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Resumo: O ensaio discute as implicagoes ideologicas subjacentes a criagdo musical,
especialmente a musica vocal, na qual estruturas isomorficas envolvendo o comentario
miutuo entre letra e musica frequentemente remetem a critica centrada em questoes de
identidade nacional, de raga, género ou grupo social.
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Abstract: The essay discusses the ideological implications underlying musical
compositions, especially vocal music, in which isomorphic structures involving the mutual
commentary between words and music invite ideological criticism, often related to
questions of national identity, race, gender and social group.
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Surpreendentemente, escapa com frequéncia a critica especializada a intersecgao
entre pensamento ideologico e fendmenos intermidiaticos envolvendo musica e texto verbal.
Essa interseccdo pode ser detectada em virtualmente qualquer composigao, especialmente em
cangdes e outros tipos de musica vocal. Em principio, o contetido ideolégico pode variar.
Considerados em si mesmos, os elementos musicais nada apresentam de intrinsecamente
conservador ou revolucionario, de forma a apoiar ou contestar os interesses dos grupos
hegemonicos. Entretanto, na arte do passado, sempre predominou a primeira hipdtese. Até o
século XVIII, quando a espetacular obra de Beethoven demonstrou a possibilidade de uma
produgdo em grande parte independente da benemeréncia dos poderosos, a criagdo musical,
como, de resto, todos os produtos culturais, direta ou indiretamente alinhava-se com a
ideologia, embutindo inegaveis elementos conservadores. Vivendo a sombra dos grupos
dominantes, a musica erudita acompanhava os nascimentos, enlaces, mortes, triunfos,
solenidades e festividades dos poderosos, bem como os rituais proprios da religido oficial.
Reforcava, assim, a rigida estrutura socio-politica. Caminhando em sentido contrario,

implica¢des revolucionarias emergem na arte do proprio Beethoven, notadamente em sua
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Terceira Sinfonia em mi bemol maior (“Eroica”): a sinfonia foi inicialmente composta em
1804 em homenagem a Napoledo, quando o futuro Imperador era ainda Primeiro Consul,
paladino da Revolugao Francesa. A desilusdao de Beethoven com a coroagdo de Napoledo ficou
registrada na lendaria dedicatéria, Sinfonia eroica, composta per festeggiare il sovvenire d'un
grand'uomo — evocando o sentido inicial e o subsequente desencanto do compositor. Na
modernidade, permanece a possibilidade do protesto politico na musica sinfonica. Nesta,
entretanto, como na propria “Eroica”, a auséncia de texto verbal no corpo da obra torna a
leitura da mensagem ideoldgica totalmente dependente do contexto. A propdsito, lembro o
exemplo, na Russia soviética, da obra de Dimitri Shostakovitch, especialmente sua antologica
Sexta Sinfonia, a “sinfonia sem cabega”, assim chamada por ndo possuir o primeiro movimento.
Com essa forma inusitada, o compositor visava desafiar o regime e suas convengoes artisticas,
insinuando que, na Russia de Stalin, ndo era possivel ter cabeca: pensar era extremamente
perigoso (COELHO, 2006, p. 31). E claro que tal mensagem s6 poderia ser captada pelo
reduzido circulo de iniciados. Eles notariam a auséncia do tradicional primeiro movimento,
composto na forma sonata. Estariam também familiarizados com o cendrio politico, as
exigéncias da arte oficial e a postura contestatoria assumida por Shostakovitch. Sem esses
dados contextuais, o contetido revolucionario da composicao passaria em branco.

De fato, o conhecimento do contexto ¢ crucial para a construcao de qualquer sentido
que nao seja o jogo de justaposi¢des formais tipicos do discurso musical. Entretanto, na cangao,
as implicacdes ideologicas sdo mais facilmente apreendidas em razao da associagdo entre o
arcabouco musical e a linguagem verbal, mais claramente vinculada a historia, a cultura e a
politica. Ainda assim, como qualquer composicdo vocal, a recep¢ao da can¢do depende do
contexto: sem informagdes pertinentes, seu conteudo, refor¢ador ou contestador da ideologia,
pode deixar de ser notado. Transposta para contextos diversos do original, chega-se a atribuir a
uma composi¢do mensagens transgressoras ndo apreendidas por seus primeiros ouvintes. E o
caso da recepgdo, na Africa do Sul dos anos 1980, da cangdo “All Night Long”, do compositor
norte-americano negro Lionel Richtie. A familiariedade dos sul-africanos com elementos de
inglés como segunda lingua permitiu-lhes compreender partes da letra, como “Everybody
dance, everybody sing, come on and sing along. / People dancing in the street, see the rhythm
all in their feet”. Entretanto, em vez de captar nas frases a insinuacdo sexual detectada pelos
ouvintes norte-americanos, os negros sul-africanos prenderam-se ao sentido literal. A luz da
cultura sul-africana, ele parecia remeter a musica e ao canto grupal da cultura negra local.
Salpicadas no texto inglés, algumas palavras na lingua Swahili — karami, jambo, jambali —

embora desconhecidas dos ouvintes, foram interpretadas como genericamente africanas. A
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expressdo “Tombo” foi tomada como alusdo a Oliver Tombo, lider do Congresso Nacional
Africano, entdo exilado na Zambia. Outra coincidéncia colaborou para a nova constru¢ao de
sentido propiciada pelo novo contexto: o coro e a coda da can¢do de Richie apoiam-se na
alternancia entre duas notas, a tonica e a supertonica — a segunda nota da escala diatonica — e
nos acordes construidos a partir delas. Incidentalmente, o arco musical, instrumento
amplamente usado na Africa do Sul para acompanhar cangdes interpretadas por solistas ou
grupos corais, também so6 toca duas notas, separadas por uma segunda maior, que sdo usadas
em certos géneros musicais tradicionais. Embora provavelmente ignorada pelo compositor, a
coincidéncia certamente contribuiu para a enorme popularidade da cangio na Africa do Sul,
onde também se sabia que Richie era negro. Esse conjunto de dados possibilitou a interpretagdo
de “All night long” como proje¢do do ideal de uma comunidade negra global.
Independentemente do sentido literal da letra, a cancao foi lida como referéncia as aspiragoes,
revolta e desalento dos negros oprimidos. Ao analisar esse conjunto, Charles Hamm (1992, p.

37) conclui:

A recepgdo individual de uma cangdo pode resultar numa percepgdo totalmente diversa da
presumivelmente pretendida por seu compositor:o ouvinte pode atribuir a composi¢do um
sentido completamente diferente da evidéncia de seu texto e estilo musical , alterando, assim,
o impacto da musica difundida pela midia a servigo do poder.

O carater politico dessa conclusdo sugere a forma como a musica, independente das
possiveis intengdes do autor, pode ser apropriada pelos oprimidos e utilizada para seus proprios
fins. “All night long”, ndo concebida originalmente como cangdo de protesto, foi recebida
como tal pelo publico negro sul-africano em fun¢do do novo contexto para o qual fora
transportada, embora para isso tenha contribuido parte da letra, como vimos.

O contrario pode também acontecer: em determinadas circunstancias, o sentido contestatorio
de uma cancao pode escapar aos ouvintes. A proposito, lembro o exemplo histdrico de “Sabid”,
composi¢do de Tom Jobim com letra de Chico Buarque de Hollanda, apresentada em 29 de
setembro de 1968 no Maracanazinho, durante o III Festival Internacional da Cancdo. Apesar de
finalmente premiada, a cancdo foi rejeitada no primeiro momento. Os ouvintes, inflamados
contra o governo militar, preferiram “Para ndo dizer que nao falei de flores” (“Caminhando”)
de Geraldo Vandré, cujo sentido revolucionario lhes pareceu evidente. Vaiaram
estrondosamente “Sabid”, por considera-la desvinculada da realidade nacional, entdo
amordacada pela ditadura deslanchada em 1964. Esse entendimento, responsavel pelo repudio a

composi¢do de Jobim e Chico, explica-se pela dificuldade de captar as subtis implicagdes


http://www.rbec.ect.ufrn.br/

Revista Brasileira de Estudos da Can¢do —ISSN 2238-1198
Natal, n.2, jul-dez 2012. www.rbec.ect.ufrn.br

revolucionarias subjacentes ao texto da can¢do. No calor do momento, o numeroso e exaltado
publico ndo chegou a apreender na letra de “Sabid” uma reescrita revolucionaria da “Canc¢ao de
Exilio” de Gongalves Dias. Composto em Coimbra, em louvor a patria distante, o poema
tratava um tema caro a primeira fase do romantismo brasileiro. Dificilmente uma antologia

escolar deixa de citar os versos famosos:

Minha terra tem palmeiras,
Onde canta o Sabia;

As aves que aqui gorjeiam,
Nao gorjeiam como 14.

Nosso céu tem mais estrelas,
Nossas varzeas tém mais flores,
Nossos bosques tém mais vida,
Nossa vida mais amores.

(...)

Nao permita Deus que eu morra,
Sem que eu volte para 14;

Sem que desfrute os primores
Que ndo encontro por c4;

Sem qu'inda aviste as palmeiras,
Onde canta o Sabia.

O poema tem sido vastamente parodiado. Além de releituras feitas pelos modernistas,
da citagdo de dois versos no Hino Nacional Brasileiro (“Nossos bosques tém mais vida,/Nossa
vida, mais amores”), o texto de Gongalves Dias revive nas reescritas e citacdes de outros poetas
brasileiros e também na letra da “Sabid”. A can¢do oferece um exemplo do que chamo de
transposi¢do subversiva. Em vez de, como ocorre nas transposi¢des conservadoras, limitar-se a
transpor para um momento historico diferente o sentido construido na criacao-fonte, a reescrita
subversiva introduz novos matizes semanticos, que contradizem ou ironizam o texto anterior.
Assim, a voz implicita na letra de “Sabid”, desmentindo os devaneios do exilio, nega a
existéncia dos deleites patrios descritos pela voz lirica no poema. No contexto da ditadura
militar, exacerbada em 1968, ano da promulgagdo do AI5 e também da composi¢ao de Chico e
Jobim, a voz poética sugere que, regressando a patria, em vez dos encantos de sabids e

palmeiras, so vai nela encontrar uma inescapavel desilusao:

Vou voltar

Sei que ainda vou voltar
Vou deitar a sombra

De uma palmeira

Que ja ndo ha

Colher a flor
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Que ja ndo da

()

Vou voltar

Sei que ainda vou voltar
Nao vai ser em vao

Que fiz tantos planos
De me enganar®.

[

Nesses versos, nao ¢ dificil ler uma premonicao do retorno desiludido dos exilados

o~

patria dominada pela ditadura — de fato, uma visdo profética da experiéncia do proprio Chico:
época da composicdo de “Sabia”, ainda ndo experimentara o exilio, mas ndo tardaria a
vivencia-lo.

Essas reflexdes sobre a inevitavel influéncia do contexto sobre a leitura da composigao,
seja ela sinfonica ou vocal, ndo negam o fato de que, na ultima, a presenga do elemento verbal,
articulada com a estrutura musical, facilita enormemente a apreensdo do sentido. Afinal, nas
duas cangdes citadas, tanto “All night long” quanto “Sabia”, ¢ a letra, ou parte dela,
interpretada a luz de um contexto novo, ou, pelo contrario, negligenciada em fun¢do de
circunstancias tumultuosas, que permite as leituras ideoldgicas citadas acima. De uma ou de
outra forma, implicita ou explicitamente, mesmo quando quase totalmente dependentes do
contexto, inegaveis substratos ideologicos desmentem a concepgao tradicional da musica como
sistema de signos ocos, assemanticos, veiculos de uma arte autonoma, que, nada significando
além de si propria, escaparia as armadilhas da ideologia. Dessa perspectiva, a muisica, a mais
abstrata das artes, seria algo além da ideologia, mero jogo de puras constru¢des formais,
balizadas em principios matematicos de harmonia, ja postulados pelos gregos. Na verdade, esse
entendimento é em si mesmo uma construgdo ideoldgica. E ela que oferece aos grupos
hegemonicos a possibilidade de grandes construtos simbdlicos como as composi¢cdes musicais
executadas ritualmente em momentos significativos da vida social, quando sdo apresentadas
como emblemas de uma suposta harmonia de todos os cidadaos. Nao € outra a funcao de hinos
nacionais e religiosos, de cangdes patrioticas e carnavalescas: propiciam a ilusdo de um
organismo social coeso e fraterno, acima dos mecanismos hierdrquicos e exploratdrios.

Diante dessas e outras estratégias, ndo faltam analises de pesquisadores voltados para os
aspectos ideologicos da constru¢do musical, especialmente evidentes na musica vocal. Nesta, a

interacao de textos vazados em duas midias complementares — a palavra e a musica — torna

2 A proposito de Sabid ver http://letrasdespidas.wordpress.com/2010/09/26/chico-buarque-sabia/,
onde se 1é uma referéncia ao estudo de Lorenzo Mammi sobre essa ¢ duas outras cangdes compostas em parceria
por Tom Jobim e Chico Buarque, “Pois ¢” ¢ “Retrato em Branco e Preto”.
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particularmente claro o sentido do conjunto. Ao mesmo tempo, o amalgama de articulagdo
linguistica e continuidade melddica presta-se as mais variadas fungdes retdricas, incluindo
desde a exaltagdo até a satira do organismo social. Dai a necessidade de se considerar, lado a
lado, como indissoluvelmente ligados, o elemento musical e o verbal: o vinculo entre letra e
composi¢do musical reafirma-se como crucial, mesmo porque, sem a interagdo desses dois
constituintes, ndo ha propriamente musica vocal, mas apenas fragmentos discursivos.

Sem prejuizo de andlises socio-culturais, a importancia da abordagem assim orientada
vem sendo enfatizada por Jos¢ Miguel Wisnik e Luiz Tatit, dois académicos brasileiros, nao
por acaso também musicologos e compositores. Na can¢do bem realizada, Wisnik destaca a
sincronizagdo de acento musical e métrico, bem como a perfeita adequagdo a tematica das
complexas transi¢des harmonicas e da linha melodica. O critico afirma que a musica nao ¢
apenas um apoio, uma espécie de tela, onde se projetam imagens emanadas da letra. Mais
frequentemente, ocorre o contrario: a letra ¢ que atua como veiculo da musica. A proposito,
segundo Luiz Tatit, o que importa ndo ¢ tanto o que a letra diz. Em O Cancionista, Tatit
observa que a especificidade da cangdo reside precisamente na interagdo de duas forcas
contraditorias — sequéncias melodicas e unidades linguisticas — cuja justaposicao e tensao
transformam a fala em canto. A cangdo resulta, pois, da eliminagdo da fronteira entre fala e
canto. Em seu fluir, a continuidade linear da melodia adapta-se naturalmente as vogais da
linguagem verbal. Por sua vez, as consoantes oferecem friccdo e descontinuidade, que
segmentam o discurso verbal em fonemas, palavras, locu¢cdes. Num todo unico, fundem-se
articulacdo linguistica e continuidade melddica — sendo esse o conjunto que cabe ao critico
analisar. Na mesma ordem de ideias, David Treece acrescenta que, durante a audicdo, ¢
impossivel dissociar musica e linguagem verbal; o ouvinte reconhece as inflexdes efetuadas
pelo compositor como de certa forma derivadas da estrutura melddica subjacente, inerente a
linguagem verbal. Assim, nas melhores cangdes, a linha melddica parece brotar
espontaneamente do texto verbal.

Como se vé, a necessidade de uma abordagem integrada para o estudo da musica vocal
esta longe de passar despercebida. Nesse campo de pesquisa, interessam-me sobretudo aquelas
que, lembrando a historica interagdo entre os sistemas ideologicos e o nexo estabelecido entre
discurso musical e discurso verbal, apontam na intermidialidade musico-literaria um 16cus onde
tanto se pode reforgar quanto contestar a ideologia. Situado no primeiro campo, destaco o
estudo de Lawrence Kramer sobre o oratorio de Haydn, 4 Criag¢do. Kramer salienta a fungao
ideoldgica da obra: legitimar a rigida estrutura social vigente a época da composi¢dao. Na Viena

de 1791, uma ordem essencialmente patriarcal pressupunha a completa sujeicdo da mulher ao
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homem — representada, no caso, pela obediéncia de Eva a Addo. Kramer atribui o sucesso do
oratério a perfeita correspondéncia entre a composicdo musical e o texto verbal constante do
libreto. Como exemplo, o critico cita a aria de Uriel, Mit Wiird und Hoheit angetan. Quando
Adao entoa: ‘folge mir” (“obedece-me”), Eva responde: “dir gehorchen” (“obedego-te”),
acrescentando “Und dir gehorchen bringt / Mir Freude, Gliick und Ruhm” (‘e obedecer-te me
traz / Alegria, felicidade e gloria”). O texto verbal ¢ realgado pela constru¢do musical: um
sofisticado melisma sublinha e prolonga a palavra chave “Freude” (alegria), enfatizando o
jubilo que supostamente recompensa a submissao feminina.

A musicéloga Ruth A. Solie oferece uma analise semelhante do ciclo de cangdes de
Schumann, “Frauenliebe und —leben” (“Amor e vida da mulher”), com versos de Adelbert von
Chamisso. Também essa pesquisadora denuncia a fungdo ideologica da integracdo entre
linguagem verbal e retorica musical. Solie demonstra a forma como as cangdes, com seu cunho
hortativo, visam convencer a mulher a deixar-se moldar pela ideologia patriarcal, explicitada no
texto verbal e reforcada pela seducdo da musica. Composta por um homem, a letra das cangdes
da voz a uma mulher ficticia, que celebra a existéncia feminina, da juventude a velhice.
Constitui-se, assim, nas palavras de Solie, “um ato autobiografico espurio”, pois ha um “ele”
atras do “ela” aparente. Transvertida em canto feminino, a persona lirica narradora faz-se porta-
voz da perspectiva patriarcal. A narrativa cantada ndo espelha a experiéncia da mulher, e sim
uma fantasia masculina: o amor incondicional que o patriarca setecentista contava encontrar na
esposa. A andlise da estrutura musical, exaustivamente empreendida por Solie, confirma sua
interpretagdo do texto verbal. Entre os trechos ilustrativos, a pesquisadora destaca o posludio.
Ele ndo constitui um simples epilogo, pois também recapitula a melodia da primeira cancao.
Institui-se assim um ciclo repetitivo, miticamente associado a feminilidade pela ideologia. A
figura musical da primeira cancao ja se revela ciclica: o fim incorpora- se ao principio, tanto do
ponto de vista ritmico quanto do harmonico. A composi¢do ciclica inicia e encerra, assim,
emoldurando-a, a melodia da primeira canc¢do. Por sua vez, esta envolve todo o ciclo. O texto
verbal e o musical aliam-se para enfatizar o processo de repeticao, o tempo “abrangente e
infinito”, que muitas culturas associam a representacdo da mulher. A repeti¢do caracteriza
também a narrativa cantada em “Frauenliebe”, que descreve a retomada, pela filha e neta, da
experiéncia da protagonista. Privada da especificidade de sua vivéncia e da participagdo ativa
no processo historico, a “heroina” descreve uma existéncia limitada, mitica, ritualistica, fadada
a repeticdo. A constru¢do musical reforca essa impressdao. Cantadas, as estrofes do poema

parecem inconclusas, sendo a melodia de cada uma delas subvertida por uma cadéncia
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enganadora. Quando se aproxima o final, a estrofe ¢ novamente absorvida pelo fim/principio do
motivo musical ciclico, refor¢ando a coeréncia entre letra e composi¢ao musical.

No Brasil, sobram exemplos de criagdes revolucionarias, que contestam a ideologia, ao
contrario de 4 Criagdo de Haydn e “Amor e vida da mulher”, de Schumann, analisadas por
Lawrence Kramer e Ruth Solie. Na composi¢do erudita, destacam-se nomes como Willy Corréa
de Oliveira e Gilberto Mendes.’ Mais recentemente, diferentes tipos de musica vocal — como o
funk, o hip-hop e o rap — fazem ouvir vozes de uma realidade geralmente escamoteada pelo
discurso oficial. De maior interesse para este trabalho, € citagdo obrigatoria o papel contestador
da cangdo popular face a ditadura iniciada pela chamada Revolugdo de 1964. Nao sem razdo,
Tarik de Souza chega a afirmar que o AI-5 promoveu a MPB a sua inimiga cultural nimero
um. Nesse contexto, nomes como Geraldo Vandré, Chico Buarque de Hollanda, Milton
Nascimento e Paulinho da Viola afloram de imediato.

Na obra de Chico Buarque, parecem-me especialmente interessantes as cangdes que
integram sua comédia musical de 1978, Opera do Malandro, transposigdo criativa de 4 Opera
do Mendigo (1728), de John Gay, ¢ de A4 Opera dos Trés Vinténs (1928), recriagdo da peca
inglesa por Bertolt Brecht. Em Opera do Malandro, a confluéncia desses textos, entrelacada
com sua transposi¢do parddica para o contexto politico brasileiro, propicia um riquissimo
estudo desta criatura intersticial, ambigua e ubiqua, paradigmatica de nosso mundo cultural: o
malandro, substituto do poeta mendigo da peca inglesa. O percurso intertextual de Chico
Buarque enriquece-se ainda pela correlagdio com outras imagens liminares e pelas
peculiaridades de diferentes espacos culturais, visitados num percurso secular. Justapostos, os
textos amalgamados, com suas multiplas interse¢des, absor¢des € metamorfoses, ampliam-se e
iluminam-se mutuamente. Espécie de opereta, a criacdo de Chico constitui um exemplo sui-
generis da simbiose de articulacdao linguistica e continuidade melodico-ritmica a servico da
satira social. Baseada em so6lida pesquisa histdrica, a obra transpde sua parddia para o contexto
da ditadura de Getllio Vargas, emblematico de todas as ordens repressoras. Uma imagem
central — a prostitui¢do, encarnada pelo proxeneta Duran — resume a sordida exploragdo das
camadas populares. Em sentido contrario, o malandro/compositor/sambista/ Jodo Alegre
emerge como revoluciondrio utdpico, situando na musica popular o locus da resisténcia a
opressdo. Nessa figura, concentra-se também uma representagdo da identidade brasileira,
calcada em analises de criticos e historiadores. Ai se situam os ancestrais do malandro, figuras

liminares, situadas entre a ordem e a desordem — o malandro analisado na Dialética de Antonio

3 A respeito, ver COELHO, Jodo Marcos. No Calor da Hora. Misica & Cultura nos Anos de Chumbo. Edigora,
1983.
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Candido, o “bilontra” encontrado entre os Bestializados de José Murilo de Carvalho, e os
homens livres pobres do periodo colonial, impossibilitados de encontrar seu lugar tanto entre os
proprietarios rurais quanto entre seus escravos, objeto do estudo Trabalho e Vadiagem, de
Lucio Kowarik. Além desse personagem central, as estruturas isomérficas da Opera de Chico,
envolvendo um comentario mituo entre a letra e a constru¢do musical, abordam vérias figuras
tradicionalmente oprimidas, “colonizadas” sob o triplice pretexto de grupo social, raca e
género.

A integragdo entre constru¢ao musical e verbal a servico da critica social chama a
atengdo desde logo na primeira das trés cancdes intituladas ‘“Malandro”. Executada
estrategicamente ao inicio da pega, “Malandro n° 1 destaca-se como projecdo do personagem
central, que, por sua vez, desdobra-se em varias outras. Figura ambivalente, cuja posicao
indefinida na escala social o for¢a a pequenos golpes, ¢ também icone cultural, conhecido por
dons de astucia, encanto e lirismo, que o elevam a condi¢cdo de simbolo da cultura nacional. A
letra da primeira cancdo envolve varias figuras em que se desdobra esse personagem, ambiguo
e multiplo: o pequeno malandro — encarnacdo do povo explorado — e os grandes malandros,
seus exploradores, posicionados em diferentes niveis de exercicio do poder. A melodia, tomada
de empréstimo a cangdo “Moritat”, composta por Kurt Weill para a Opera dos Trés Vinténs, de
Brecht, ¢ transcriada por Chico em ritmo de samba, repetindo-se quase monotamente. Seu
inicio, retomado em toda a cang¢do, serve para dividir a composi¢ao nos diversos segmentos
ritmico-melddicos coincidentes com as subdivisdes da letra em quadras. Estas constituem-se de
heptassilabos, tipicos do cancioneiro popular, com os tempos fortes uniformemente marcados
na terceira e na ultima silaba de cada verso. A ado¢do do ritmo de samba, adequado a
representacdo de figuras nacionais como a baiana ou o proprio malandro, ¢ a principal
metamorfose introduzida por Chico na criagdo musical de Weill. Em sua comédia musical, o
compositor brasileiro na verdade transforma personagens de Opera do Mendigo de John Gay
em diferentes versdes do malandro. O samba que inicia a peca brasileira apresenta-o
primeiramente como figura emblematica dos grupos explorados no mundo globalizado. Emerge
ai um dado valioso para a critica cultural: a ambivaléncia da nocao de “malandro”. Na criacao
de Chico, essa figura pode associar-se a grupos ética e socialmente antagdnicos, no cenario
nacional e internacional. De um lado, encontram-se os pequenos malandros. Sao eles as vitimas
dos grandes malandros, encastelados nos centros do poder. A letra de Chico descreve o
processo de exploracdo em toda a cadeia socio-econdmico-produtiva. Menciona primeiro um
pequeno malandro, caloteiro, demasiado pobre para pagar sua cachaga. Sucessivamente, o texto

cita outros personagens, partes de uma cadeia ascendente de malandragem: o produtor da
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bebida, o usineiro, os intermedidrios botequineiro, distribuidor — até chegar aos exportadores e
eventuais importadores. No hemisfério norte, sdo esses os grandes malandros, os exploradores,
que controlam o mercado internacional e, apos explorar todos os demais, barram o produto
brasileiro.

O desenrolar da cangdo evidencia a integragcdo dos constituintes verbais e musicais. A
critica implicita na letra articula-se com virtualmente todos os elementos da composi¢do
musical: o ritmo, o desenho melodico, a intensidade e a duragdao das notas, o nimero ¢ volume
de vozes, o estilo interpretativo, bem como, na quadra final, a utilizagdo do breque —
caracterizado por ritmo sincopado, com interrupgdes bruscas, destinadas a fala ou improvisagao
do cantor, sem acompanhamento musical. Em gravacdo de 1986, canta o proprio Chico,
acompanhado de violdo e pequeno conjunto, em andamento moderado, no estilo do
“cantofalado” ou “cantar baixinho”, reminiscente da Bossa Nova e adequado a pequena voz do
intérprete. Uma mesma frase melddica, a que ¢ tomada de empréstimo a “Moritat” de Weill,
reaparece duas vezes em cada verso. Pausas musicais, coincidentes com a pausa métrica em
cada heptassilabo, bem como a maior intensidade e duragdo da ultima nota, indicam o fim e o
iminente reaparecimento de cada ocorréncia melddica. Esta termina com um tonema
ascendente, suspensivo, que sugere a expectativa de continuidade do processo, como convém
ao carater ciclico da exploragdo, denunciada pela letra. Na interpretacdo, o timbre e a reduzida
voz do cantor simulam o tom de conversacdo, compativel com o coloquialismo da letra.
Acompanhamento e canto valorizam-se mutuamente, nas breves pausas expressivas. O climax
do processo narrativo, assinalado pela referéncia da letra a chegada da cachaca ao mercado
internacional, coincide com o climax musical: nesse ponto, crescem gradativamente o volume e
o numero das vozes. Verifica-se 0 mesmo entrelacamento entre textualidade e musicalidade
quando a letra faz referéncia a volta da cachaga a seu ponto de origem, repassando, em sentido
inverso, os elos da cadeia de exploragdo. O andamento desacelerado e a menor intensidade da
execugdo coincidem com esse movimento. Um tonema descendente prenuncia o final, quando
aumentam novamente o numero ¢ o volume de vozes, sublinhando o acordo geral para a
condenacdo do pobre malandro. As palavras ja ndo sdo cantadas, mas faladas, como no samba
de breque. Nao sem razdo: o breque, popularizado por Moreira da Silva em 1936, como lugar
da improvisagdo, sugere a liberdade, em contraste com a marcha, associada a disciplina do
trabalho. Essa sugestdo de liberdade, coincidente com o final do samba, adapta-se como uma

luva ao sonho libertario encarnado na figura do malandro Jodo Alegre*.

* Essas observacdes referem-se a gravagdo de “O Malandro” do CD Opera do Malandro da PolyGram. Edi¢ao
remasterizada, de 1986, 829 609-2, 1993.
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O mesmo vinculo inextricavel entre textualidade e musicalidade encontra-se em
“Terezinha”, outra cancdo de Opera do Malandro, voltada, agora, para a condi¢ao da mulher, e,
como “Malandro n° 17, uma construcdo parddica. Trata-se de uma reescrita, tanto textual
quanto musical, da can¢ao de roda homdnima de nosso folclore.

O texto evoca a vivéncia da mulher na sociedade patriarcal, cercada pelas trés figuras
masculinas que marcam sua vida, da infancia a juventude: o pai, o irmdo, o futuro marido.
Pouco preparada por uma educacdo deficiente, a mulher assim representada mostra-se fragil,
dependente da protecdo do trio masculino, sem cujo apoio sequer consegue levantar-se de uma
queda banal. E o que diz a letra, constituida por uma narrativa em terceira pessoa, na voz de um
narrador andnimo, representante do grupo social, no qual a opressdo da mulher ¢ adogada pelo
cavalheirismo. Dai o gesto dos trés cavalheiros, que, tirando o chapéu, estendem a mao a fragil
jovem.

Teresinha de Jesus
De uma queda foi ao chio.

“Acudiu” trés cavaleiros
Todos trés chapéu na méo.

O primeiro foi seu pai,
O segundo, seu irmao.
O terceiro foi aquele
Que a Teresa deu a méo.

Da laranja, quero um gomo
Do liméo, quero um pedago
De teu rosto quero um beijo,
De teu corpo, um abrago.

Como se vé nos ultimos versos, a fala, iniciada na terceira pessoa, passa para a
primeira, assumida pela voz do noivo. Seu erotismo insinua-se na tradicional metafora do ato
de comer como representacdo do ato sexual: o consumo da laranja e do limdo antecipa o
encontro dos corpos, no beijo e no abrago. Na can¢do, o ato de dar voz a um personagem
simula uma situagdo real de comunicagdo, coincidente com o instante do canto e sua audicao.
Busca-se, assim, a cumplicidade emocional do ouvinte, dando-lhe a ilusdo de participar do
mundo representado, enquanto testemunha da corte feita a Teresinha pelo candidato apoiado
pela familia. O interessante ¢ que ndo se escuta a voz da jovem, objeto do acordo matrimonial.

Ela ndo profere uma tUnica palavra, de assentimento ou de repulsa. Ouve-se, sim, a voz do
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terceiro cavalheiro, o pretendente. Este, apos a metaforica referéncia ao consumo das frutas,
explicita o que realmente deseja: o corpo da jovem, na unido iniciada pelo beijo e o abrago.

Esse conteudo, veiculado pela letra, integra-se perfeitamente com a composi¢ao
musical, cujos tempos fortes, coincidindo com os acentos tonicos do estrato verbal, enfatizam
as palavras referentes aos protagonistas da narrativa: a propria Teresinha, que ¢ “de JeSUS”
(referéncia a sancdo religiosa conferida a ordem patriarcal) e, especialmente, os que regem o
destino da mulher: o priMEIro, PAI, o seGUNdo, irMAO, o terCEIro. As trés estrofes seguem
a mesma linha melddica (ciclica, repetitiva, como a existéncia reservada para a mulher),
concluindo com a nota tonica. Nao se pode esquecer que, ao contrario da musica atonal (na
qual todas as notas da escala t€m a mesma importancia), ¢ a tdnica que domina a composicao.
Ela encerra autoritariamente o discurso musical, equivalente, na linguagem verbal, a um
“Tenho dito”: sem abertura para o didlogo, fecha o discurso. Revela-se, assim, a congruéncia de
elementos verbais e musicais na tradicional cang¢do popular, tipica da ordem patriarcal na qual
se inscreve.

Na “Teresinha” de Chico Buarque, encontra-se igual congruéncia entre linguagem
verbal e musical, embora, como ocorre em reescritas subversivas, seu sentido, construido em
outro contexto histérico-social, inverta o da cangdo parodiada. A personagem de Opera do
Malandro € o oposto da ingénua mocinha evocada pela can¢do de roda. Essa nova Teresinha
nao ¢ “de Jesus”: revela-se uma versao feminina da asttcia tipica dos malandros exploradores.
E ela que, substituindo o marido, assume o comando de uma organizacdo criminosa.’ Sua
cang¢do, formal e tematicamente, parodia a can¢do de roda. Como na letra original, usa versos
em heptassilabos, com rimas alternadas. Omite a queda da jovem: ela agora sabe caminhar
sozinha. Conserva seus encontros com personagens masculinos, excluindo o pai € o irmao, que
cedem lugar a trés pretendentes, de modo a possibilitar a escolha de um companheiro. A
narrativa comeg¢a com o aparecimento de um namorado romantico, logo rejeitado, e culmina
com o triunfo de um conquistador audacioso. Eis a descri¢gdo do encontro com os pretendentes,

agora na voz da propria jovem.

O primeiro me chegou

Como quem vem do florista
Trouxe um bicho de pelucia
Trouxe um broche de ametista

Me contou suas viagens

5 A respeito, ver OLIVEIRA, Solange Ribeiro de. De Mendigos e Malandros — Chico Buarque, Bertolt Brecht,
John Gay: uma leitura transcultural. Curitiba: Editora CRV, 2011, especialmente o capitulo ‘“Malandra,
Malandrinha: a representacdo da mulher”.
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E as vantagens que ele tinha
Me mostrou o seu reldgio
Me chamava de rainha

()

O segundo me chegou

Como quem chega do bar
Trouxe um litro de aguardente
Té&o amarga de tragar

Indagou o meu passado
E cheirou minha comida
Vasculhou minha gaveta
Me chamava de perdida

()

O terceiro me chegou
Como quem chega do nada
Ele ndo me trouxe nada
Também nada perguntou

Mal sei como ele se chama
Mas entendo o que ele quer
Se deitou na minha cama

E me chama de mulher

Foi chegando sorrateiro

E antes que eu dissesse ndo
Se instalou feito um posseiro
Dentro do meu coragdo.

Mudangas na letra e na melodia, visiveis na can¢do de Chico, apontam para os
contrastes com a cantiga tradicional. Enfatizam a diferenga de posturas ideoldgicas sobre o
lugar da mulher na cultura patriarcal e sua nova posi¢do na sociedade contemporanea. A
Teresinha de Opera do Malandro é que assume a voz narrativa, projetando a nova condigdo de
mulher, ndo mais simples objeto, mas agente da propria historia. Eliminados de seu canto o pai
e o irmao, representantes da autoridade patriarcal, resta o pretendente, agora multiplicado por
trés, cuja voz, entretanto, ndo se ouve: a narrativa ¢ confiada apenas a jovem cortejada. Através
de sua voz, e s6 dela, o ouvinte toma conhecimento da resposta negativa aos dois primeiros
namorados. Um deles ¢ o bom mocgo, o tradicional “bom partido” da familia patriarcal: exibe
um relogio, indicativo da pontualidade exigida no trabalho e na convivéncia social; traz
presentes — o bicho de pelucia, o broche de ametista — que infantilizam a moga ou afagam sua
vaidade. Recusado esse “bom casamento”, Teresinha nega-se também ao segundo pretendente.

Escolhe o terceiro: apesar de suas credenciais duvidosas, ele ¢ o que sabe se fazer aceitar,
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apelando para o intimo de sua sensibilidade feminina (“me chamava de mulher”). Pode-se
questionar a escolha desse pretendente, que nada oferece e sobre o qual nada se sabe. Mas um
fato salta a vista: a escolha, acertada ou no, é agora da mulher®.

Da perspectiva musical, a composi¢ao de Chico adéqua-se perfeitamente ao sentido
construido pela letra. Coincidem novamente o acento tonico da linguagem verbal e os tempos
fortes da composi¢do musical, enfatizando as palavras-chave, especialmente o decisivo “nao”,
impossivel no contexto anterior, mas agora repetidas vezes proferido por Teresinha.
Significativamente, esse ‘“nao” rima com outra palavra, “coracao”, na qual recaem também
tempo forte e silaba tonica, indicando a coincidéncia da negativa com os sentimentos da jovem.
A melodia, apesar das citacdes Obvias, opde-se a sequéncia quase retilinea de sons encontrada
na cangao tradicional: a linha melodica ¢ ondulante, pontuada por altos e baixos, que refletem
as oscilagdes e hesitacdes da personagem durante a escolha entre os trés pretendentes. Por outro
lado, elimina-se, ao fim de cada estrofe, a curva melddica descendente, de carater dominador e
conclusivo — que lembra a assertividade autoridade patriarcal — confirmando as diferengas
indicadas na letra’.

Uma analise semelhante de “Geni”, centrada na personagem recriada por Chico a
partir de Jenny, personagem de John Gay, oferece outra ilustragdo da intermidialidade musical
a servico da critica social. Como em “Terezinha”, a questdo abordada ¢ a de género,
envolvendo, dessa vez, o personagem gay. Convido o eventual leitor a empreender ele proprio
o estudo dessa cancao, bordejando nela as implicagdes ideologicas do mituo comentario entre
letra e estrutura melddico-harmoénica. Trata-se de um exercicio crucial para a formagdo de
leitores competentes da musica vocal, especialmente a cangdo, talvez a maior contribuiciao
brasileira para a cultura musical internacional. Exercicio util, também, para o reconhecimento

de que nenhuma arte pode abstrair-se da cumplicidade com a ideologia.

® A respeito, ver OLIVEIRA, 2011, especialmente o capitulo “Malandra, Malandrinha: a representacio da
mulher”, p. 111-130.

7 Essas observagdes referem-se a gravagdo de “Terezinha”, na voz de Zizi Possi, do CD Opera do Malandro da
PolyGram. Edi¢o remasterizada, de 1986, 829 609-2, 1993.
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