos tormentos existenciais da méae.

Chico Buarque, abordando um tema comum nos seres humanos, que é a
confuséo entre o amor pelo filho e a angustia da continuidade perdida, aponta
para a dualidade que persiste no inconsciente do homem e que se atualiza pela
dupla funcdo libertadora e aprisionante do mito materno. Nesse texto, a
problematica é visivel e se reitera pela imagem do Utero, reveladora do horror
a perda da continuidade: Pelo corddo perdido/Te recolher para sempre/A
escuriddo do ventre, curuminha/De onde ndo deverias/Nunca ter saido
(FONTES, 2003, p, 105).

Conforme ja mencionado, a evidéncia do elemento tragico norteia a cancéo e estabelece
uma linha de raciocinio sobre a valorizacdo da mulher, apontando para uma formacéo
ideologica de pertencimento do eu feminino, cabendo a mulher a decisdo de querer ou nao ser
mde, contrariando assim, uma légica estabelecida ha 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
Mae, a mulher era divinizada por conceber a vida e, dada a essa importancia, ela vivia em
liberdade, transmitindo praticas culturais coletivas aos grupos de mulheres no acumulo do
tempo. Entretanto, omite-se que as formas de vidas ligadas as atividades como a caga, a
agricultura, a pesca e a domesticacdo de animais tenham sido realizadas pelo feminino neste
periodo.

Conforme enuncia Lerner (apud ELIEZER, 2019), no matricentrismo a mulher era
elevada a categoria do sagrado, tanto pela condicdo de procriadora, quanto por seu
envolvimento com a terra, sendo vista como simbolo ritualistico da vida. Nesse periodo ndo
havia hierarquizacdes de géneros, no entanto, busca-se de todas as maneiras sentido para a
negacao do feminino e uma que consolida a soberania de dominagéo e o controle patriarcal é
negar a ligagdo das mulheres ao cultivo da agricultura, nomeando essa atividade como cultura
masculina.

Outra explicacdo elucidativa da importancia do feminino, ainda nessa época, e sua
mediacdo com a experiéncia conflitante do ser humano com a morte, séo as expressoes artisticas
ligadas a “Deusa” nos rituais mortuarios, as quais revelam aproximacdo dos povos desse

periodo com a morte, como algo naturalmente aceito.

Ambos 0s aspectos apontados, a arte e suas ligacGes com a mitologia, assim
como as atividades ritualisticas coletivas, refletem a visdo de mundo dos
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antigos. Uma cosmovisdo cuja prerrogativa é o corpo feminino sagrado, por
ser esse gerador/tomador da vida. Dito de outro modo, o Utero da Grande Mae,
do qual se nasce e ao qual se volta para nascer (INGRASIOTANO, 2018, p.
81).

Nessa transcendéncia a mulher foi consagrada a Deusa, por ser a geradora da vida, ndo
sO no sentido de uma experiéncia natural, mas espiritual. De maneira que nos mistérios de
Eléuses, os festivais religiosos em honra a Deméter, como divindade dos cereais e da fertilidade,
ndo 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 a figura da Deusa, o feminino esta relacionado a ideia de
ser gerador de tudo que ha no mundo natural, incidindo inclusive a cultura. Neste sentido, 0
mito de Deméter representa a natureza materna, pois a deusa simboliza a face da mée que €
capaz de gerar e nutrir a vida, cujo aspecto materno se consuma na relacdo com a filha,
Core/Perséfone, configurando a vida, estd associada aos ciclos da terra e as estacdes do ano.

De acordo com Andrea Hallwass (2003), mée e filha mantém um vinculo afetuoso que
perpassa ao grupo de mulheres, reforcando a relagéo primordial entre elas. Mas entende-se por
meio do mito do rapto, o rompimento dessa sacralizac¢ao, havendo assim, a anulacdo da cultura
matriarcal e a implantacdo da cultura patriarcal e seu dominio sobre o feminino.

Elisabeth Badinter (1985), em seu livro O mito do amor materno, toca nessa questao ao
debater sobre discursos machistas, desde a época de Rousseau e de demais moralistas, como
romancistas, filésofos e médicos, entre outros pensadores que veem a mulher apenas como
depdsito de sémen; vaso reprodutor, em gue 0 amor materno é considerado um instinto natural.
Por personificar a imagem pecadora de Eva, sé lhe resta o papel de cidada obediente, devotada

ao marido e ao sacrificio de sua prole.

Quanto a cidadd, é essencialmente inferior ao homem, seja qual for a sua
idade. Desvalorizada do ponto de vista metafisico, pois encarna o principio
negativo, a matéria (contrariamente ao homem, que personifica a forma,
principio divino sindénimo de pensamento e de inteligéncia), a mulher é
igualmente considerada personagem secundaria na concepcao. Semelhante a
terra que precisa ser semeada, seu Unico mérito é ser um bom ventre
(BANDINTER, 1985, p. 31)

Pode-se afirmar de acordo a interpretacdo da citagcdo acima que um dos precedentes para

a dominacdo masculina é a domesticagdo da mulher como uma base solida que, ao longo dos
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tempos tém definido seu lugar na sociedade, através do fortalecimento da maternagem, um
elemento primordial para a sec¢ao de géneros.

Nesse sentido, Nancy Chodorow, (1990), em seu livro Psicandlise da maternidade,
contradiz a ideia da maternidade como algo inerente da natureza instintiva da mulher, visto que,
0 comportamento humano é fruto de uma construcédo cultural e ndo da natureza bioldgica. Ao
analisar discursos médicos sobre fatores biolégicos de procedéncia genética, hormonais e
fisioldgicos, a autora rebate tais argumentos, por eles ndo serem suficientemente validos para
explicar o porqué a maternagem deve ser estritamente um dever das mulheres.

De fato, o0 que ocorre é que as culturas vinculam a responsabilidade da maternidade a
mulher, associando a essa 0 estagio da gravidez e lactacdo como fator determinante para o0s
cuidados com o bebg, os quais se estendem as varias fases de seu desenvolvimento, tanto fisico
guanto psiquico até que atinja a vida adulta. Para tanto, se fosse o caso, mées ndo bioldgicas ou
homens ndo poderiam proporcionar cuidados maternos e paternos, com mesma desenvoltura,
ou talvez mais eficécia que as mées bioldgicas.

Para Badinter (1985), ao ser criada a imagem da mae, coube a mulher a responsabilidade
de cuidar e sacrifica-se pelo filho. Cujos deveres, segundo a visao da autora, inicia no periodo
gestacional e o ultrapassa, uma vez que, ao desempenhar a tarefa de boa mae, ela se apaga
devido as responsabilidades serem cada vez mais ampliadas. Alids, presume-se que todas as
mulheres nasceram com o0 objetivo de cumprir a missdo da maternagem, cabendo a elas
desenvolverem tais habilidades, visto o cumprimento da funcéo de procriar.

Entende-se que a temética da maternidade, ao ser abordada nas cancdes de Chico, busca

desconstruir a visdo arraigada na sociedade do dever da mulher em ser mae:

Mas sobretudo o sacrossanto amor materno, sancionado pela Natureza e
consagrado pela sociedade, é desmistificado em Uma Cangdo Desnaturada,
mostrando sua contraface de raiva e egoismo. Chega-se a um ponto em que a
corrosdo da critica arranca ndo apenas a mascara, mas a pele cobre o rosto
social. Um ponto perigoso, uma situacdo limite (MENESES, 2001, p. 73).

Cabe aqui retomarmos a figura emblematica de Medeia, pois conforme Rinne (2017, p.
15), “na apresentagdo de Euripedes ela simboliza o aspecto “feminino sombrio”, portador de
valiosas energias, que s6 podem ser liberadas, no ego de uma mulher, quando esta ousa olhar
para o interior dessa escuriddo e ir sem medo ao seu encontro”. O que contradiz a visdo da
mulher décil, 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 crista que coloca as mulheres todas como
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mdes em sua func¢do social, tendo como modelo principal a Virgem Maria, que além de ser mée
é integralmente virgem.

Ademais, depois de muitas batalhas, segundo Gutiérrez (1985), as mulheres tomaram
consciéncia de que a exploracdo e dominacdo sdo historicas e ndo naturais. Também
averiguaram que o sistema num todo, governado pelo masculino as transformou em sujeitos
manipulaveis no que tange a privacao do exercicio a cidadania, devido ao enquadramento no
espaco domeéstico. Ao serem tomadas como instrumentos de reprodugéo, “tentam desapropriar-
se do proprio corpo negando a si mesmas engquanto natureza, para tornarem-se humanas, livres,
sujeitos e agentes do processo histérico” (GUTIERREZ, 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 gravida como simbolo da maternidade, e simultaneamente da
virilidade do marido”, enaltecendo o poder do macho (masculino) e rebaixando o feminino.
Assumindo que o homem munido de caracteristicas fisicas que reune (forca e inteligéncia) se
imp6s ao desenvolvimento de civilizagdes urbanas, imperando seu dominio ao feminino por
meio da maternidade, devido a natureza passiva e fecunda da mulher como meio de garantir a
perpetuacgéo das civilizagdes.

Em suma, as mulheres sé desejam alcancar a mesma igualdade social e ndo renunciar o
dom biol6gico da maternidade, mas vivencia-lo com responsabilidade e consciente de que
realmente deseja assumir o papel de mée livremente. Pelo fato de que “por mais que a
maternidade seja a sua gloria, e a esterilidade uma maldicdo sempre e unicamente a elas
atribuida, muitos nascimentos sdo indesejados e "engravidar" passa a ser uma angustia”
(MATOS; SOIHET, 2003, p. 17).

A tematica da maternidade nas cancdes de Chico nos mostrou que, independente da
formacdo cultural, grau de instrucdo, ou classe social, a mulher deve ser livre para assumir o
papel de mée ou se permitir o direito de revoga-lo.

As vozes das personagens ficticias soaram como porta-vozes representantes do
feminino, ao se posicionarem como denunciadoras do dominio do poder falocéntrico. Abrindo
novos horizontes sobre a mentalidade das mulheres na luta por seus direitos, 0s quais, mesmo
nos dias de hoje ainda estdo distantes da realidade esperada.

O eu lirico feminino nas canc¢des do Chico revelam camadas distintas da vivéncia do
feminino que, muitas vezes, sdo opacas e rejeitadas pela sociedade. Todo esse desdobramento

de vozes evidencia o maltiplo feminino, sua poténcia e seu real e mais auténtico valor ancestral.



CONSIDERACOES FINAIS

Identificamos durante a pesquisa sobre o feminino que a musica, como fenémeno
linguistico, sempre esteve ligada as praticas culturais, cujo lirismo poético propagou-se atraves
do canto oral versando sobre dramas amorosos e outros aspectos vivenciados pelos grupos
sociais. Com a chegada da modernidade houve grandes revolugdes e a linguagem acompanhou
essa evolucdo, logo, a musica sofreu grandes mudancas e os artistas passaram a se envolver
com os problemas sociais de forma mais direta.

A Musica Popular Brasileira com raizes musicais advindas de outras culturas formou o
repertério musical do pais e inspirou artistas como Chico Buarque, a assumir uma postura
critica, comprometida com as questdes sociais de seu tempo. Como intelectual, ele ndo se limita
em produzir conhecimentos, mas em transforma-los em arma de combate as injusticas que
recaem sobre as classes marginalizadas da sociedade, a partir de um olhar voltado para o
“outro”, dada a relevancia dos conflitos que os atingem na vida diéria.

Nesse sentido, o eixo central desse estudo visou compreender, por meio das “Vozes
femininas no poema-can¢do de Chico Buarque de Hollanda”, o universo feminino, pois, as
multiplas vozes que ecoam das cancdes desconstroem a imagem destorcida da mulher como
sujeito desigual, mormente, a conotacdo divina. Um conceito mal interpretado que a ligou ao
homem por um elo de dependéncia vitalicia durante um longo periodo historico, haja vista o
entrelacamento entre lei e habito como algo “natural”; cuja sentenga contribuiu para o
esvaziamento da identidade feminina.

O estudo sobre as vérias faces das protagonistas das can¢des nos possibilitou entender
que, embora elas ndo apresentem caracteristicas uniformes, sdo vistas numa mesma perspectiva,
em razdo de serem percebidas como transgressoras, rompendo assim, o ciclo da dominacéo.
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, ndo
desfaz seu poder feminino em se manter numa posicao privilegiada mediante o dom que lhe
fora concedido: o de gerar a vida, opondo-se ao conceito da exploracdo sexual como fungéo
procriadora.

A cancdo Cecilia exemplifica essa tomada de consciéncia, uma vez que o eu lirico ao

perceber-se fragil, diante do gozo de amar, exalta a mulher respeitando sua individualidade.



129

Essa exaltacdo percorre as cangdes buarqueanas com o objetivo de invalidar os discursos
consolidados por meio do pecado original, o qual trouxe a divisdo entre feminino e masculino,
porquanto, a mulher ¢ valorizada ndo como um ser “outro”, destituido 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 cangao “Ela
desatinou” em que a mulher ao compreender seu estado de inércia € movida por um espirito
dionisiaco, impondo-se a submisséo, de modo a colocar-se em uma posicao de enfrentamento
as forcas dominantes que por muito tempo a silenciou.

S&o muitas as demonstrac6es do poder feminino no poema-cancao holandino, como o
verificado nas cangOes Beatriz e Cio da terra, pois, ambas enaltecem o potencial da mulher
mediante o poder que a ela foi concedido: o da renovacéo da vida, inserindo 0 masculino nesse
processo por meio da fundicdo dos corpos. Apesar da relevancia desse dom, o destaque maior
é dado a esse sujeito social (mulher) que assim como o masculino também é constituida por
uma individualidade, a qual deve ser respeitada e valorizada, seja nas experiéncias afetivas,
erdticas ou politicas.

Essa mesma perspectiva notamos na cancdo Sem acucar, com afeto, pois ainda que a
protagonista ndo seja tomada de uma consciéncia de submisséo, ainda assim ela se enquadra
nessa adjetivacao, em virtude da privacao a realizacao erotica e outros direitos, como o controle
da vida fora do espa¢o minado do lar.

Retomando a questdo do feminino marginalizado devido a condicdo de fémea,
apresentamos a cancdo Geni e o Zepelin, com conotacdo que excede os encantos do amor
romantico, e dos preconceitos imbuidos na sociedade. Logo, ao ceder aos caprichos do
masculino, a personagem contesta os agrilhdes da morte, fazendo aluséo tanto a ditadura militar,
como também, a morte simbolica 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
situacdo de desigualdade.

As cancdes de Chico conseguem transmitir ao publico as angustias do feminino a partir
de experiéncias conflitantes, levando-os a encarar a realidade exposta com um olhar de empatia
e senso critico, oportunizando um direcionamento a liberdade de seu estado psiquico doloroso,
seja qual for sua extensdo, se amorosa ou politica. A vista disso, ao analisarmos a can¢do Olhos
nos olhos, inferiu-se que, apesar da dor do abandono, a personagem permaneceu fiel a si, e
mesmo que a dor da separagdo amorosa lhe tenha deixado marcas, ela reagiu ao sentimento da
perda amorosa, dando mostra de seu protagonismo ao perceber que no amor ndo ha limites,

porquanto a mulher é livre para encontrar a felicidade em outros afetos.
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A cangdo Tatuagem também marca a evolucdo do feminino que luta contra os
preconceitos arraigados na sociedade, revelando por meio da erotizacdo o lado adverso da
mulher passiva, pois ao reivindicar através da relacdo amorosa, 0s mesmos direitos ao prazer
erdtico, demonstrou através de acdes, o lugar a que pertence na sociedade, contradizendo a
regra imposta; a de sujeito subalterno, destituido de voz e apropriagdo de seus direitos no seio
social.

O mesmo sentimento de enaltecimento da postura ativa da mulher é percebido na
cangdo “Sobre todas as coisas”, na qual o feminino é apresentado como peca fundamental da
continuidade perdida do masculino, portanto, valorizada ao assumir autonomia mediante a
recusa de um sentimento baseado na exploracdo sexual com conotacdo divina. O mesmo
pensamento se constrdi em “Eu te amo”, dado que a perda amorosa do eu lirico deixar claro o
guanto a mulher é essencial para a ascensao de uma vida feliz, pois sem a amada, o sujeito lirico
se perde no vazio existencial.

Nas cancOes Atras da porta e Sem aguUcar, a dor do abandono e a falta de afeto incorre
a submissao da mulher, abalando suas estruturas, tanto fisica, quanto psiquica, devido a ndo
correspondéncia amorosa. Na primeira canc¢do pelo inconformismo da personagem em manter-
se separada do amado. J& na segunda, porque a identidade da mulher é apagada na relacao
amorosa. Temas como esses posicionam as protagonistas como agentes denunciadoras da
realidade que condenam o feminino ao jugo da disparidade entre géneros.

Muitos sdo as formas de representacdo da inferioridade feminina debatidas por Chico
em seus cancioneiros, como se percebe nas can¢des Tango de Nancy e Folhetim, de forma que
encontra-se no corpo da prostituta, a geografia corporal da exploracdo, corpo reflexo de uma
geografia social, fruto da insignificancia do sujeito destituido de quaisquer resquicios de
humanismo, que se comparada a outra mulher, mesmo em condicao servil, ainda se mantém na
escala da marginalizacdo de modo mais severo. Entretanto, esses discursos sdo confrontados,
apesar de inicialmente a enunciadora da primeira cancao 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 destituida
de valores morais. Enquanto em Folhetim, a voz lirica da mostra de quem esta no controle da
relacdo, comprovando gque cabe a mulher a decisdo sobre como gerir a propria vida, rebatendo
0s preconceitos a que foi enquadrada.

Além de abrir discussfes sobre a prostituicdo como algo que choca as extremidades do
corpo social, em que a mulher é posta numa situacdo degradante, a teméatica em torno do

lesbianismo € ainda mais intolerante, conquanto, ignora-se a individualidade dos seres,
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baseados na condi¢do bioldgica. A cangdo Mar e Lua trouxe a reflexdo os sentimentos da
mutilacdo do “eu” em consequéncia da rejeicdo social, como ocorreu com as personagens, que
mesmo com tendéncia ao tragico apresentaram uma consciéncia emancipatoria, em resposta as
leis criadas pelo patriarcado, a de que a mulher é proibida a liberdade por ser considerada objeto
de posse.

Nas cancdes que marcam a face da mulher como mée, Chico descreve o feminino como
mulheres que expressam além dos sentimentos nobres, como o amor ao filho, severas criticas
ao sistema politico patriarcal. Como verificado em Angélica, uma mée que, embora, sofrera
com a dor da perda, cedeu a resignacao e tornou-se simbolo de luta ao combater o espirito de
morte, imperado pelo poder do sistema militar, o responséavel pela perda de seu filho. Uma
perda tdo simbdlica que ultrapassa o discurso da cancdo, por englobar os preconceitos as
mulheres, as quais sdo privadas dos direitos civeis e humanos, seja no espago social, nas
relagbes pessoais ou interpessoais, por serem desprovidas de esséncia como sujeito impar
nessas instancias.

Igualmente encontramos esse mesmo posicionamento critico na voz lirica da cangdo O
meu guri, uma mée favelada e o filho, ambos, vitimas da marginalizacdo. Embora a realidade
que separam essas mulheres, a mée intelectual de classe privilegiada em Angélica, e a leiga, de
classe inferior, de O meu guri, 0 que vale ressaltar ndo é apenas a dor partilhada, mas
rompimento do siléncio que ecoam de suas vozes como dendncia da realidade degradante a que
vivem. Sdo mulheres que apesar de pertencerem a classes distintas, apresentam a um mesmo
cédigo de honra; a luta pelos direitos dos sujeitos injusticados em uma sociedade governada
por homens.

Considerou-se sob o viés da rejeicdo da maternidade, Em uma mée desnaturada, que a
personagem lirica ao reagir ao papel de mae, confrontou a ideia da maternidade como algo
sagrado, tendo em vista o termo funcionar mais como uma forma de negar a mulher a autonomia
sobre o proprio destino. Mesmo porque 0 esteredtipo “mae” por ser uma construcdo cultural,
invalida a ideia da procriacdo fundamentada nos fatores bioldgicos, de modo a romper as
mascaras da opressdo patriarcalista.

A sensibilidade poética de Chico ao descrever os multiplos papéis da mulher, buscou a
partir de um olhar diferenciado, registrar acGes e reacOes das diferentes personagens liricas
como sentimento de dor, revolta, medo, amor, a autocontrole das emocdes, 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 € parte

imprescindivel da evolugdo humana.
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Compreendeu-se, dessa forma, que as vozes que ecoam das cangdes de Chico valorizam
o feminino, pois agem conscientemente de que as mulheres, assim, como 0s homens, possuem
uma mesma natureza humana. Sendo assim, ao transgredirem as regras sociais, 0s eu liricos
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 espaco

a que pertengam, se privado ou o publico, nos quais merecem destaque.
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