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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo analisar a possivel representacéo do conceito de La
Lengua de las Locas nos didlogos das prostitutas da producéo teatral, Opera do
Malandro de Chico Buargque de Hollanda, e nas letras das musicas: Viver do Amor, Al,
se eles me pegam agora, Folhetim e Geni e o0 Zepelin. Nesse sentido, esta pesquisa
tratara da producao teatral de Chico Buarque dentro do conceito do teatro épico de
Bertold Brecht, que afirma que, um drama narrativo deve oferecer ao espectador uma
analise critica da sociedade, procurando mostrar a realidade em vez de a representar,
levando-o, a reagir de forma critica e a tomar posi¢cdo. Também € apresentado o
conceito de La Lengua de las Locas, de Cecilia Palmeiro, como representacdo da
lingua das prostitutas, que trata as vozes das prostitutas como uma linguagem que
une, que expde, e que age no interior dos corpos. Mediados por tedricos
fundamentais, como: Antdnio Candido(2006), Cecilia Palmero(2012), Bertold
Brecht(1978), Mikhail Bakhtin(2008) assim como, a utilizacdo de fotuna crtica que
aborda a Opera do Malandro, a partir de temas que se relacionam com o objeto da
pesquisa, levantando questionamentos e concepcdes, engendrando a investigacao
acerca do tema em questao.

Palavras-chave: Chico Buarque. Opera do malandro. Marginalizag&o Prostituico. La
lengua de las locas.



ABSTRACT

This research aims to analyze the possible representation of the concept of La Lengua
de las Locas in the dialogues of the prostitutes in the theatrical production, Opera do
Malandro by Chico Buarque de Hollanda, and in the lyrics of the songs: Viver do Amor,
Ali, se me catchem now, Folhetim and Geni and Zeppelin. In this sense, this research
will deal with the theatrical production of Chico Buarque within the concept of epic
theater by Bertold Brecht, which states that a narrative drama must offer the spectator
a critical analysis of society, seeking to show reality instead of representing it, leading
-0, to react critically and to take a stand. The concept of La Lengua de las Locas, by
Cecilia Palmeiro, is also presented as a representation of the language of prostitutes,
which treats the voices of prostitutes as a language that unites, exposes, and acts
inside bodies. Mediated by fundamental theorists, such as: Anténio Candido(2006),
Cecilia Palmeiro(2012), Bertold Brecht(1978), Mikhail Bakhtin(2008) as well as the use
of critical fotuna that addresses Opera do Malandro, based on themes that relate to
the research object, raising questions and conceptions, engendering the investigation
about the theme in question.

Keywords: Chico Buarque. Opera do Malandro. Prostitution Marginalization. La
lengua de las locas.
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INTRODUCAO

Brasil, 0 pais que mais mata pessoas LGBTQIAP+ no mundo. De acordo com
a Associacdo Nacional de Travestis e Transexuais, o site ANTRA, nos mostra que a
taxa de homicidios do Brasil € trés vezes maior do que a do México, que ocupa o
segundo lugar no mundo, com média de 50 mortes. E por mais que os gritos de
socorro estejam cada vez mais fortes todos os anos, suas vozes nao estdo ecoando
onde deveriam. Estdo a propria mercé. Quem vai chorar por eles? Quem vai ajudar
financeiramente a enterrar outro? Para que ndo seja enterrado como um ser
miseravel, desprezivel e repugnante? Sim, é dessa maneira que S&o vistos e
adjetivados pela sociedade.

A violéncia contra a comunidade LGBTQIA+ e o discurso de 6dio aumentaram
e ganharam forca nas redes sociais e se fazem mais presentes em 2020 e 2021 dada
a crise politica, econbmica e humanitaria que atravessamos. Infelizmente ndo é
necessario ser um pesquisador renomado para conhecer a realidade violenta que
essa comunidade tem de viver todos os dias, basta apenas um clique, e varias
noticias, imagens, depoimentos aparecem, esfregando em nossa face a nossa
conivéncia com toda essa situagao, pois 0 nosso siléncio diante de toda essa violéncia
nos faz camplices e por vezes até responsaveis — nao diretamente — pela dor, pelo
trauma, que em situagdes extremas sao “aliviadas” com suicidio. Essas vidas séo
consideradas menos dignas, e diferentemente protegidas contra a violéncia, uma
condicao precaria que é reconhecida pelo poder publico que omite a existéncia dessa
violéncia, levando ao impulsionamento das agressoes.

Grupos que sdo marginalizados pela sociedade, sdo condenados a viver com
medo, oprimidos, pois parece que vivemos numa maquina de repeticbes, onde a
tecnologia faz avancos fantasticos, mas a convivéncia humana parece retroceder ou
andar a passos extremamente longos e largos. Podemos ver claramente, através das
prostituas, outro grupo que também é violentado constantemente. Os jornais
diariamente anunciam uma tragédia cotidiana: no Brasil, prostitutas sao repetidamente
espancadas, estupradas e mortas.

Refletir sobre a violéncia sofrida pelas mulheres prostitutas no Brasil implica,

inevitavelmente, confrontar o sistema implantado pelo pais para lidar com a
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prostituicdo. Deve-se questionar se realmente podemos falar de um sistema
abolicionista quando o ato de prostituicdo € persistentemente rotulado como ilegal,
independentemente das condi¢cdes em que € realizado ou se ndo é qualificado como
crime. Nos contextos atuais, os corpos prostituidos séo caracterizados por esquemas
de precariedade e vulnerabilidade, pois estdo expostos a violéncia de parceiros,
clientes, bem como de agentes do proprio Estado. Desta forma, eles se constituem
como é&reas de guerra e excec¢des, enquanto o quadro normativo que regula as
questbes sociais ndo protege sua vida como uma vida a ser lamentada. E preciso
pensar a existéncia da prostituicdo como um fenédmeno social complexo, vinculado a
uma gama de condi¢des sociais, incluindo a violéncia que marca os corpos femininos
de diversas formas, e o compromisso estatal dado a questéo, se situa como ponto
central da estigmatizacao e da violéncia, 0 que exige a construcdo de outras formas,
nem moralizadoras nem ingénuas do ato da prostituicao.

A Opera do Malandro de Chico Buarque, escrita em 1978, nos mostra que o
passado pode estar mais atual do que imaginamos. Nos faz refletir sobre muitos
aspectos sociais, histéricos e linguisticos, ndo de uma forma técnica reprimida, mas
de uma visdo mais ampla e pessoal de mundo. Candido procura apontar o surgimento
das obras literarias ndao como fendmeno pontual, expressao individual, mas como um
evento de natureza sociolégica, pois esta relacionado ao contexto social e/ou
ideologico em que a obra foi formada. Ele acreditava também que, as sociabilidades
brasileiras seriam capazes de sustentar certa fraternidade, pois conseguiriam melhor
administrar as diferencas culturais, raciais, religiosas ou ideoldgicas, sem apelar para

a exclusao social como elemento estrutural do sistema.

Ndo existe literatura paulista, gaucha ou pernambucana, ha sem
davida uma literatura brasileira manifestando-se de modo diferente
nos diferentes estados. [...] toda obra é pessoal, Unica e insubstituivel,
na medida que brota de uma confidéncia, um esfor¢o de pensamento,
um assomo de intuicdo, tornando-se uma expressdo. (CANDIDO,
2006, p. 144).

Segundo Antdnio Candido, é nessa sociedade aparentemente desordenada e
nao excludente, pois tudo é negociavel, que os individuos sdo conformados a
estabelecer relagcdes sociais, ndo havendo tendéncia a julgamentos éticos ou morais

prévios, pois as condutas sociais estariam relacionadas a um contexto
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eminentemente dindmico e escorregadio. O autor acredita que a fungéo histérica ou
social de uma obra depende da sua estrutura literaria. “Esta repousa sobre a
organizacdo formal de certas representacdes mentais, condicionadas pela
sociedade em que a obra foi escrita”. (CANDIDO, 2006, p. 180). Nossa literatura
abrange muitas obras, as vezes, ndo tdo famosas para serem reconhecidas
mundialmente. Mas temos um acervo infinito de obras literarias, que todos deveriam
ter acesso. Esse acesso seria permitido se todos nés tivéssemos contato com a
literatura desde o inicio de nossos estudos.

A Opera do Malandro, uma produc&o teatral escrita em 1978, por Francisco
Buarque de Hollanda, mais conhecido como Chico Buarque, nascido no Rio de
Janeiro em 1944, compositor, dramaturgo, escritor e ator brasileiro, que possui
uma discografia de aproximadamente 80 discos, publicou véarias pecas de teatro,
e também fez sua estreia no romance em 1991, com a novela “Estorvo”, pela qual
foi contemplado com o prémio Jabuti. E assim seguiram, “Benjamim” (1995),
“‘Budapeste” (2003) e “Leite Derramado” (2009), e também os romances, “O Irméao
Aleméo” (2014) e “Essa gente” (2019). Todas estas obras foram publicadas pela
Companhia das Letras, em Portugal, assim como, “Tantas Palavras” livro
composto por todas as suas letras, juntamente com um retrato biografico escrito
por Humberto Werneck.

Nosso objeto de anélise, a Opera do Malandro, foi inspirada na Opera dos
trés vinténs — Die Dreigroschenoper — (1928), de Bertolt Brecht, em parceria com
Kurt Weill. Brecht, que por sua vez, buscou inspiracdo na obra desenvolvida por
John Gay, a Opera dos mendigos — The beggar’'s opera — de 1728. A peca de
Chico Buarque é estruturada harmonicamente com o modelo desenvolvido por
Brecht na Opera dos trés vinténs, comédia musical de trago satirico.

A peca focaliza uma terra de malandros e seus gingados, um cafetdo de
nome Duran, que se passa por um grande comerciante, e sua mulher Vitdria, uma
cafetina que, narealidade, vivia da comercializacdo do corpo. A sua filha Teresinha
era apaixonada por uma patente superior, Max Overseas, que vive de golpes e
conchavos com o chefe de policia Chaves. Outras personagens sao as prostitutas,
apresentadas como vendedoras de uma butique, e a travesti Geni. A peca se
passa na década de 1940, tendo como pano de fundo a legalidade do jogo, a
prostituicdo e o contrabando, mostrando um contexto bem contemporaneo.

Nesse ambiente da malandragem, ha certo destaque para as prostitutas,
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gue aparecem em varias cenas. No primeiro ato, na chegada da prostituta Fichinha
ao Bordel de Duran, na segunda cena numa conversa entre Max, e as prostituas,
Fichinha, Geni, Mimi, Shirley, Jussara, Dorinha e Ddéris enquanto elas
confeccionam os cartazes para a passeata. No segundo ato, no momento em que
todas as prostitutas se rednem com Duran para reivindicar melhorias trabalhistas,
e quando Geni negocia com Duran, Vitoria e Chaves, o paradeiro de Max.

Assim, como tema deste trabalho, a prostituicdo apresentada na obra, sera
analisada através do conceito de La Lengua de las Locas, que faz falar no interior
de uma lingua hegemadnica, reconhecida por um Estado, possuidora de regras, de
leis, de exércitos, a partir desta primeira aproximacéo a uma lingua que faz falar no
interior de uma lingua/literatura candnica. Deste modo, de acordo com uma nogao
elaborada coletivamente e esquadrinhada por Cecilia Palmeiro, (1991), escritora,
gue estudou Literatura e ensinou Semiologia, Teoria Literaria e Estudos Culturais
na Universidade de Buenos Aires, possui PhD em Literatura Latino-Americana pela
Princeton University e lecionou estudos culturais latino-americanos contemporaneos
na Birkbeck, University of London, podemos compreender que na “lingua das
loucas”, existe uma insisténcia, uma politica da linguagem e uma técnica. Funciona
como um estilo, se tornando um efeito, uma linguagem enlouquecida, politica de
resisténcia. “Si el loco es una protuberancia, una insistencia, un posicionamiento (el
de ser siempre mas pequefio, la frontera, pasado), también es una politica de
lenguaje y una técnica. Como estilo, el loco es un efecto”. (PALMEIRO, 1991, p.03).
Com uma escrita inovadora, visa apresentar um novo olhar para a mulher, (des)
construindo a representacdo do corpo feminino produzidas a partir do imaginario
masculino, esteriotipado pela sociedade.

O conceito de La Lengua de las Locas, “lingua das loucas”, é operacionalizado
e definido por Cecilia Palmeiro como “Tudo aquilo que ndo € o homem adulto branco
europeizado e sao” (PALMEIRO, 2018). Esta designagao aparece em sua fala, em
um evento intitulado como “Cartoneras: releituras latino-americanas”, realizado na
Casa do Povo em S&o Paulo, entre os dias 7 e 8 de novembro de 2018. Uma nova
linguagem, uma linguagem politica de resisténcia sem o propésito de se tornar

normativa, “Una lengua vuelta loca, una lengua politica de resistencia, aunque sin

1 “Se o louco é uma protuberancia, uma insisténcia, um posicionamento (o de ser sempre menor, a
fronteira, o passado), é também uma politica de linguagem e uma técnica. Como estilo, o louco € um
efeito
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intencion de volverse normativa.” (PALMEIRO, 2019, p.01)2.

Tratava-se de ocupar um espaco, abrir espaco na linguagem, mas numa
linguagem intensificada e expandida, porque o género gramatical feminino ndo mais
abrigava apenas as mulheres biologicas, mas se tornava territério comum. “Desde
entdo, varios experimentos com o género gramatical que expressam e moldam
nossas experimentacdes subjetivas, vitais e poéticas, como o uso de @, *, X, Y, €,
ocorreram.” (PALMEIRO,2019, p.01).

Como explica Palmeiro (2019, p.2), tal mudanca na linguagem se impode
a norma, rompendo os registros velocidade da mudanca na lingua, de forma que

a forca de uso que antes era considerado erro fosse aceito pelas academias.

Esa mutacion de la lengua que viene desde abajo y desde el sur, al
igual que la revolucién feminista que desde 2015 hace temblar la
Tierra, se impone sobre la norma batiendo los récords de velocidad
del cambio linglistico. Y es que las transformaciones de la lengua
tienen una temporalidad propia y lenta: la que les lleva a las
academias aceptar, a fuerza de uso, lo que antes consideraban
error. (PALMERO, 2019, p. 2).3

A ideia incomodaria aqueles que gostariam de preservar a louca como uma
figura imutavel numa subversdo. Mas este é precisamente o poder dessa
colocacao, desse posicionamento, desta técnica, ela se move, inoportuna no topo
e na base, no centro e nas bordas, para a direita e para a esquerda, assim como
diz Palmeiro (2015, p.01).

La idea incomodara a quienes quisieran preservar a la loca como
una figura estable en un pantedn de la disidencia o la subversion.
Pero ése es justamente el poder de esta colocacion, de este
posicionamiento, de esta técnica: sobreviene intempestivamente en
la cima y en la base, en el centro y en las orillas, a derecha y a
izquierda. (PALMERO, 2019, p. 01).4

2 “Uma linguagem maluca, uma linguagem politica de resisténcia, embora sem a intengéo de se tornar
normativa”. (Tradugdo nossa).

3 “Essa mutacao da linguagem que vem de baixo e do sul, como a revolucao feminista que abalou a
Terra desde 2015, impde-se & norma, quebrando os recordes de velocidade da mudanca linguistica. E
€ que as transformacdes da linguagem tém uma temporalidade prépria e lenta: aquela que leva as
academias a aceitar, por forca do uso, o que antes consideravam erro.”

4 “A ideia incomodara aqueles que desejam preservar la loca como uma figura estavel em um pantedo
de dissidéncia ou subversdo. Mas esse € justamente o0 poder desse posicionamento, desse
posicionamento, dessa técnica: vem intempestivamente no topo e na base, no centro e nas bordas, a
direita e a esquerda”. (Tradugéo nossa)
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Assim, justifica-se esta pesquisa, pelo meu interesse pelo conceito de La
lengua de las locas, e o desejo de pesquisar e compreender a forma com que La
Lengua de las Locas poderia atuar nas vozes das prostitutas, uma vez que as
prostitutas integram o grupo que € insignificante, marginalizado, silenciado e
esquecido pela sociedade e dentro da obra, logo, através dessa pesquisa
demonstrar que a literatura contemporanea veio com o objetivo de (des)construir
representacgdes forjadas da prostituta.

Estruturalmente, esta dissertacdo esta dividida em trés capitulos. O primeiro
intitulado como “O teatro de Chico”, tratamos da producéao teatral de Chico Buarque
dentro do conceito do teatro épico de Bertold Brecht, que afirma que o teatro épico
utiliza uma série de pecas instrumentais diretamente relacionadas com a técnica
narrativa do espetaculo. A Opera do Malandro se baseia na teoria do teatro épico para
gerar sua critica social e estimular a reflexdo, a peca ainda tem um carater dramatico,
enfoca 0 momento de transicdo socioecondmica que separou 0 antigo malandro, do
malandro que Chico retrata, que, astutamente por meio de suas atividades ilicitas,
transformou-o em um negoécio de aparéncias honestas, afinal saiu de vildo para
corrupcao institucionalizada.

Seguindo essa ideia, Bertold Brecht (1978, p. 39), afirma que esta nova forma
de teatro visa trazer o ambiente do mundo fora do palco para o palco, “O ambiente
foi visto como se pode ver a tempestade quando numa superficie de agua os navios
icam as velas, notando-se entdo como ela se inclina”. E preciso contar, narrar ndo
s6 os acontecimentos do cotidiano, mas também o0 que 0s causa, para que 0
espectador compreenda o que pode ou ndo pode ser mudado por suas a¢des, o0 que
ndo era possivel até entdo. O palco deve funcionar como uma extensdo do nosso
universo, o universo do espectador, para que o espectador veja que o que é
mostrado € apenas um mecanismo para recriar a sociedade e mostrar como 0s
problemas podem ser resolvidos. A narracdo permite que o espectador olhe de fora
para o que esta acontecendo na cena, para refletir sobre o que foi visto, mas ao
mesmo tempo permite que ele reconheca parte do mundo retratado e receba
impulsos de mudanca.

O segundo capitulo intitulado como, “Loucas, as que perderam a razdo. Sera?”,

aborda o conceito de La Lengua de las Locas, de Cecilia Palmeiro, como

representacdo da lingua das prostitutas. E a concepc¢éo de carnavalizacdo elaborado
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por Mikhail Bakhtin, em que ele destaca de forma especifica trés pontos essenciais
para o entendimento das caracteristicas que provocam a carnavalizacdo, as formas
dos ritos e performances, os espetaculos com obras cémicas e as varias formas e
géneros do vocabulario familiar e rude, existindo assim, nesse ambiente carnavalizado
uma coexisténcia de valores, ou seja, o rebaixamento ocorre ao mesmo tempo que a
ascensao, da morte para a vida, do elogio o insulto. Assim, acreditamos que Bakhtin
enfatiza como um dos pontos centrais de seu estudo o conceito de incerteza
caracteristico a carnavalizagéo.

Com a escrita da obra A cultura popular na Idade Média e no Renascimento,
Mikhail Bakhtin, procurou refletir sobre a contribuicdo literaria de Rabelais na
perspectiva do contexto cultural vivido pela literatura medieval e renascentista.
Seguindo essa linha de raciocinio, o tedrico russo buscou compreender as
caracteristicas do autor e de sua obra observando atentamente a cultura popular da
Idade Média e do Renascimento para interpretar a obra de Rabelais. O
conhecimento aprofundado da cultura popular da época proporcionou a tese sobre
a carnavalizagéo.

A carnavalizacdo é compreendida como uma autonomia completa do dominio
mal-humorado que predominava no periodo goético. Com isso em mente, a ideia do
carnaval era desenvolver uma viséo diferente da seriedade que oferecia liberdade
e sagacidade aos povos das culturas da Idade Média e do Renascimento. Na obra
A cultura popular na Idade Média e no Renascimento ao explorar a significancia do
riso popular para a compreensao do contexto da obra Francois Rabelais, Bakhtin

afirma que,

Sua amplitude e importancia [da carnavalizacédo] na Idade Média e
no Renascimento eram consideraveis [...] opunha-se a cultura oficial,
ao tom sério, religioso e feudal da época. Dentro da sua diversidade,
essas formas e manifestacdes — as festas carnavalescas, os ritos e
cultos cdmicos especiais [...] — possuem uma unidade de estilo e
constituem partes e parcelas da cultura cbmica popular,
principalmente da cultura carnavalesca, una e indivisivel” (BAKHTIN,
2002, p. 30).
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Para Bakhtin, o carnaval consistia em uma série de manifestacdes da cultura
popular da Idade Média e do Renascimento e um principio organizado e harmonioso
de percepcdo do mundo. O carnaval em si, evidentemente, ndo € um fendmeno
literario, mas um espetéculo ritual que mescla acdes e gestos e desenvolve uma
linguagem simbolica, concreta e sensual. E essa linguagem bem elaborada, diversa e
uniforme, embora complexa, expressa a forma sincrética do espetaculo, o carnaval, e
é transportado para a literatura e é isso, a traduc¢do do carnaval para a linguagem da
literatura, que chamamos de carnavalizagéo da literatura. (Bakhtin, 2002, p. 105).

No que concerne ao terceiro capitulo, analisamos as letras das cancdes: Viver
do Amor, Ai, se eles me pegam agora, Folhetim e Geni e 0 Zepelim, juntamente com
as falas das prostitutas que as cantam, ndo somente pelo conceito de “lingua das
loucas”, mas também dentro da 6tica de Bertold Brecht que diz que o ator deve
mostrar que esta expondo algo ao cantar, ele tem que discernir os momentos do
discurso prosaico e cantando para o publico a fim de produzir como consequéncia o
distanciamento, ao oposto dos musicais americanos (Broadway), em que o canto tem
que ser uma continuacdo do discurso . A musica no teatro épico é apenas um dos
meios que sdo utilizados para que o publico ndo se coloque no lugar do que é
mostrado e questione criticamente a obra. FAZER UM PARAGRAFO FINAL DE TODA
A PESQUISA
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1. O TEATRO BUARQUEANO

Nas duas décadas entre 1964 e 1984, o Brasil viveu um dos periodos mais
cruéis de sua historia. Perseguicdes, sequestros, torturas, expulsées, assassinatos,
censura a imprensa e a producdao intelectual, abolicdo do voto direto, a possibilidade
de alguém sofrer repressdes arbitrarias passaram a fazer parte da rotina do pais. O
trabalho artistico da época foi, como néo poderia deixar de ser fortemente influenciado
pelo contexto da ditadura politico-militar.

Uma das frentes mais ativas de oposicéo ao regime instalado no pais, em abril
de 1964, era formada por artistas, especialmente jovens talentos emergentes na
década de 60, muitos deles oriundos dos Centros Populares de Cultura da Unido
Nacional dos Estudantes ou influenciados por ideias cepecistas. Desprovidos do
excesso de cavalheirismo, no bom e mau sentido, ao longo de suas carreiras e dos
vinte anos da ultima ditadura brasileira, desenvolveram uma arte com profundas
criticas politicas e sociais. Seja por sua producao e expressao, seja por sua postura
politica aberta, esses artistas sairam mais claramente como adversarios do regime
autoritario.

Contudo, outro grupo, constituido por artistas cujas obras e atitudes nao
possuiam caracteristicas diretas de conteudo politico e social, que talvez ndo possa
ser descrito como uma “frente de oposi¢gao”, também interrompeu significativamente
o establishment da ditadura, pois, haviam assumido as mais diversas influéncias, um
modo de pensar e agir rebelde e libertario, que sugeria novas formas de ver a
realidade. Basicamente, esse grupo foi fortemente influenciado pela antropofagia
cultural e pelo movimento da contracultura.

Em uma segunda feira, no dia 19 junho de 1944, na maternidade de S&o
Sebastido, localizada no Lago do Machado, a pianista e pintora Maria Amélia Ceséario
(1910-2010) deu a luz ao quarto, dos sete filhos que conceberia a este mundo. Filho
do historiador, socidlogo e jornalista brasileiro Sérgio Buarque de Hollanda (1902-
1982), Francisco Buarque de Hollanda, nasceu no Rio de Janeiro. Aos dois anos
mudou-se para S&o Paulo com a familia, para que seu pai assumisse a dire¢cdo do

Museu do Ipiranga, que na época era 0 espaco publico mais antigo da cidade.
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A demonstracéo de interesse pela musica comec¢ou aos cinco anos. Com essa
idade Chico fazia album de recortes com fotos dos cantores das radios. Em 1953, aos
nove anos mudou-se para a Italia com a familia, pois o pai havia recebido convite para
lecionar Histdria na Universidade de Roma, e em 1954 a familia volta a viver no Brasil.
Na pré-adolescéncia, ja produzia composi¢cdes em formatos de operetas, que eram
encenadas por suas irmds, Maria do Carmo, Ana Maria, Cristina e Milcha.
Adolescente, Chico gostava de ler classicos da literatura francesa, russa e alema.
Ainda nessa fase, participou do movimento religioso chamado “Ultramontanos”,
depois fez parte de outro movimento religioso, porém de cunho social chamado Auxilio
Paterno.

Inclusive nessa época, ja demonstrava um grande interesse pela musica. Além
dos tradicionais sambas de Ismael Silva, Noel Rosa, Ataulfo Alves, ouvia também as
cancdes estrangeiras. No entanto, sua relacdo com a musica foi definitivamente
alterada a partir do momento que conheceu o disco Chega de Saudade (1959) de
Joao Gilberto. Sua primeira composicéo foi Cancéo dos olhos, (1959) aos quinze
anos, e em 1964 a musica Marcha para o sol, foi a sua primeira can¢do a ser gravada.
Entretanto, segundo o artista, foi a cancdo Tem mais samba (1959), que o marcou
como cantor e compositor. Seu primeiro compacto em vinil foi em 1965, com o titulo
de “Pedro Pedreiro e sonho de carnaval”.

Em Desenho magico: poesia e politica em Chico Buarque, obra publicada pela
primeira vez em 1980, a autora Adélia Bezerra de Meneses, atua na producao do autor
até aproximadamente 1980, como uma auténtica biografia de uma geracdo que
caracteriza uma resisténcia a condi¢ao determinada ao pais a partir de 1964. A autora
revela as razdes e consequéncias politicas da obra de Chico Buarque e propde quatro
modalidades para esta trajetéria do artista, batizadas como ‘“lirismo nostalgico”,
“‘cancdes de repressao”, e “Vertente Critica”. Adélia diz especificamente sobre a
dramaturgia de Chico, que especialmente nas pecas, a critica social € mais astuta,
que o problema do nacionalismo mais abrangente: o Nacional Popular estd mais

exposto, ou melhor, mais “a flor do texto”.

E sobretudo nas pecas de teatro (Calabar, Gota D’4gua e Opera do
Malandro, Geni), que a critica social se apresenta mais incisiva. [...]
importa ressaltar, alids, que na maior parte dos casos, a critica social
direta, se faz nele através de uma linguagem que nao poderia ser mais
indireta — o campo privilegiado da ironia, satira, parddia, alegoria.
(MENESES, 1982, p. 40).
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A carreira artistica de Chico Buarque iniciou-se no mesmo ano do ultimo golpe
militar da histéria do Brasil, em 1964. A obra que produziu durante a ditadura,
principalmente o teatro, dialogava constantemente com sua época. Uma analise
dessa producéo é de certa forma também uma sinopse da biografia de uma geracéo.

A carreira do autor como dramaturgo comegou em 1967, quando escreveu
Roda-viva. A peca, também dirigida por José Celso Martinez Correa, que denunciava
os bastidores do show business e foi editada no ano seguinte, causou grande alvorogo
pela malignidade da encenacéo.

Retratando elementos autobiograficos, Roda-viva de Chico Buarque, ajudou a
exorcizar a figura de “bom menino na musica popular brasileira”, que carregava com
o lirismo nostalgico de suas primeiras composi¢cdes. Desse modo, assim como o
personagem principal de Roda-viva, na segunda metade da década de 1960, muitos
musicos populares alcancaram os cumes da fama e da gloria da noite para o dia por
meio de festivais de musica e modismos criados pela industria cultural, e foram
descartados na mesma velocidade, esquecendo sua ascensdo. Na peca, Benedito
Silva, um musico um tanto sombrio e sem talento, € atraido para a inddstria do
entretenimento. Ele rapidamente se torna um idolo adorado por legiées de fas, troca
seu nome duas vezes e € levado ao suicidio. Assim, € substituido por sua esposa
Juliana, na condicdo de “pré-estrela”, que continua com o esquema de interesses
absolutamente financeiros dos empresarios do show business.

Em 1972 Chico Buarque e Ruy Guerra criam Calabar: o elogio da traicdo. A
peca, que buscou reinterpretar o episédio da ocupac¢ao da industria acucareira pelos
holandeses entre 1630 e 1654, do ponto de vista do colonizado retratando uma
emergente consciéncia nacional brasileira, mostra que todos os envolvidos nesse
evento histérico eram de alguma forma traidores. Nao unicamente Calabar, como
escrevem os livros de histéria do ponto de vista portugués, teria sido o traidor por
exceléncia.

Desenvolvendo temas polémicos, desmistificando a histéria oficial e trazendo
para o palco acontecimentos muito singulares do Brasil do entdo presidente Médici,
como tortura, traicdo, colonizacao, autoritarismo, a peca foi vitima da arbitrariedade
da censura. Liberada para lancamento no inicio de 1973, reuniu elenco e equipe

técnica composta por profissionais de grande evidéncia no teatro brasileiro. Um
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grande investimento financeiro foi feito para produzir o espetaculo. No entanto, as
vésperas da estreia, 0S censores anunciaram que o texto seria reexaminado e
adiaram por tempo indeterminado a deciséo final sobre o langamento da montagem.
Como resultado, a equipe encarregada de levar Calabar ao palco teve que ser
demitida e o espetaculo néo pdde ir adiante naquele ano. Somente em 1980 a peca
foi apresentada como espetaculo, dirigida por Fernando Peixoto.

Em 1975, Chico Buarque e Paulo Pontes escreveram Gota d'agua, a partir de
uma inspiracdo do dramaturgo Oduvaldo Vianna Filho, falecido no ano anterior. A
peca, que recria Medéia, a tragédia escrita por Euripides, no ambiente de um conjunto
residencial em um bairro do Rio de Janeiro, reflete, como explicam seus autores no
prefacio, trés preocupacdes fundamentais: a busca pela reflexdo sobre o processo de
concentragdo da riqueza e a politica da marginalizacdo no Brasil, a necessidade de
restabelecer o povo no centro da cultura brasileira e a reconsideracéo da palavra como
base da significacéo teatral.

Gota d’agua, ndo sofreu com os obstaculos da censura e estreou em dezembro
de 1975. Com a direcdo de Gianni Ratto, o espetaculo foi um grande sucesso com o
publico. A peca, com suas duas tramas paralelas, uma de cunho passional que remete
a relacao de amor e 6dio de Joana, deixada por seu companheiro, o0 sambista Jaséo
de Oliveira, e outra de cunho social que remete a exploracdo dos moradores do
Conjunto Residencial Vila do Meio-dia, de propriedade do especulador imobiliario
Creonte, era de grande atualidade na época de sua estreia, ndo apenas por suas trés
preocupacdes centrais, mas também porque evidenciava o problema da crise
imobilidria no Brasil, um momento em que a faléncia do financiamento habitacional
brasileiro, fazia parte de uma das bandeiras do regime militar. Também, como Joana,
a populacéo brasileira sofria com a exploracéo por parte de seus governantes.

No ano de 1977, Chico Buarque adaptou Os Saltimbancos, texto do italiano
Sergio Bardotti, influenciado pelo conto, Os musicos de Bremen, dos Irmaos Grimm.
Uma adaptacdo musical de uma fabula, com destino preferencial a criancas e jovens,
enquadra-se harmoniosamente na obra dramatuargica de Chico. Na continuidade a sua
criagdo de um teatro dialético, o autor discute as formas de organizagdo social, em
um momento em que se falava em abertura politica e as instancias oprimidas pelo
mecanismo de “seguranc¢a” da ditadura idealizavam um debate sobre uma nova
rearticulacdo. Os Saltimbancos, alcangou constante sucesso de publico e recebeu

sucessivas producdes.
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A Ultima producdo dramatdrgica do autor é a Opera do malandro de 1978,
inspirada na Opera do mendigo de John Gay (1728) e na Opera dos trés vinténs de
Bertolt Brecht (1928). Escrita em meados da década de 1940, enquanto o Estado
Novo estava com seus dias contados, na Lapa Carioca, o paraiso dos malandros, a
peca de Chico Buarque marca a finalizacdo de uma era e o principio de uma nova.
Revela como a industrializacdo do pais protagonizou a pratica da nova malandragem
em larga escala e em nivel federal. Na velha Lapa, o malandro ficou com duas
direcBes possiveis na nova ordem: ou ser completamente marginalizado e eliminado
de um sistema que ndo o tolera mais, ou tornar-se burgués e aprender a praticar
grandes golpes em todos os lados.

Chico Buarque também contribuiu com muitas participagcdes como compositor
de musicas para roteiros e espetaculos de outrem. As mais notaveis dessas
contribuicdes foram em pecas como O rei de ramos (1979) de Dias Gomes; Geni
(1980), retirado da famosa cancdo Geni e o Zepelim, de José Possi Neto; Vargas
(1982), de Dias Gomes e Ferreira Gullar; Os Reis Corsarios (1985) dirigido por
Augusto Boal. Também compds para o palco, a musica para o balé O grande circo
mystico (1983).

A Opera do Malandro é a ligacdo da literatura com a musica, ela trabalha com
muita intertextualidade e questdes historicas, todos 0s personagens tém algo a nos
contar, podendo ou n&o ser lida como uma representacéo de seu tempo, como leitura
de um duplo discurso, cuja leitura mais significativa se esconde atras de figuras e
caracteristicas de um dado contexto histoérico.

Como destaca THOMAZ et al. (2016), “a obra apresenta e conduz a reflexao
sobre a malandragem como consequéncia social daquele momento historico, nao
apontando para as caracteristicas que originaram a concepc¢do tradicional do
malandro, mas para as consequéncias de um governo criminoso”. Opera do Malandro
provoca a exposi¢cao do sentimento feminino, ela mostra a for¢ca das mulheres e elas,
0S contrastes sociais

Antonio Candido, acredita que a funcéo histérica ou social de uma obra
depende da sua estrutura literaria. “Esta repousa sobre a organizag¢ao formal de certas
representacbes mentais, condicionadas pela sociedade em que a obra foi
escrita”.(CANDIDO, 2006, p. 180). Nossa literatura abrange muitas obras, as vezes,
nao tdo famosas para serem reconhecidas mundialmente. Mas temos um acervo

infinito de obras literarias, que todos deveriam ter acesso.
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Esse acesso seria permitido se todos nds tivéssemos contato com a literatura
desde o inicio de nossos estudos. Em um pais como o Brasil, a continua relevancia
dos temas desenvolvidos por Chico Buarque, associados ao carater estético de sua
obra para o teatro, faz com que a atracdo por sua dramaturgia seja permanecente,
embora por questdes técnicas e estruturais da cena seja brasileira, as pecas eram
ocasionalmente montadas. Apesar de ndo ser visto pelas geracbes mais jovens, 0
teatro de Chico Buarque se difundiu ao entrar definitivamente na literatura do pais.
Ademais, varias de suas cancdes, primariamente criadas para pecas de teatro e
gravadas em disco, adquiriram vida propria e hoje circulam de forma independente na
cultura brasileira.

Em um mundo em que a inquietacdo do ser grita constantemente e
transformacdes radicais ocorrem em decorréncia dos conflitos e guerras do século
XX, o teatro também se torna um lugar de angustia, aflicdo e busca de respostas para
0s problemas sociais. Os dramaturgos comecam a observar que o padrdao dramatico
aristotélico ndo funciona como antes: é trivial, induzir a catarse no espectador: este,
precisa pensar agora ao invés de deixar o teatro imovel. Quando o mundo implorar
por uma saida, o teatro sera um ambiente de pensamento, de analise e consideragao

sobre essa busca, pois se trata de pensar as pessoas e a sociedade

Em seu Estudos sobre teatro, Bertolt Brecht escreve notas por meio de suas
préprias pecas e descricbes de como um texto deve ser encenado, nos ensina seu
teatro épico e do que se trata. Brecht faz uso da narracdo: para que ela va além das
relacdes interpessoais, 0 palco tem que narrar, essa é a principal caracteristica do
teatro épico. Os recursos narrativos do “palco cientifico” tém como objetivo reduzir a
ilusdo do espectador para uma finalidade didatica. A ideia é criar um distanciamento
entre o mundo narrado e o publico para que o publico entenda o que esta acontecendo
no palco e reflita sobre isso.

Em Experimentacdes com o teatro dialético: estratégias de fortalecimento do
pensamento critico reflexivo na sala de aula, Jaqueline Lince, afirma que o palco deve
funcionar como uma extens&o do nosso universo, o universo do espectador, para que
0 espectador veja que 0 que € mostrado € apenas um mecanismo para recriar a
sociedade e mostrar como os problemas podem ser resolvidos.

A narragdo permite que o espectador olhe de fora para o que estd acontecendo

na cena, para refletir sobre o que foi visto, mas ao mesmo tempo permite que ele
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reconheca parte do mundo retratado e receba impulsos de mudanca, “é nos despertar
do processo de alienacao que se abate sobre 0 homem, permitindo-nos olhar de forma
mais critica os fatos”. (LINCE, 2018, p. 07). Mas nada disso pode acontecer se
analisarmos o homem sempre com a mesma visédo, sua conduta depende do meio em
que ele esta, ele é capaz de se transformar, contudo, mas para que isso aconteca, €
necessario que ele venca os seus proprios obstaculos internos:

“O homem é capaz de se maodificar [...] para conseguir modificar o mundo ao seu redor,

0 homem primeiro precisa vencer a barreira da resignac¢ao” (LINCE, 2018, p. 10)

1.1As pecas teatrais de Chico Buarque, um breve historico.

Para que consigamos, ter maior proveito dessa analise, faz-se necessario,
conhecer um breve panorama teatral de Chico, juntamente com a Opera do malando,
pois, além de ser o objeto de pesquisa desse trabalho, € uma obra atemporal, acredito
que a trajetéria do autor como dramaturgo € um vislumbre das inquietacdes,
dificuldades, medos, perdas e vitérias de toda uma geracdo de trabalhadores
intelectuais no Brasil durante um periodo de represséao violenta. institucionalizados e
por abuso de poder. A reacao de artistas como Chico Buarque continua existente. Nao
temos mais que enfrentar os ditames da censura oficial ou os arquivos institucionais
dos tiranos uniformizados, mas temos agora a tarefa ndo menos dificil de resistir e

criticar a ditadura mercantilista de uma época em que tanto se fala no fim das utopias.

1.1.1 Roda-viva

Produzida em 1967, aos 23 anos de Chico Buarque, Roda-viva foi considerada
por seu autor como um “desabafo juvenil”. O texto, assim como sua extravagante
montagem em 1968, deve ser entendido como uma expressao artistica fortemente
influenciada pelo contexto histérico dos anos 1960. Seu radicalismo, seu movimento
anarquico, suas parodias, seu espirito desafiador, sua rotulacéo evidente, sua critica
apaixonada, representa bem esse momento no Brasil e no mundo ocidental.

O titulo da peca é bastante significativo. Roda-viva, que no texto possui o
sentido fatidico do enorme poder de um sistema desumano que consome tudo
implacavelmente, principalmente os sonhos e ideais dos individuos. Caracterizada

como uma “‘comédia musical em dois atos”, a comicidade da peca € realizada
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principalmente através do uso de artificios fanfarronados, como imagens do bem e do
mal (Anjo, Capeta), a presenca do anti-heréi e da “mocinha”, personagens
menosprezados, constantes jogos de palavras, frenesim e alvoro¢o no palco, didlogos
geralmente prosaicos, mecanismos intertextuais e grande alternancia de ritmos (que
na peca sao sempre marcados por musica de fundo).

Apesar do dominio do cémico, h4 uma presenca marcante de elementos do
tragico. Existe um coral como ressonancia da trama, desempenhando a funcdo de
comentario, critica e julgamento. E composto pelas pessoas, pelos musicos, pelo
personagem Mané e pelos efeitos dos acontecimentos na imprensa. Além disso,
cenas rituais sdo comuns, quase sempre expressando profanacées de mitos. Por fim,
h& a relacdo entre o protagonista e uma superestrutura. Aqui, porém, a relacdo
protagonista/superestrutura ndo é de confronto, mas sim, de envolvimento.

Por fim, ha outra particularidade essencial do drama burgués no texto: o
transtorno de consciéncia de um herdi sem importancia. O autor utilizou, portanto,
elementos de diferentes géneros para construir sua pec¢a, habito comum na literatura
desde o final do século XIX.

A acdo ocorre preferencialmente em um espaco social ou do publico, um
estudio de televisdo. Mas as cameras transmitem para a esfera privada tudo o que ali
€ apresentado: as imagens sdo exibidas em muitos lares. Além disso, a audiéncia e
suas implicacdes comerciais determinam quem vai ocupar o0 espaco do estudio e de
que forma. Uma caracteristica importante, diz respeito a materializacéo da obra como
espetaculo.

Ha uma indefinicdo entre palco e plateia, as vezes, o espectador se envolve no
mundo ficcional. Francisco Pereira (2010) menciona que, hd uma transmissao de
informagdes entre 0 autor da peca e espectador, pois ao conversa nao seria mais
somente teatral, e que inicialmente, a finalidade neste primeiro momento, € gerar uma
oposicao do espectador a sociedade capitalista e as guerras, com o proposito de uma
movimentagdo social: “[...] o didlogo deixou de ser uma conversa cénica,
estabelecendo-se a comunicacao entre o autor da peca e o espectador. [...] O objetivo,
pelo menos neste primeiro momento, € provocar 0 espectador contra a sociedade
capitalista e as guerras, tendo como fim uma revolugao socialista”. (PEREIRA, 2010,
p. 50). Ele também classifica o publico em dois tipos de comportamento: “podemos
definir duas posturas basicas para o publico: um publico passivo, diante de um estado

ou de um espetaculo que manipula os seus sentimentos e as suas ideias; um
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espectador ativo, alguém que tome consciéncia da realidade em que vive”. (PEREIRA,
2010, p. 51).

Para Brecht a dramaturgia € uma forma de descobrir as trapacas das
transformacdes e a caréncia de envolvimento, isso vale tanto para o artista quanto
para quem desfruta da arte, logo, podemos observar que a responsabilidade de um
artista esta distante desses parametros historicos e também é determinado por
padrdes estéticos e ndo somente de cunho politico.

Adiante, veremos que o diretor José Celso Martinez Correa usou e abusou
dessa indefinicdo para criar sua polémica montagem de 1968. para

Os discursos caracterizam-se fundamentalmente por variacdes formais: ora
declamacdo, ora canto, ora conversacao prosaica. A peca ndao é construida com
parametros realistas. Isso fica imediatamente evidente pela presenca dos
personagens Anjo e Capeta e pela continuidade acelerada de cenas muito curtas,
subvertendo a duracdo normal dos acontecimentos e passando de um lugar para outro
quase que sem alteracao. A justificacdo das alteracdes e excessos propositados esta
no fato de que, para o autor a critica de uma realidade é mais importante do que a
representacdo de uma realidade. Dessa forma, 0s personagens e seus embates sao
apresentados em cena, de modo distante, para que o leitor ou espectador ndo se
reconheca como eles, mas considere o que esta sendo narrado e apresentado. Como
se sabe, essa forma de concepcao do processo teatral se deve ao pensamento do
grande dramaturgo, teorico e diretor aleméo Bertolt Brecht (1898-1956).

Roda-viva conta a histéria de um garoto complicado, sem talento musical que
ascende repentinamente ao status de idolo popular por meio de sua imersdo nos
enredos da televisdo e do show business, a rapida deterioracdo de sua imagem e
exclusdo, quando a narrativa interpretada por ele, torna-se impraticavel a partir do
ponto de vista comercial.

O tema do primeiro ato é a forma como um idolo é criado pela televisédo. Este
meio de comunicacdo, seguramente o de maior controle sobre a cultura de massa, é
retratado como um deus ao longo da peca. O dominio televisivo aparece
constantemente como um universo religioso. Uma sequéncia de ritos e imagens de
uma crenga impetuosa, estao presentes em muitas situacoes. Nesse contexto, as
figuras Angel e Capeta, figuras também do campo religioso, circulam livremente. Eles
sao os propulsores da trama, promovendo e dirigindo eventos e, em Ultima analise,

trazendo a resolucédo das tramas.
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A pega comega com um comentario que diz: “Povo esfarrapado entra em
procissdo entoando o canto religioso” Buarque, (1968). Depois de uma pequena
musica relacionada com a fome e as elei¢cbes, entra Benedito Silva, dirige-se ao
publico e com a entrada da camera de televisdo, diz ao publico quem é e para que
veio. Declara-se como “idolo e rei (...), / artista absoluto / Cantor magnifico e ator
principal”. Mediante essa auto definicdo humilde e adjetivos estereotipados pela midia,
fica claro que Benedito estd no auge de seu sucesso. Sua imagem, portanto, vende
bem. Seu sucesso, logo fica claro, estéa ligado a interesses comerciais.

A receita de sucesso do idolo nacional, € anunciada com a entrada do anjo em

seu primeiro discurso:

Hummmm... um tapa no cabelo, na barriga um cinturdo, vai um terno
prateado, mas no estilo militar que hoje esta muito falado, vai um boné
na cabeca, fivela de couro no pé, e um boneco, ndo se esqueca!
compra um bronzeado de sol, um santo de devogdo, um time de
futebol, compra um mordomo, um carrdo, sotaque |4 do Alabama,
arranja um tic nervoso para justificar a fama, fama... de homem
famoso. (BUARQUE, 1968, p. 17).

Observamos que, o estilo do idolo atual € formado a partir de uma fuséo de
elementos da cultura atual, regional, estrangeira, exotica, psicoldgica, elitista e
popular. Essa combinacgéo excessiva sé pode originar um ser ridiculo, com imagem
chamativa e comportamento confortavel, mas sem personalidade, se tornando mais
um produto da industria cultural, langado no mercado.

O Anjo fica muito aquém dos atributos de pureza, inocéncia e bondade que
possui no reino esotérico-religioso. Ele é como um empresario para Benedito Silva,
construindo a reputacdo de estrelas de TV recebendo 20% de lucros. Toda a
notoriedade da obra do artista depende da a¢édo de seu agente. Isso fica evidente em
varias falas do Anjo ao longo da peca: “Sem mim, ah...[...] Vocé vai ver, que nao dou
dois dias para as mulheres acharem seu tipo maravilhoso! Vocé nao vai ter paz,
gracas a mim! [...] E quando vocé vira a piada do mictorio publico, ai entdo nem se
falal E a consagraco. [...] Benedito, voc& sem mim é zero, entendeu?”. (BUARQUE,
1968, p. 19).

O Anjo continua a maquinar sua formula para se criar um idolo popular. O
“artista” Benedito Silva, um produto entre produtos, caracterizado como um “produto

bem brasileiro que surge repentinamente”. No entanto, este “produto bem brasileiro”,



28

tem que ser uma imitacdo dos velhos astros estrangeiros, principalmente os norte-
americanos: ele tem que ser o cara bonito como Valentino, corajoso como Tom Mix,
conquistar cantando tango argentino como Gardel, representarpesq forca e mistério
como Gary Cooper e Cary Grant, assexual sendo como as figuras de desenhos
animados (para agradar o publico infantil), parecendo cinico e incrédulo, sensual e
violento (para conquistar o publico adolescente). A cultura nacional e cada resquicio
de individualidade séo eliminados para produzir um mito desumanizado, de acordo
com o interesse do mercado.

Apés o breve mondlogo do Anjo, Juliana, esposa de Benedito, aparece
“tricotando”, lembrando de imediato Penélope de Ulisses, imagem sagrada da
honradez matrimonial. Apresentando-se como “Juliana do Benedito” e se declarando
inferior em relacdo ao marido.

Afirmando ser “manager” do jovem “artista”, inclusive seu cargo é mencionado
em inglés, o Anjo revela a Juliana que surgiu para fazer Benedito mudar
completamente, tornando-se outro ser, como “parceiro e defensor”, este empresario,
possuinte da férmula para o sucesso, ir4 transformar o marido de Juliana.

De volta a cena, Benedito esta “todo sorridente dentro da roupa brilhante”
(BUARQUE, 1968, p. 23). Ele ja é um tipo que comeca a praticar precisamente a
férmula do anjo. Este estd entusiasmado e logo sai de cena. A mudanca na vida
pessoal de Benedito se reflete na alteracéo de sua relagdo com Juliana e com 0 amigo
Mané, afastando-se da realidade comum em que vivem em favor da admiracdo de um
publico vasto e sem rosto, em busca lucros e gléria.

Para finalizar o produto final de sua criacéo, a Anjo altera 0 nome de Benedito
Silva, tipico brasileiro, que €é meio caipira e jocoso, para Ben Silver,
caracteristicamente norte-americano. Neste momento, o rapaz € outra coisa com um
nome diferente, um representante legitimo do dominio cultural dos EUA sobre a
periferia politica e econébmica do mundo, e tem a esperanca ser bem remunerado por
ISSO.

O caminho fundamental para esse dever cultural € a televisdo, a divindade do
nosso tempo, em quem Ben Silver deve acreditar e obedecer as suas doutrinas. Existe

até uma “pregacao” estranha que deve ser rezado pelos devotos desta deusa:

Creia na televisdo e em sua luzinha vermelha, creia na televisdo como
seu anjo aconselha, pois é ela que vai julga-lo, ela vai observa-lo por
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todos os cantos angulos e lados, e as vezes vai condena-lo, se
cometer esse pecado, como também redimi-lo, como também
consagra-lo, se ele fores um bom filho e fiel vassalo, sua luzinha
vermelha é a luz eterna da Gloria. (BUARQUE, 1968, p. 29).

Divindade da terra, onipotente e onisciente, julgando distribuir fama temporal
com sua pequena luzinha vermelha” elemento relacionado ao mundo da prostituigao,
lembrando que o preco da fama televisiva é a venda dos principios genuinos culturais,
proeminente ao ser humano. Sempre comprometida, com uma imagem benigna ou
polémica, dando importancia somente a aparéncia das pessoas e das coisas.
Portanto, o “artista” deve estar constantemente atento as cameras ardilosas. Para ele
ndo é o contato humano direto que importa, mas sua relacdo com as maquinas da
autoridade, pois a camera ligada tem o valor de uma multid&ao.

Depois de se tornar uma estrela, Ben Silver encontra sua intimidade com
Juliana, sua propria esposa, se esvaindo. Tanto que assim que se abracam e se
tocam, as pessoas correm para separa-los. Além disso, o publico ndo pode saber que
Ben é casado, pois um gala precisa ser solteiro para alimentar os delirios de suas fas.

No momento em que o personagem Capeta entra em cena, ele une o anjo as
melodias de uma marcha carnavalesca. Juntos, eles cantam uma breve cancédo que
destaca sua forca superior quando juntos. Sua atuacgao sincrénica esta bem resumida
em dois versos da ultima estrofe: “Depois de almogar com o vigario / Jantamos com
Satanas”. (BUARQUE,1968, p. 33). No ambiente em que as relagdes comerciais
incentivadas pela televisdo sdo formadas e conduzidas, o Bem e o Mal, séo
frequentemente incorporados. No dominio da dissimulagdo, todos 0s meios
convenientes devem ser utilizados. Tudo é permitido para manter uma boa imagem,
satisfazer a todos e fomentar o lucro.

A entrada do cardeal da divindade televisiva, € feita pelo Anjo, precisamente
chamado de Eminéncia, o IBOPE. é quem determina para onde 0s interesses
comerciais seréo direcionados e concede registro de validade. E ele quem domina os
segredos da luz, ou seja, a infame luzinha vermelha das cameras. Ainda é ele quem
fara com que os idolos caidos sejam esquecidos.

Por fim o atual idolo Ben Silver é chamado ao palco para exibir suas
habilidades. Ele é chamado de “génio” e “rei, coloca¢gdes muito especiais entre os
homens e na sociedade humana. A nova celebridade € carregada pela populagéo, ao

ritmo do ié-ié-ié, o estilo do final dos anos 60, uma letra leve e vazia feita de
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obviedades e frases comuns. Na letra interpretada por Ben Silver, Chico Buarque
inseriu uma critica contundente a moda da Jovem Guarda, grupo de musicos
populares que prosperou na segunda metade dos anos 60 e eram vistos como
desconexos dos serissimos problemas que o pais enfrentava.

Em razéo de suas letras, que reproduziam um entusiasmo repetido e baboso.
A musica de Ben é sobre coisas como “Vocé pensa que eu sou/ Um boneco de papel”
(BUARQUE, 1968, p. 36) e é recheada com sons de metralhadoras, claras referéncias
parddicas a dois grandes sucessos da época: Coracdo de papel, de Sérgio Reis e Era
um garoto, que como eu, amava os Beatles e os Rolling Stones, versdes brasileiras,
das originais italianas, cantadas por Os Incriveis.

Apés a atuacao de Ben Silver, os ganhos sao divididos entre ele, Anjo, Capeta
e IBOPE através do jogo Caxangd onde o mais astucioso ganha mais. Artistas
inferiores recebem esmolas em intervalos e o refrdao “E pao para o povo” é repetido.
Em outras palavras, depois do circo, o pdo é suficiente para manter as pessoas em
estado de conformacao a sua situacao de miséria e ignorancia.

O primeiro ato termina com Ben Silver no auge de sua fama repentina, cego
por sua nova condi¢ao, cercado por uma comitiva de fas. Elas querem toca-lo, chama-
lo de “pao” termo usado para um homem bonito na época. Ele ndo mais possui o
préprio corpo, que € levado a consumicéo publica. Apenas Mané, amigo de Benedito,
uma forma de raisonneur que, incoerentemente, esta frequentemente embriagado,
sabe do pouco ou do inexistente valor do novo artista televisivo e Ihe confere
qualificacGes nada gloriosas.

Enguanto o primeiro ato comega com 0 povo em comitiva, cantando um cantico
religioso referente a fome e as eleicbes, 0 mesmo ato termina com um cantico religioso
indicando que o povo ja tem comida e um salvador. O segundo ato tem como tema o
modo como, no esquema de ligacbes comerciais das industrias culturais de massa,
um idolo da populacdo fabricado pela televisdo é desprezado por uma estrutura
sustentada pela constante renovacéo de permanéncia no topo do sucesso.

Na primeira cena Benedito e Juliana estdo sozinhos, cantando musicas sobre
seu caso de amor. Os versos da cancdo de Benedito falam das dificuldades que ele
superou para estar com sua amada e da aspiracao de ser retribuido por ela. A cangéo
de Juliana, fala em desapego de seu amado para se envolver totalmente com ela. Por
fim, abracados, sua privacidade é violada pela subita entrada de uma camera de

televisdo. Ben Silver deve esconder Juliana rapidamente para transmitir um
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comunicado a sua vasta legido de fas no “sensacional programa O Artista na
Intimidade”. (BUARQUE, 1968, p. 42).

A figura que a televisao pinta do novo idolo da juventude € a do “Rei Ben Silver”,
“sabiamente um bom rapaz, muito sério, muito devoto e muito bom filho”. (BUARQUE,
1968, p. 43). Tamanhos atributos de imagem para uma mercadoria levianamente
consumivel, lembram imediatamente outro “Rei” a figura superior no grupo da Jovem
Guarda. Capeta aparece em cena assistindo a cena de amor entre Benedito e sua
esposa Juliana antes da camera entrar. Ele denuncia publicamente que Ben Silver é
casado, o que pode comprometer toda a sua carreira, e revela a fragilidade do sucesso
do musico. Os fas julgam serem traidas, pois o idolo ndo pode se casar sem a
permissdo delas, pois ele é de propriedade delas.

Afinalizac@o da peca acontece em uma espécie de carnaval final, em que todos
0S personagens entram no palco ao som agudo das guitarras, unidos pela apelacéo
comercial. Juliana, em evolucdo efémera, ja “parece ser carregada nos ombros do
povo” (BUARQUE, 1968, p.74), pois reside em um plano fisico superior até mesmo ao
dos meros mortais.

A Ultima muasica € composta por trés estrofes. Os duas primeiras, dizem
respeito ao nivel ideoldgico da época, marcado por divisdes incompativeis. A primeira
se refere ao Universo com “U” maiusculo, e em “paz e amores”. O segundo, fala sobre
guerra, morte, miséria, horror e alude aos temas das correntes participativas e
persuasivas. A terceira e ultima estrofe relaciona-se mais com o plano formal da obra
e é bastante caracteristica aos finais de pecas épicas. Assim, 0s atores envolvem o
publico para comentar sobre o espetaculo que acabaram de apresentar, expressando
seus sentimentos e convidando o publico a opinar sobre o que assistiu.

Roda-viva é um texto que desafia o que moldou a segunda metade dos anos
1960 em nivel cultural. Nele estdo presentes e analisados a atmosfera dos festivais
de canto, os movimentos e correntes da musica popular que surgiam ou prevaleciam
na época, cancdes de protesto, tropicalismo, e Jovem Guarda, alusdes s aos idolos
da época, o uso continuo de termos em inglés e outros idiomas, a segregacao
ideoldgica, os anseios, e a batalha pela independéncia pessoal e coletiva em um
momento de intensa repressado. No entanto, o principal tema proposto para debate e
critica € o funcionamento da industria da cultura de massa, particularmente atraves

da televisdo, tema este, que continua cada vez mais atual.
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A peca também apresenta um conceito de como o teatro dominante era
realizado no fim da década de 1960. O teatro épico era muito popular no Brasil naquela
época. Destacam-se como elementos distintivos da ideia de Brecht sobre a
performance do processo teatral, presente em Roda-viva: deslocamento das formas
realistas: as condicfes sao excessivas, 0s personagens sao distorcidos, o timing das
acOes € bastante preciso; observacdo e analise de uma realidade: o ator diante da
industria cultural é discutido, ndo apenas simbolizado; distancia emocional: o teatro é
apresentado de tal forma, que impede a identificacdo e a autonomia, pois 0 autor
critica a peca, 0 personagem, o publico, o espetaculo; masicas: integradas a trama,
elas conduzem a trama adiante ou comentam criticamente sobre ela.

Uma caracteristica mais especifica do teatro realizado no Brasil nos anos finais
da década de 1960 é o uso profuso de palavrdes, 0 que € abusivo na peca,
principalmente pelo personagem Mané, que aparece na maior parte do tempo,
sentado em uma mesa em um bar, bebendo e pronunciando cada palavrao que vem
em sua boca. O excesso de palavrdes no teatro brasileiro da época, tal como a
propensdo a hostilidade, talvez possa ser explicado pela repressdao acumulada de
muita raiva e revolta de artistas e intelectuais em relacdo a supressao da liberdade e
opressao que se vivia no pais. No espaco fechado das casas de shows, em frente a
um publico de classe média, da mesma classe dos artistas profissionais de teatro, o
protesto ocorreu de forma violenta. O uso de palavrbes, agresséo e imoralidade nos
teatros sempre esteve ligado a represséo a censura ou as organizacdes paramilitares
de extrema direita.

Chico Buarque é um autor que manifesta grande atencdo para lidar com a
histéria em sua dramaturgia. Outras de suas obras tratam de uma releitura de
importantes momentos historicos do passado do pais, pode-se dizer que Roda-viva
estd interessada em tratar do momento historico atual (1967-1968). Naquela época, a
chamada midia, ligada a politica do regime arbitrario, produzia e promovia uma série
de idolos populares para preencher o vazio de verdadeiros lideres populares no pais,
devastados logo apds o golpe de 64.

Com base nas formulagbes do chamado Teatro da Crueldade, o diretor
pretendia elevar a consciéncia politica da classe média, aqueles que frequentam o
teatro comercial, e intelectuais de esquerda ao provocar os comportamentos e valores

da mesma classe e dos mesmos intelectuais, expondo a mesquinhez de seus
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privilégios na sociedade brasileira e incentivando-os a buscar novos rumos de
interpretacao.

A polémica gerada pelo espetaculo instigou criticos, politicos, réadios, TV,
imprensa, pais e censores. As reagfes entdo foram na maioria das vezes com
violéncia e paixdao, muitas vezes ridiculas e raramente equilibradas, muitas vezes
revelando algum preconceito real e explicito naquele heroico e tragico ano de 1968.

Anatol Rosenfeld, que trata do excesso de hostilidade no teatro brasileiro no
final da década de 1960, analisa:

N&o se pode deixar de notar o senso de justica e o pathos de
sinceridade que se manifestam muitas vezes atraveés da irrupgéo
dessa ira vomitando visbes obscenas, blasfemas e asquerosas. [...]
guando a tenséo entre as metas € a realidade, entre a verdade e a
retdrica, entre a necessidade de transformagfes e a manutencéo do
status quo, entre a urgéncia de acdo e conformismo geral se torna
demais dolorosa, € inevitdvel a ira recalcada: a violéncia das
manifestacdes artisticas [...]. A mera provocagdo, por si mesma, é
sinal de impoténcia. E descarga gratuita e, sendo apenas descarga
gue se comunica ao publico, chega a alivia-lo no seu conformismo.
(ROSENFELD, 1967, p. 48).

O que foi e representou 0 ano de 1968 no Brasil pode ser entendido através do
texto, do espetaculo, do impacto e dos acontecimentos que cercam a peca. Roda-viva
tornou-se um verdadeiro simbolo de 1968. Mesmo com cinquenta anos depois, €
impressionante como um texto e um espetaculo, tdo ingénuos de um certo ponto de
vista, podem criar tanta agitacdo, confusdo. Naquele ano, tdo excepcional pelos
diversos acontecimentos que simbolizaram a histéria do pais, uma peca permaneceu
com um retrato significativo de sua época, seja por suas qualidades e deficiéncias
estéticas, seja por seu extremismo politico-ideoldgico, seja pelas intensas paixdes que

movimentaram.

1.1.2. Calabar: atraicao relativa, o outro lado da historia

Calabar: O elogio da traicao, foi escrita por Chico Buarque e Ruy Guerra em
1973. A peca, que aborda um momento caracteristico da historia brasileira, reflete dois
grandes temas entrelacados, traicdo e colonizacdo. Na primeira metade do século
XVII, o aglcar tornou-se o artigo mais importante do comércio colonial, e o agucar

brasileiro, classificado como de boa qualidade, foi cada vez mais valorizado nesse
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periodo. Assim, varias poténcias europeias comecaram a competir pelo dominio na
producdo e comercializacdo do inestimavel produto, entre elas se destacaram
Holanda, Franga e Inglaterra.

Na década de 40, do século XVII, a producdo de agucar no nordeste havia
diminuido significativamente devido a fatores como enchentes, secas, incéndios e
epidemias. Ao mesmo tempo, 0 acgUcar estava perdendo seu valor no mercado
europeu. Dessa forma, os fazendeiros vivenciaram o aumento descontrolado de suas
dividas com investidores holandeses devido as altas taxas de juros que lhes
impunham.

A partir do impasse entre a exigéncia de pagamento por parte da burguesia da
Companhia e a impossibilidade de realizar por parte dos senhores de engenho,
rearticulava-se a resisténcia & ocupacéo holandesa. indios, negros e brancos foram
reorganizados para uma nova guerra. Planejada e conduzida por proprietarios
extremamente endividados, a chamada Insurreicdo Pernambucana se inicia em 1645.
A luta se arrasta por quase dez anos. Finalmente, em 1654, as tropas coloniais
portuguesas obtiveram uma vitéria final devido ao desamparo que os holandeses se
encontravam, e & grave crise econdmica da Companhia das indias Ocidentais.

E esse agitado momento histérico que aqui se delineia brevemente, encenado
e discutido por Chico Buarque e Ruy Guerra em Calabar: o elogio da traicdo. O
sarcasmo que caracteriza toda a peca ja € evidente no subtitulo, que combina duas
palavras cujos significados inicialmente sdo incompativeis: elogio e traicdo. Essa
contradicdo € ainda mais reforcada pela inevitavel convergéncia com O elogio da
Loucura, de Erasmo de Roterdd, uma obra-prima de critica feroz as filosofias e
megalomania de muitos humanistas renascentistas. O texto de Chico Buarque e Ruy
Guerra, personaliza-se por um espirito sarcastico préximo ao de Erasmo, mas, sua
critica € direcionada a forma como a histéria é interpretada e contada pelos
historiadores.

Falando em como a historia € interpretada pelos historiadores, uma rapida
observagcédo nos materiais didaticos de histéria do brasil, publicados na primeira
metade da década de 70 mostra que o personagem Calabar é retratado de maneira
extremamente tendenciosa. . Era Calabar aos olhos dos senhores devotados ao Brasil
dos generais e da ditadura.

Os dois atos da peca consistem em uma sequéncia de cenas geralmente curtas

e descontinuas, quase livres uma da outra. Por um lado, essa estrutura escolhida para
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o texto |he confere maior abertura e corresponde ao anti-iluminismo de seu
planejamento de construcéo épica, por outro, carece de maior organicidade. O texto
as vezes é apresentado em prosa, as vezes em verso. Os discursos sdo formalmente
variados. Existem dialogos prosaicos, declamacdes, canto e manifestacfes publicas.

A partir da observacdo sobre o papel histérico de Domingos Fernandes
Calabar, os autores elaboram o argumento de que a trai¢cao é circunstancial, conforme
0 ponto de vista de quem a define. No século XVII, durante o periodo de ocupacéo
holandesa do nordeste brasileiro, quando o Brasil estava a mercé de trés
imperialismos, uma incipiente consciéncia nacional comecou a emergir entre 0s
nativos da colbnia, conforme o que apresenta por Chico Buarque e Ruy Guerra.

Ao longo da primeira fase do conflito, Calabar lutou ao lado dos portugueses.
Durante esse periodo, as tropas lusitanas conquistaram muitas vitérias contra os
holandeses. Em um segundo momento, Calabar decide trocar de lado e se juntar as
forcas da Companhia das indias Ocidentais. Sua justificativa: a escolha por uma forma
de colonizagdo diferente do estabelecido no Brasil desde o século passado, uma
opg¢éao por uma colonizagdo comparativamente melhor.

Apos a mudanca de lado de Calabar e outros colonos, conhecendo o terreno
em gque acontecia a guerra, as taticas e segredos das forcas legalistas portuguesas,
os holandeses finalmente dominaram os campos rurais de Pernambuco e seus
arredores, onde ficavam os engenhos, e ficaram por mais de duas décadas. Mais
tarde, Calabar é preso, torturado, morto e esquartejado pelos portugueses, que
recuperam a luta e dominam as tropas que servem a Companhia das indias
Ocidentais.

De forma que a histéria oficial € sempre narrada através da perspectiva dos
vitoriosos, Calabar foi declarado traidor da patria durante trezentos anos. O texto de
Chico Buarque e Ruy Guerra se opde a essa historia oficial, mas sem pretender
simplesmente inverter o ponto de vista. Procuram apresentar uma observagdo nao
colonizada para a historia do Brasil.

Em uma das cenas mais significativas do teatro Chico Buarque, Mathias de
Albuquergue e um holandés aparecem lado a lado, vestindo roupas intimas com as
cores das bandeiras de suas respectivas nacdes. Logo apds dores severas, eles
baixam suas roupas intimas, sentam em suas latrinas e evacuam por longos periodos,
envaidecidos de sua diarreia e da alto nivel de seus vermes. Enquanto isso, eles

dialogam sobre o destino da guerra e do Major Calabar.
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E interessante observar com atencdo o fato de que 0s personagens
fundamentais da peca, assim que entram em cena, cantarem uma musica em que se
apresentam e a trama que se desenvolveu anteriormente termina ou € paralisada.
Este € outro elemento marcante da formacao da concepc¢ao do teatro épico de Chico
Buarque.

Na cena do ritual de execucdo de Calabar, dois discursos se intercalam. O
condenado é levado a forca em um plano claro-escuro, e Barbara canta Tatuagem na
luz.. Intercalado com a musica, esté o oficial lendo a sentenca de morte ao som dos
tambores. O efeito desse trugue € de grande repulsa e verdadeiro espanto, resultante
da forte discrepancia da sintonia do publico e do privado, da presenca do carrasco e
da esposa, da expressividade da morte e do amor, do tambor e do ritmo suave da
musica. E assim, Calabar é enforcado.

Ao concluir o primeiro ato, Barbara fala lentamente sobre Calabar no plano
social. Torturado, assassinado e esquartejado, com partes de seu corpo espalhadas
por diversos pontos de Pernambuco, servindo de exemplo aos da terra, Calabar é

ligado ao cobra-de-vidro da crenca popular:

Eu sei que Calabar deixou uma ideia derramar na terra. A gente da
terra sabe dessa ideia e gosta dela, mesmo que ande com ela
escondida, bem guardada, feito mingau esquentando por dentro. A
ideia € dessa gente. Os que ndo gostam da ideia, esses vdo comecgar
a aperrear e aperrear o pensamento de senhores, vai acordar esses
senhores no meio da noite. Eles vao dizer que porra de ideia € essa?
Eles vao querer matar a ideia a pau. Vao perdurar a ideia no poste,
vao querer partir a espinha dessa ideia. Mas nem adianta esquartejar
a ideia e espalhar seus pedacos por ai, porque ela é feito de cobra-
de-vidro. E o povo sabe e jura que cobra-de-vidro é uma espécie de
lagarto, que quando se corta em dois, trés, mil pedacos, facilmente se
refaz. (BUARQUE, 1973, p. 59).

O primeiro ato refletiu criticamente sobre o colonialismo portugués, o segundo
ato refletira também de forma critica, principalmente sobre o colonialismo holandés.
O inicio do segundo ato fornece uma conexdo com o final do primeiro. Ao som do hino
da Holanda, Mauricio de Nassau recita fora da tela versos sobre a morte de Calabar
e afirma que o matrtirio do guerreiro pernambucano néo foi em véao.

O tempo transcorre para 1640, momento em que Portugal recupera a sua

autonomia as custas dos investimentos da sua nobreza e ao apoio da Companhia de
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Jesus. Com o fim da chamada Uni&o Ibérica, D. Joéo IV foi saudado como novo rei.
Uma das primeiras acfes tomadas pelas autoridades portuguesas apos a
independéncia do jugo espanhol foi a assinatura de um armisticio no conflito com a
Holanda.

Duas cenas se desenvolvem simultaneamente. Existe uma verdadeira
represalia. Em uma delas, Béarbara interpela Frei Manoel nas ruas de Recife,
guestionando-o sobre suas atividades com os holandeses e criticando sua
deslealdade aos dois lados em luta. Parece que enquanto a ex-mulher de Calabar
esta muito diferente apos os eventos da guerra, o Frei continua sendo 0 mesmo vilao
que ficou durante todo o conflito alternando entre as bandeiras, sempre do lado dos
vitoriosos, e usando seu lugar de religioso para escapar em seguranga e obter ganho
pessoal. Quanto a Calabar, em seu discurso final, o Frei apresenta sem reservas a
prépria voz do status quo em sua concepc¢ao e pratica da construcéo ideolégica da
narrativa verdadeira: “Calabar € um assunto encerrado. [...] Porque o que importa nao
é a verdade intrinseca das coisas, mas a maneira como elas vao ser contadas ao
povo”.(BUARQUE, 1973, p. 115).

Por fim, Barbara destacada no isolamento, dirige-se ao publico com outro
discurso metateatral. Trata-se da insignificancia de um epilogo para a peca e da
futilidade de lembrar os nomes de figuras historicas e seus feitos. Na opinido dela, “a
histéria € uma colcha de retalhos’(BUARQUE, 1973, p. 119), o que significa que a
forma como vocé a conta depende de quem esta juntando as pec¢as. Recorda-nos a
importancia fundamental do papel historico dos contemporaneos, pois sé eles podem
mudar o passado, contando-o sob novos angulos e de novas formas, minando a
presuncéo da verdade oficial imovel pela ideologia. Assim, ao contrario de encerrar a
peca através de um epilogo, Barbara abre o final a reflexdo, oferece ao publico um
enigma: “odeio o ouvinte de memodria fiel deamais”.(BUARQUE, 1973, p. 119).

Por fim, todo o elenco canta a sarcastica “Elogio da traicdo”, toda idealizada
sobre o cliché de que o que é bom para o “outro” € bom para o Brasil. Em texto sobre
a peca, Flavio Aguiar, observando que a trai¢do “aparece como um estilo necessario
da politica colonialista”, revela o longo e interessante “rosario das traicdes” em

Calabar:

Mathias de Albuguerque trai a coroa, ao continuar a resisténcia,
guando a metrépole fizera paz; o couro dos herois - Henrique Dias,
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Felipe Camaréo e Sebastido do Souto - trai holandeses, apos captar-
Ihes a confianga (traindo, pois, Portugal), e dessa forma consegue
entregar Calabar a Mathias de Albuquerque, na tomada de Porto
Calvo. Barbara trai a meméria do marido ao apaixonar-se por
Sebastido do Souto; gracas a ela, este acaba morto pelos holandeses.
Mauricio de Nassau trai a Companhia das indias, ao imaginar uma
espécie de capitalismo liberal para a colénia; a Companhia o trai e a
coldnia, ao exigir a volta do principe. No meio de tudo desfila, com sua
inquebrantavel capacidade de sobrevivéncia a gra- prostituta Anna de
Amsterda que “se trai” ao amar perdidamente Barbara Calabar.
(AGUIAR, 1974, p. 54).

Calabar: o elogio da traicdo, foi notoriamente escrita em 1973, durante o
momento mais barbaro do regime militar. A obra, como € caracteristica das obras de
Chico Buarque e Ruy Guerra, expressa profundamente o0 momento de sua criacao.
Toda uma leitura pode ser dedicada a realidade brasileira do inicio dos anos 70,
refletindo tanto a traicdo quanto a colonizacdo em seus modos antigos e
contemporaneos.

O tema da tortura e da denuncia, téo vivido e relevante no inicio dos anos 1970,
surge na metade do primeiro ato. Apds ser preso Calabar é brutalmente torturado
pelos portugueses, que tentam extrair dele os nomes dos colaboradores portugueses
com so holandeses. No entanto, antes de ser levado aos torturadores, foi autorizado
a confessar a Frei Manoel. Apés a sessdo com o preso, o padre conversa com Mathias
de Albuquerque. Ele quer saber se Calabar “confessou”.

Outro problema evidente em 1973 foi a supressao e a indiferenca de individuos
e parte expressiva da sociedade brasileira diante da conjuntura que o pais vivia. Na
peca, esses temas sdo demostrados pelos personagens de Henrique Dias, Felipe
Camaréo e Sebastido do Souto. Os dois primeiros estao até desinformados de sua
raca, o terceiro esta até mesmo absorto de si mesmo. Portanto, ndo surpreende que
apos o enforcamento sem acusacao, sem defesa e sem julgamento de um prisioneiro
de guerra, ex-colega dos trés, nenhum deles se veja incluido no caso.

O imperialismo, um dos temas principais dos conflitos ao longo do periodo da
dltima ditadura brasileira, esta no cerne do que a peca tenta refletir. A supresséo da
criatividade e da imaginagéo, tdo prevalente no inicio dos anos 70, é expressa na letra

irdnica de “Boi voador nao pode”, que zomba do ato de censura:

Quem foi que foi
Que falou no boi voador?
Manda prender esse boi,
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Seja esse boi quem for. (bis)
O boi ainda d& bode.

Qualé a do boi que revoa?
Boi realmente ndo pode
Voar a toa.

E fora, € fora, é fora,

E fora da lei,

Ta fora do ar,

E fora, € fora, é fora,
Segura esse boi.

Proibido voar.(BUARQUE, 1968, p. 191).

A supressao de nomes, a existéncia de palavras proibidas, ou a restricdo de
um tema a um vocabulario isolado e descontextualizado, desligado da ideia que
simboliza, fato recorrente em 1973, é explorado em uma intervencéo de Frei Manoel,

gue fala do sentido supostamente mais forte do Estado:

Calabar é um assunto encerrado ponto apenas um nome. Um verbete
ponto e quem disseram 0 contrario atenta contra a seguranca do
estado e contra as suas razdes. Por isso 0 estado deve usar o0 seu
poder para o calar ponto porque 0 que importa ndo € verdade
intrinseca das coisas, mas a maneira como elas vao ser contadas ao
povo. (BUARQUE, 1973, p. 115).

No ultimo momento da peca, a musica O elogio da traicdo, como ja
mencionada, parodia outra frase famosa daquele periodo, a saber, que “o0 que é bom
para os Estados Unidos € bom para o Brasil’, expressao que € a mais bela flor de
intelectualidade colonizada, escrito pelo ex-ministro das Relagdes Exteriores, o0 baiano
Juracy Magalhaes.

As duas tematicas principais da peca, traicao e colonizacao, estdo intimamente
ligadas a realidade de sua escrita. Na primeira metade da década de 1970, muitos
brasileiros foram presos, torturados, exilados ou mortos por serem acusados de trair
sua patria. Ao colocar a traicdo em perspectiva e discutir quem sdo os traidores e 0
que € a patria traida, os autores elaboram uma obra ameacadora para o establishment
ditatorial. Em relacdo a colonizacdo, assim como as riquezas brasileiras foram
destruidas por Portugal e Holanda na primeira metade do século XVII sem autonomia
para os nativos do Brasil decidirem o destino das colbnias, na década de 70 as
riqguezas do pais, eram extintas pelos governos mais ricos do planeta em tempos de

guerra fria, através de suas multinacionais. Mais de trés séculos depois, 0 povo
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brasileiro ainda ndo conseguia decidir o destino do pais quando o poder politico
passou para 0s generais.

Talvez a expressao mais sucinta de Calabar: o elogio da traicdo em referéncia
ao momento em que a peca veio a tona, sao os episodios que incluiram sua producao
inicial. Assim, a arbitrariedade chegou a tal ponto que a palavra Calabar foi proibida
na imprensa, o que significa que o texto de Chico Buarque e Ruy Guerra teve que ser
chamado de peca indescritivel.

Na década de 1980, com o fracasso total da politica autoritaria e o regime militar
moribundo, havendo maior liberdade de expressdo, eram necessarias grandes
mudancas em relacdo ao espetaculo de 1973. Em 1979 , os autores ja haviam
avancado com revisOes e reformulagdes no texto original. Apenas dezesseis atores
foram selecionados para a producao de 1980. Mais tarde, no processo de criacao do
espetaculo, as musicas receberam novos arranjos e o diretor Fernando Peixoto, que
dirigiu Calabar em 73 a partir de uma perspectiva do historicismo critico, fez sobressair
a ironia e a zombaria das letras. Uma maior dimenséo dramatica foi adicionada as
relagBes entre os personagens Béarbara, Anna de Amsterdd e Sebastido do Souto.
Tais relac6es podem ter se tornado mais importantes do que narrativas historicas e
discursos politicos. Desse modo, o objetivo era que o espetaculo de 1980 entrasse

em didlogo com o momento histérico e a realidade social de 1980.

1.1.3 Gota d’agua

Gota d’agua foi escrita e publicada em 1975, e estreada em dezembro do
mesmo ano. E fruto de mais uma parceria de Chico Buarque como dramaturgo, com
Paulo Pontes. Os autores desenvolvem uma concepc¢ao original de Oduvaldo Vianna
Filho, falecido em julho de 1974, e situam a tragédia “Medéia” de Euripides (480 ou
484 a.C. a 406 a.C.) no ambiente de um conjunto habitacional periférico do Rio de
Janeiro. Chamaram a atencdo, os depoimentos dos autores do drama, também
publicado como prefacio da versao em livro de Gota d’agua, assim como o proprio
texto dramatico. Neste depoimento, Chico Buarque e Paulo Pontes propdem um
panorama esquematico sobre as “preocupacgdes fundamentais que nossa peca
procura refletir’ (BUARQUE e PONTES, 1975, p. 11). Tais preocupagdes dizem

respeito a trés perspectivas: politica, cultural e formal.
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Politicamente, Gota d’agua procura refletir sobre “0 movimento que se operou
no interior da sociedade e encurralando as classes subalternas”. Esse movimento,
segundo os autores, teria seu ponto mais alto com os onze anos da ditadura militar,
que a sociedade brasileira vivenciava antes da estreia da peca. Nesse periodo, 0
modelo socioecondmico responsavel pelas enormes perdas das classes mais baixas
teria se consolidado. O autoritarismo teria sido a ferramenta que possibilitaria a
extrema concentracdo de riqueza que excluiu grande parte dos individuos do processo
politico nacional.

Em termos de cultura, Chico Buarque e Paulo Pontes afirmam que “o povo
sumiu da cultura produzida no Brasil dos jornais, filmes, pecas de teatro, tv, da
literatura, etc.” (BUARQUE e PONTES, 1975, p. 16). Esse fato seria decorrente do
isolamento imposto ao povo brasileiro no plano politico-econémico, ndo deixando
espaco e meios para expressar seus interesses. A ligacao entre as classes média e
baixa propagada pela intelectualidade dos anos 1950 teria produzido um alto avanco
da cultura brasileira até o golpe militar de 1964. A partir desse momento, 0
autoritarismo e a modernizagdo do processo produtivo possibilitariam uma nova
divisdo entre as classes médias e baixas, reprimindo a interacdo entre a
intelectualidade e as classes populares e transformando o objeto cultural em um
produto industrial. Gota d'agua, portanto, defende o retorno do povo brasileiro ao
centro da cultura brasileira.

Gota d'agua participa desse processo de reconhecimento da cultura brasileira,
procurando “evidenciar a necessidade de a palavra voltar a ser o centro do fenébmeno
dramatico”. (BUARQUE e PONTES, 1975, p. 14). O fato de a peca ser escrita em
verso, além de acentuar os sentimentos dos personagens, visa sobretudo enfatizar as
virtualidades da palavra no processo teatral.

Com grande engenhosidade, os autores criam uma obra original que resguarda
0 espirito tragico da peca grega. Chico e Paulo modificam o enredo, os personagens,
a linguagem e o cenario de acordo com a realidade que querem representar,
produzindo uma "Medéia" carioca e anos 70, universal e atemporal ao mesmo tempo.

“‘Gota d'agua” consiste em uma série de pequenos segmentos cénicos que
mostram a rotina do conjunto habitacional Vila do Meio-dia, localizado em um suburbio
do Rio de Janeiro. La se desenrolam duas historias paralelas, uma social e outra

passional.
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A historia social trata das extremas dificuldades dos moradores do conjunto
habitacional em quitar suas dividas “da casa propria” com Creonte, o proprietario. A
narrativa passional desvenda o drama de Joana, uma mulher de meia-idade que viveu
dez anos na Vila do Meio-dia com o compositor e sambista Jasédo de Oliveira, com
quem teve dois filhos. Estourando nas paradas com o sucesso Gota d'agua,
encantado pela juventude e a graciosidade de Alma e atraido pelo pai dela Creonte,
Jaséo deixa Joana, os filhos e a Vila para morar no casaréo dos sogros. Desprezada,
Joana comecga a alimentar um &dio cruel pelo ex-marido e tem sede de vinganca

contra ele, Creonte e Alma. Assim, segue a cancao:

Jéa Ihe dei meu corpo, minha alegria

J& estanquei meu sangue enquanto fervia
Olha a voz que me resta

Olha a veia que salta

Olha a gota que falta

Pro desfecho da festa

Por favor

Deixe em paz meu coragao
Que ele é um pote até aqui de magoa
E qualquer desatencgéo, faga ndo

Pode ser a gota d’agua

Deixe em paz meu coragao
Que ele é um pote até aqui de magoa
E qualquer desatencéo, fagca ndo

Pode ser a gota d’agua

Jéa Ihe dei meu corpo, minha alegria

Ja estanquei meu sangue enquanto fervia
Olha a voz que me resta

Olha a veia que salta

Olha a gota que falta

Pro desfecho da festa

Por favor
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Deixe em paz meu coragao
Que ele € um pote até de magoa
E qualquer desatencéo, faca nao

Pode ser a gota d’agua

Pode ser a gota d’agua

Pode ser a gota d’agua ®

A linguagem de Gota d'agua é coloquial, baixa e até vulgar, contrariando a
expressao aristocratica e superior da tragédia classica. Os personagens de Gota
d'agua, sdo pessoas comuns e populares (Jasdo: sambista; Joana: dona de casa e
macumbeira; Egeu: engenheiro eletronico; Creonte: empresario), enquanto 0s
personagens de Medéia sdo nobres (Jasdo: Rei de lolco e guerreiro; Medeia: princesa
e maga; Egeu: um dos reis miticos de Atenas; Creonte: rei de Corinto).

O refrdo em Gota d'agua € interpretado pelas fofocas dos vizinhos de Joana,
gue comentam o desenvolvimento da trama em uma longa teia de fofocas, a trama se
passa na periferia de uma metropole moderna de um pais subdesenvolvido com suas
narrativas falsificadas pela massa da industria cultural. A peca é constituida por dois
atos. O primeiro, mostra os danos e implicacées do abandono de Joana por Jasdo, e
faz um balanco dos problemas financeiros enfrentados pelos moradores da Vila do
Meio-dia, como consequéncia dos juros e correcdo monetaria das taxas dos
apartamentos.

Os autores moldam as imagens e personalidades de Joana e Jasao, que sao
construidas por meio de comentarios de outros personagens na longa abertura da
peca. Quando o0s protagonistas aparecem em cena, sabe-se quem S&o e quais
conflitos estao vivenciando. Enquanto o inicio da peca mostra o mundo de pobreza do
povo da Vila do Meio-dia, a segunda cena mostra 0 mundo burgués do casardo de
Creonte. O primeiro ato é finalizado com uma danga de intrigas cantadas pelos
moradores da Vila do Meio-dia. Salientam o esplendor que deve caracterizar a
ceriménia e a celebracdo do casamento de Jasao e Alma, a presenca de medalhdes

destacados e a posicdo de marginalidade de Joana em relacdo ao memoravel

5 Letra da cancdao disponivel em: Instituto Anténio Carlos Jobim, acervo Chico Buarque de Hollanda.
https://www.jobim.org/chico/. Acesso em 21/mai/2022
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acontecimento. Todo o segundo ato gira em torno do casamento. Primeiro, ha uma
reprise do encerramento dos atos anteriores.

Em um discurso poderoso, Joana justifica que sua intensidade ndo € apenas
dela, mas de todo o povo brasileiro cuja personagem ela interpreta. Quando Jason
afastou-se de seu povo, ele teria perdido toda a sua inspiracéo e originalidade. Por
iSSO nunca mais criaria um samba da qualidade de Gota d'agua. Eis o discurso de

Joana:

Ansiedade que vocé diz ndo é coisa minha, nao, € do infeliz o teu povo,
ele sim, que vive aos trancos, pendurado na quina dos barrancos seu
povo é que é urgente, for¢a cega, coracdo aos pulos, ele carrega um
vulcdo amarrado pelo umbigo Ele ndo tem tempo, nem amigo, nem
futuro, que uma simples piada pode dar risada ou punhalada Como a
mesma garrafa de cachaca acaba em carnaval ou desgraca E seu
povo que vive de repente porgue nao sabe o que vem pela frente entdo
ele costura a fantasia e sai, fazendo fé na loteria, se apinhando e se
esgoelando no estadio, bebendo no gargalo, pondo radio, sua préopria
tragédia, a todo volume, morrendo de amor e por cilime, matando por
um macgo de cigarro e se atirando debaixo de carro Se vocé néo
aguenta essa barra, tem mais é que se mandar, se agarra na barra do
manto do poderoso Creonte e fica |& em pleno gozo do sossego,
dinheiro e posicao co’ aquela mulherzinha. Mas Jaséo, ja lhe digo que
vai acontecer: (...) “gota d'agua” nunca mais, seu Jasdo. (BUARQUE
E PONTES, 1975, p. 126, 127).

A Ultima cena da peca mostra mais uma vez a festa de casamento. Todo mundo
canta Gota d’agua. Creonte fala e ressalta a ideologia de que todos os que vém de
baixo e tém talento e vontade de vencer terdo sucesso na vida. Como resultado, em
um processo épico que destaca a teatralidade do espetaculo, todos os atores,
inclusive os que interpretam Joana e seus filhos, cantam Gota d’dgua como se
despidos de seus personagens. ao fundo a exibicdo sensacionalista da imprensa
marrom trazendo noticias sobre o tragico acontecimento da mae que assassinou 0s
filhos e se suicidou.

Na peca, Gota d’agua, a cancdo, € o elemento que permitiu que Jaséo se
destacasse dos demais moradores da Vila do Meio-dia e o destacasse como
compositor e intérprete de sucesso. Além disso, revelou-se autor, como um talento
emergente de classe baixa, levando Creonte a atrai-lo para seu lado a fim de desviar
esse talento e anular uma potencial lideranca da classe explorada para dar-lhe um
papel produtivo em seus negocios e leva-lo atuar a favor da continuidade da

exploracao.
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O caminho existencial do individuo de Gota d’agua, pode ser associado ao
caminho do sujeito usurpado retratado na peca, independentemente de esse sujeito
ser individual ou coletivo. Como Joana e o coro das vizinhas repetem varias vezes, a
ex-mulher de Jasdo € uma pessoa que se entregou por completo durante a relacéo
com este homem.

Joana é marcada ao longo de quase toda a narrativa, pela contencdo de uma
prometida agéo violenta, efetiva resultante do seu 6dio extremo. As ac¢des politicas
dos moradores do conjunto residencial também s&o contidas por sua inconsciéncia
como coletivo. Além disso, eles tém uma vaga nocao de que estdo sendo explorados,
mas objetos da ideologia, esperam o avanco individual possibilitado pela sorte. Dai a
admiracdo que a maioria deles tem por Jaséo.

Nas duas histérias paralelas da peca Gota d’agua, fica claro o confronto de dois
mundos, duas culturas, duas forcas muito diferentes. De um lado, Creonte e Alma, em
torno dos quais se entrelacam o poder econdémico, o conforto material e todo o
convencionalismo burgués. Por outro lado, estdo Joana, Egeu e os moradores da Vila
do Meio-dia, cuja realidade € moldada pela continua precariedade econdmica,
privacao e luta para sobreviver com o minimo de dignidade. O mundo da Vila é o que
da sustentacdo ao mundo de Creonte. Gota d'agua desempenha com forca e beleza
a preocupacdo dos autores em discutir a realidade brasileira e posicionar o povo no
centro de sua dramaturgia.

Joana concentra dentro de si o povo brasileiro, esta altamente marcada em
suas raizes populares. Jaséo, por usa inteligéncia e talento se mudou do mundo da
Vila do Meio-dia para o mundo de Creonte, o tipico capitalista antiquado que vé as
pessoas como simples trabalhadores e produtoras de riquezas sem rumo préprio,
Alma sua filha mimada, é a pérola da classe dominante que deve ter um casamento
de luxo, demonstrando o poder do opressor e humilhando o oprimido, Egeu é o
individuo consciente e consciente. Como lider politico de sua comunidade, retne seus
membros e atua como porta-voz de suas demandas.

Os demais personagens incorporam o coro da tragédia em dialogos que ecoam
o desenrolar dos acontecimentos. Este coro é dividido em dois, masculino e feminino.
O masculino, geralmente domesticado pela ideologia, simpatiza com o0 oportunismo
de Jaséo, que sai do complexo para abracar uma vida melhor. Os homens da Vita
sentem-se fortalecidos pela ascensao de um deles. O coro feminino se identifica com

a dor de Joana durante a maior parte da agdo dramatica, ajudando-a nas tarefas,
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confortando-a, condenando a traicdo de Jasao e o exibicionismo de Creonte e Alma.
No final as mulheres da Vila do Meio-dia também deixam Joana, porque perdem 0s
escrupulos por necessidade e trabalham nos preparativos para o jantar de casamento
de Jaséo.

Chico Buarque e Paulo Pontes foram acusados na época das primeiras
apresentacdes da peca de criar um teatro populista com Gota d'agua e de tentar salvar
as experiéncias do teatro maniqueista do Centro Popular de Cultura da Unidao. Como
pode ser visto facilmente, essas as acusac¢fes sao infundadas, uma vez que as
diversas atitudes e posi¢coes de membros da camada popular revelam que os autores
devem analisar didaticamente mostrar suas contradicdes internas, distantes da
preocupacao de trazer para o palco uma multiddo homogénea e idealizada, para
ensinar as pessoas como se organizar e fazer politica.

A peca Gota d’agua, cujos autores ja haviam trabalhado intensamente o tema
do Brasil em suas obras anteriores, participou do movimento que atuava na cultura
brasileira na época. E uma obra de arte com inferéncias politicas, estimulando o
debate e a reflexdo sobre como enfrentar nossos dilemas fundiarios
subdesenvolvidos, a partir das inquietacdes que nortearam Chico e Buarque e Paulo
Pontes. A estreia de “Gota d'dgua”, aconteceu em dezembro de 1975 no Rio de
Janeiro sob a direcdo de Gianni Ratto. Depois houveram muitas apresentacdes em
outras cidades e em outros momentos com diferentes atores, cenarios e coreografias.
Um fenbmeno notavel nessas producdes sempre foi seu extraordinario sucesso de
publico.

A critica ao texto foi positiva e, ha época de sua encenacao e publicacdo, Gota
d'agua foi reconhecida como uma das obras mais importantes da dramaturgia
brasileira. Gota d'agua, que escapou da censura, foi indicada como Melhor Texto
Teatral em 1975 e recebeu o Prémio Moliére. No entanto, Chico Buarque e Paulo
Pontes rejeitaram o prémio, protestando contra a interferéncia do governo nas artes e
argumentando que outros textos a serem publicados naquele ano, que estavam
proibidos, como Rasga Coracdo de Oduvaldo Vianna Filho e Abajur lilas, de Plinio
Marcos, mereceriam o reconhecimento como o melhor texto teatral do ano 75. Com
Gota d'agua, os autores confirmam mais uma vez a universalidade e permanéncia dos
classicos. O problema social é apresentado paralelamente ao drama humano de uma
mulher que foi abandonada pelo companheiro, sendo de grande importancia para a

discusséo do Brasil em meados da década de 1970. Também forte, implacavel, capaz
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do maior amor e do maior 6dio, uma verdadeira metafora para o povo brasileiro. Tendo

falado sobre seu tempo, Gota d’agua continua oportuna e necessaria.

1.1.4. Os Saltimbancos

Escrita no primeiro semestre de 1977, Os Saltimbancos € uma adaptacao da
peca do italiano Sergio Bardotti, cuja musica original foi composta por Luiz Enriquez.
A peca de Bardotti também é uma adaptacdo. O ponto de partida € o conto, Os
musicos de Bremen dos irméos Jacob e Wilhelm Grimm, que por sua vez compilaram
a histéria no folclore alemdo nas primeiras décadas do século XIX. Uma das
expressivas obras de teatro musical dedicada ao publico infantil, Os Saltimbancos
narra as aventuras de quatro bichos que, sentindo-se explorados por seus donos,
resolvem fugir para a cidade e tentar a sorte como musicos. Na histéria recriada pelos
Irméos Grimm, um velho burro que passou toda a vida servindo seu dono e fazendo
trabalhos forcados decide fugir quando vé a intencédo de seus donos de trocé-lo, pois
sua forga de trabalho comecou a diminuir. Depois de escapar, ele segue para Bremen,
onde quer se tornar musico. Conforme segue seu caminho, o burro vai encontrando
outros animais, um cao, um gato e um galo, e vao se tornando companheiros em
busca de seus sonhos.

A adaptacéo de Chico Buarque, baseada no texto de Sergio Bardotti adaptado
para o teatro, € muito fiel ao enredo dos contos de fadas de Grimm. As principais
mudancas e criacdes podem ser encontradas na composicdo dos personagens e na
linguagem teatral e brasileira utilizada por Chico. Se os quatro personagens animais
da histéria sédo todos do sexo masculino, na peca dois deles sdo do sexo feminino.
Em vez de um galo ha uma galinha; e em vez de um gato, uma gata. Burro, referido
como jumento na pecga, e cédo, referido como cachorro, pdo mantidos como machos.
O motivo de tal mudanca pode ser a busca por uma identificagéo da parte feminina do
publico da peca, que também estaria representada no palco. Além disso, lembre-se
que, diferentemente do conto, a peca foi escrita em uma época em que as mulheres
também saiam pelo mundo para conquistar a dignidade e liberdade.

Na peca, um coro infantil atua nos momentos musicais, dangando e cantando
com os animais. Na historia, uma gangue de ladrdes se esconde na casa encontrada
pelos animais na floresta, na peca, a casa localizada ao lado do caminho por onde

caminham é ocupada pelos antigos donos dos animais, conhecidos como os bardes.
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Em termos de linguagem, a peca é fortemente influenciada pela expressao do
portugués falado no Brasil, especialmente pelos jovens. Em meados dos anos 70 ha
uma abundéncia de coloquialismos como, (“bacana”, “presunto”, “legal’, “crista da
onda”, “estar frito”, “j6ia” usados como adjetivos, “chiar’, como reclamacéao), (“dar

IBOPE”, “estar no bagaco”, “Cacilda”, “ficar na sua”, “falou, bicho”, como interjei¢ao),
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termos onomatopaicos (“au, au, au”, “cocorocd”, “hihoo000000000000”, “miau, miau,
miau”), interjeicbes (“‘caramba”, “epal!”, “eh!”, “ail”, “puxa”, “ora”), reducdes e

corruptelas (“ta” esta, “tou”,estou, “cadé”, “pra”,para, “co’o” com 0), idiomatismos do
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portugués (“quando a porca torce o rabo”, “pagar o pato”, “botar pra quebrar”, “saco
de gatos”, “dar bode”, “que grilo”, “estar no mesmo barco”), brasileirismos (“Me
alimentaram”, inicio de periodo, “tem”, ha, “a gente”, nds), neologismos (“V.
Galinéncia”, “V. Galinidade”), estrangeirismo (“super star”).

Os Saltimbancos, comega com uma musica de abertura, Bicharia, cantada pelo
coral infantil e personagens animais. Essa musica funciona como uma espécie de
prélogo da acdo a ser mostrada no palco. Os textos falam das qualidades dos animais
por meio de afirmacédo e negacao:

O animal é tdo bacana

mas também nao é nenhum banana.
[...]

O animal é paciente

mas também ndo é nenhum demente

Em seguida, conta-se a histéria de um lugar onde os animais viviam (vivem) mal:

Era uma vez

(e é ainda)

certo pais

(e é ainda)

onde os animais eram tratados
como bestas

(séo ainda).

Tinha um barao

(tem ainda)

espertalhdo

(tem ainda).

Nunca trabalhava e entdo achava
a vida linda

(e acha ainda, e acha ainda).
(BUARQUE, 1977, p. 22 a 27).
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Esse paralelo entre um passado de opressdo animal e um presente em que
esse problema néo foi superado leva diretamente a uma critica de uma realidade atual.

Os oprimidos, no entanto, ndo sofrerao indefinidamente com a exploragao:

Quando o homem exagera
0 bicho virava fera
(BUARQUE, 1977, p. 27).

Anteriormente, a existéncia dos animais € apresentada como restrita ao

desempenho de uma Unica tarefa, brutal e em beneficio de seus donos:

Puxa, jumento

(s6 puxava).

Choca, galinha

(s6 chocava).

Réapido, cachorro, guarda a casa,
corre e volta

(s6 corria, s6 voltava).
(BUARQUE, 1977, p. 27).

A trama da peca comeca hesse momento de revolta dos quatro personagens

animais em consequéncia dos exageros do homem, criatura castradora:

Mas chega um dia

(chega um dia)

gue o bicho chia

(bicho chia)

Bota pra quebrar e eu quero ver
guem paga o pato

pois vai ser um saco de gatos.
[...]

Quando a porca torce o rabo
pode ser o diabo...
(BUARQUE, 1977, p. 27).

Nesse trecho de Bicharia, destaca-se a habilidade verbal de Chico Buarque ao
utilizar uma série de expressdes idiomaticas abrangendo nomes e acfes de animais,
tratando de seus problemas e colocando-os como tema da cancdo. Toda a agéao
dramatica se resume a um passeio, cujo ponto de partida € o campo onde o jumento
trabalhara ha muito tempo e o ponto final é a casa descoberta no caminho dos animais

para a cidade. As falas consistem em trés pequenos monoélogos do jumento que
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conduz a acao, didlogos muito curtos e cancdes. Nestes que compdem a maior parte
do texto, os personagens se apresentam, expressam seus problemas e sonhos,
processam seus poderes quando unidos. As musicas sao tao importantes na peca
que os monodlogos e didlogos sdo meros preparativos para suas performances e
momentos de transicdo de uma para a outra.

Significativamente, a peca termina como comeg¢ou com a musica Bicharia.
Abordando a opresséo e a revolta no final da obra, o autor lembra que a luta de todos
0s saltimbancos do mundo contra a exploragdo, o desrespeito e a falta de
reconhecimento recomeca a cada instante. O enredo de Os Saltimbancos revisita um
tema de uma antiga e grande tradicao da literatura: viajar como forma de aprendizado
ou em busca de um lugar onde a felicidade seja possivel. O caminho dos
protagonistas, sempre marcado por dificuldades e etapas a serem superadas, muitas
vezes pode ser entendido como uma metafora da vida humana. Na jornada,
necessariamente, passa-se de uma realidade para outra.

Os animais da peca livram-se de uma existéncia marcada pela convivéncia com
humanos, seres repressores e castradores. Por muito tempo serviram seus donos.
Estes eram os Unicos beneficiarios de seu trabalho, seus corpos ou sua presenca.
Desvalorizados pelo declinio de seu poder produtivo ou por ndo se conformarem as
regras parciais do homem, fogem de forma voluntaria ou sdo expulsos do ambiente
humanao.

Tendo encontrado seu caminho para um mundo novo e desconhecido, 0s
animais assumem a responsabilidade de viver para si mesmos e devem refazer sua
existéncia. Para isso, criam uma utopia que os movera, do trabalho duro e repetitivo,
ou da prisdo em um apartamento, eles pretendem se tornar musicos, para praticar
uma atividade criativa e criadora, para se envolver com a magia dos sons. Trabalharao
para eles mesmos, entretendo-se e entretendo os outros. Com excec¢do da gata, que
parece regressar para a cidade, os animais estao em processo de transicdo do meio
rural para o meio urbano. Isso implica uma imersdo em uma maior variedade de
relacionamentos, a flexibilidade de habitos e a oportunidade de evoluir na atividade
gue escolhem.

Enquanto permaneciam subalternos aos humanos, 0s quatro animais agiam
individualmente. Todo o seu universo ndo se estendia além dos limites da residéncia
e do ambiente de seus proprietarios. Fugindo, eles encontram outros seres quebrados

em circunstancias semelhantes as deles. Solidarios para enfrentar as adversidades,
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eles se unem e passam a agir juntos, descobrindo-se poderosos enquanto unidos.
Eles seréo capazes de derrotar até mesmo seus temiveis donos. Ganhando a estrada,
unindo-se, eles séo capazes de ir a qualquer lugar do mundo.

A adaptacéo, feita por Chico Buarque a partir dos textos dos Irmaos Grimm e
Sergio Bardotti, veio a tona, como jA mencionado, no inicio de 1977. Sabe-se que
nessa época comecaram as negociacdes no Brasil em torno de uma reorganizacéo
do processo politico nacional. Instituices banidas pela ditadura lutaram para se
reinventar e voltar a legalidade. Buscaram-se formas e instrumentos de a¢éo politica
gue atendessem aos anseios da populacao e criassem uma realidade melhor do ponto
de vista dos menos favorecidos, os saltimbancos, que abordam a questdo da
organizagdo coletiva para a luta dos oprimidos, fazem parte dos debates da época.
No entanto, vale destacar que a brincadeira ndo tem pretensdo didatica, nem de
persuasdo para criancas. Apenas o0 tema bastante 6bvio da forca na unido é
lindamente desenvolvido em uma peca ladica e bem-humorada que envolve as
criangas no debate politico da época.

A estreia de Os Saltimbancos no Rio de Janeiro, aconteceu em julho de 1977.
Essa primeira producdo foi dirigida por Antdnio Pedro. No elenco, Grande Otelo
interpretou o jumento; Pedro Paulo Rangel, o cachorro; Milcha, a galinha; e Marieta
Severo, a gata. O coral infantil era formado por oito meninas, filhas dos atores, o
proprio Chico Buarque, o diretor e os amigos dos autores. A peca também recebeu
producbes em varias capitais brasileiras, com diretores e elenco locais. A analise das
resenhas publicadas na imprensa por ocasido de algumas das principais producfes
mostra que o trabalho de adaptacdo de Chico Buarque € frequentemente elogiado,
principalmente pela riqueza de linguagem e pela alta qualidade das partes musicais.
As primeiras montagens caracterizam-se pelo fato de serem realizadas de maneira
muito diferente umas das outras. Ao longo do tempo, porém, parece ter havido uma
espécie de configuragdo do espetdculo em efeitos repetidos, devido a elevagédo de
interesses comerciais. Obviamente, as avaliagbes das varias montagens se diferem.
A montagem de Os Saltimbancos conquistou importantes prémios em diversas
categorias, como o0 melhor espetaculo infantil em 1977, concedido pela Associagédo

dos Criticos de Arte, e o Mambembe em 1980.
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1.2 A Opera do malandro: a expanséo do riso para o alcance da lucidez

Escrita, estreada e publicada em 1978, a Opera do malandro, referida como
comédia musical, € também uma criacdo intertextual. Chico Buarque, tem como
inspiracdo os textos renomados da historia do teatro para elaborar uma peca, com
interesse em discutir a realidade brasileira de ontem e de hoje. Tudo comecou pealas
obras, The Beggars Opera, escrita pelo inglés John Gay em 1728, e a Opera dos trés
vinténs (Die Driegroschenoper), escrita pelo aleméo Bertolt Brecht em 1928, com
musica de Kurt Weill. A ideia de fazer a Opera do Malandro partiu de Luiz Antdnio
Martinez Correa, diretor da primeira producdo da peca. Ele comecou a traduzir um
texto de John Gay em meados da década de 1970, apdés a morte de Gino Amletto
Meneghetti, um bandido que se tornou lendario por sua ousadia e varias fugas da

prisdo na década de 1920, e com isso Antbnio mudou seus planos:

Se a gente tem um folclore policial tdo grande, porque nao fazer uma
peca com esses personagens? O Chico ja vinha, ha algum tempo,
guerendo trabalhar comigo. E eu contei para ele a idéia de se fazer
uma versao brasileira da Opera do mendigo. Ele gostou e comegcamos
a trabalhar. Alias, essa épera é um “roubo” ciclico. Quando o John Gay
escreveu sua versao, ele roubou a idéia original de Swift, pegou muitas
cang0des populares e pos letras nelas. Duzentos anos depois, o Brecht
fez a mesma coisa. Aproveitou a idéia do Gay mas pegou um pouco
do Kipling e Francois Villon. E temos a versdo do Chico. Nas trés
pecas conta-se a mesma historia. O que muda é o enfoque.
(CORREA,1979, p. 18).

Qual é o foco de cada peca? Pode-se dizer que as trés tratam essencialmente
da relacdo entre pessoas e o dinheiro, mas a Opera do Mendigo trata do nascimento
do capitalismo, a Opera dos Trés Vinténs, sobre o declinio deste modo de producéo,
e a Opera Malandro do capitalismo multinacional. John Gay usa a ironia para criticar
a aristocracia de sua época e mostra que seus negoécios britanicos ndo eram
diferentes das trapacas dos malandros da sociedade inglesa do século XVIII. Bertolt
Brecht mostra que é a estrutura social determinada e sustentada pela burguesia a
responsavel pela emergéncia de um submundo de marginalizados. Chico Buarque,
por sua vez, mostra a execucao em larga escala de negdécios duvidosos que paralisam
a atuacdo de pequenos marginais, 0os sugando, e incorporando-os ao sistema, ou

eliminando-os inteiramente por meio da prisdo, exclusao social ou assassinato.
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A Opera do malandro em John Gay a ironia mordaz voltada a classe social
dominante em um momento historico especifico da sociedade de seu pais. Chico
Buarque encontra em Bertolt Brecht uma construgdo teatral que visa refletir uma
realidade, o teatro épico.

Se olharmos para a lista de nomes dos personagens da peca de John Gay (em
grande parte reutilizada por Brecht), podemos ver que eles fazem alusdo as suas
atividades, a qualidade essencial de seu carater e ao sua influéncia social. Na Opera
dos Mendigos estavam o Sr. e a Sra. Peachum (referente ao péssego, palavra usada
cologuialmente em inglés referindo-se a uma pessoa muito estimada e de boa
posicdo), Macheath (heath, terreno pobre e arenoso, imagem ligada ao ladrdo de
estradas da peca), Lockit (lock, travar ou o verbo trancar, nome do carcereiro), Polly
(pollen, pdlen; polinizar), ironia a uma garota aparentemente ingénua e vernal). Em
meio aos marginais de John Gay ha um Filch (filch, roubar, furtar), um Ben Budge
(budge, agitar, sair) e um Matt of the Mint (mat, embaralhar e Mint, moedas). O
carrasco na peca é chamado Jemmy Twitcher (twitch, se contorcer; twitcher, aquele
que executa as acdes do verbo twitch). Entre as prostitutas da Opera do Mendigo
estdo, a Senhorita Coaxen (coax, persuadir), Sukey Tawdry (tawdry, espalhafatosa),
Senhorita Vinen (vine, planta trepadeira), Molly, (moll, termo usado cologuialmente,
com referéncia a companheira de um bandido ou gangster, além de aludir a prépria
prostituta). A Senhorita Trapes (trap, armadilha, cilada) € o nome da vendedora de
cosmeéticos femininos que habilmente negocia roupas e acessorios para as prostitutas
com Peachum.

Os nomes dos personagens de Chico Buarque, também fazem referéncias as
suas atividades ou as suas posi¢cdes morais, psicolégicas ou sociais. Duran (durdo: é
assim que € explicitamente chamado por uma das prostitutas), Vitéria (esposa de
Duran, se estabeleceu e permanece na burguesia forcando a derrota a outros),
Teresinha (referente a Polly de John Gay, esse nome também parece ser uma ironia
referente a uma falsa ingénua, Max Overseas (um contrabandista de mercadorias
estrangeiras que chegam ao pais de navio), Chaves (nome perfeito para um policial).
Os bandidos da gangue Max tém nomes que se referem a corpora¢des multinacionais
e seu talento no contrabando. General Electric (referéncia a grande multinacional
americana, que trabalha com eletrodomésticos), Phillip Morris (como deveria ser,
trabalha com produtos de tabaco), Johnny Walker (famosa marca de uisque, trabalha

com o contrabando de bebidas alcodlicas de luxo), Big Ben (nome do famoso relégio
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londrino, sua especialidade em contrabando de reldgios). Os nomes das prostitutas
da peca também fazem alusdo a particularidades de sua profissédo, Doéris Pelanca,
Fichinha, Dorinha Tubao, Shirley Paquete, Jussara Pé de Anjo, Mimi Bibel6. Com
relacdo aos nhomes dos personagens, é necessario observar o nome ficticio do autor
da Opera do Malandro, Jo&o Alegre, traduzido de John Gay, uma brincadeira e uma
homenagem de Chico Buarque, ao autor da Opera do Mendigo.

A peca de Chico é dividida por uma introducdo, dois atos, dois prologos
musicais (um para cada ato) e dois epilogos musicais. A mera mencao dessa estrutura
externa ja nos apresenta evidentemente a conexado do texto com o teatro épico de
Brecht em suas perspectivas formais.

A Opera do Malandro situa-se no final do periodo da histéria nacional conhecido
como Estado Novo (1937-1945). Nessa época, o0 mundo vivia em nivel internacional
sob a influéncia da acéo de trés grandes cadeias ideoldgicas em torno das quais se
fundiam interesses econémicos e politicos. Tais cadeias eram o liberalismo, que
fundamentava a organizacgéo capitalista; 0 comunismo, que sugestionava estruturar a
sociedade segundo principios socialistas; e o nazi-fascismo, que considerava o
governo como titular absoluto de todo o poder, tomando o controle sobre todos os
setores da sociedade e praticando o totalitarismo. As acfes politicas resultantes
desses sistemas de ideias contraditérias levaram a Segunda Guerra Mundial (1939-
1945).

O Estado Novo resultou de um golpe de Estado de Getulio Vargas e alguns
lideres militares, entre 0s quais se evidenciaram GoOes Monteiro e Eurico Gaspar
Dutra. Vargas ocupava a presidéncia do Brasil desde 1930, tendo chegado ao poder
a através de uma junta militar que desapossava Washington Luis naguele mesmo ano.
Seu mandato acabaria em 1938, com eleicdes em 1937 e a retomada do processo
democratico. Sob a logica de combate a ameaga comunista”, um novo golpe
envolvendo a lideranga militar fez com que Getulio permanecesse no poder por mais
sete anos, agora com uma ditadura federal aberta, reconhecida, e o encerramento do
Congresso. A nova constituicdo promulgada em 1937, baseada nas constituicbes
fascistas dos paises europeus, especialmente Polbnia e Italia, buscava oficializar o
governo pessoal do Presidente, como expressao dos interesses dos setores sociais
gue os condicionava no cargo, e fortalecendo consideravelmente a centralizacdo do

poder.
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Getulio Vargas € o lider de origens sociais e politicas oligarquicas que, por meio
de concessdes paternalistas e intensas pregacdes demagogicas, tornou-se o “pai dos
pobres” e “protetor dos trabalhadores”. um ditador, que incomodou violentamente a
oposicao, mas, além das tentacdes populistas, também tomou providéncias que eram
realmente necessarias para o progresso econdémico e social do Brasil. Seu governo
era parceiro do fascismo nazista, mas se harmonizou com o liberalismo.

A expressédo mais significativa da primeira era Vargas (1930-1945), e o que
mais importa aqui, € o fato de que a economia brasileira mudou significativamente
nesse periodo. De pais exportador do agro, financeiramente incentivado pelo mercado
externo, o Brasil procedeu de uma economia de eixo industrial que procurou afirmar-
se essencialmente com base no mercado interno. Grosso modo, todas as iniciativas
no nivel econdmico eram de responsabilidade do Estado. Os recursos naturais e as
fontes de energia ficaram sob estrito controle estatal. O transporte, a inovacéo
tecnolégica e o equipamento fabrii foram promovidos como elementos
complementares do industrialismo. A Companhia Siderurgica Nacional foi fundada em
Volta Redonda no estado do Rio de Janeiro para realizar as tarefas da industria
primaria. No entanto, o nacionalismo econémico e o intervencionismo estatal nao
foram implementados no espirito da independéncia econémica do Brasil. Grande parte
da economia do estado era mantida através de recursos estrangeiros.

Um tema importante do Estado Novo € a organizacao do trabalho municipal.
Em 1943, foi decretada a Consolida¢cdo dos Cédigos do Trabalho (CLT), muitas vezes
apontada como a conquista mais importante do novo estado. Apesar de seu carater
condescendente e de servir mais aos interesses burgueses do que aos trabalhistas, a
CLT legitimou uma série de conquistas da classe trabalhadora, consequéncias de
lutas historicas do proletariado.

A partir do inicio do regime republicano, os governos brasileiros mostraram uma
predisposicao de afinidade com os Estados Unidos nas esferas politica, econémica e
cultural. A influéncia desse pais foi se acentuando cada vez mais, a medida que se
fortaleceu e conquistou uma posicdo hegemodnica no mundo capitalista. Grupos
privados e a iniciativa oficial dos EUA tiveram muitos e variados investimentos no
Brasil, na época do Estado Novo, o que foi um consideravel fator que influenciou a
entrada do Brasil no bloco dos aliados durante a Segunda Guerra Mundial.

O Estado Novo é oficialmente encerrado em 1945. Com o fim da guerra, a

vitoria dos Aliados e o sucesso das gestdes democraticas e populares, os brasileiros
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que lutavam pela liberdade fora do pais sem té-la em seu proprio pais, tiveram que
mudar. O movimento popular pela redemocratizacao da politica nacional clamava pela
retomada do processo eleitoral. As eleigbes foram planejadas. No entanto, a reacao
de Getulio Vargas as demandas da esquerda desagradou os setores conservadores.
Eventualmente, antes que o processo eleitoral estivesse completo, ele foi deposto por
elementos da mesma junta militar que o haviam empossado em 1937 sob a acusacao
de fraudar a eleicdo, que apresentava dois militares como principais candidatos, o
brigadeiro Eduardo Gomes (UDN) e o General Eurico Gaspar Dutra (PSD). Novo golpe
de Estado.

A partir de 1946 iniciou-se um periodo bastante complicado, no qual foram
feitas tentativas, em nossa historia, de fortalecer a metodologia politica segundo um
modelo democrético. Essa busca pela democracia, como sabemos, terminara em
1964 com a ja tradicional estratégia das classes oligarquicas de frear avancos sociais
gue ameacam seus privilégios e de manter o status quo: o golpe de Estado
protagonizado pela lideranca militar, que historicamente em no Brasil, desempenhou
0 papel incongruente de capataz das elites.

Como ja referido, a Opera Malandro decorre nos ultimos tempos do Estado
Novo. No texto, a figura do malandro possui grande representacdo nos impactos do
deslocamento da economia brasileira da exportacéo agricola para o setor industrial.

A peca comeg¢a com uma introdugdo muito especifica ao teatro épico no estilo
brechtiano. O produtor ficticio da montagem sobe ao palco e apresenta o espetaculo,
gue em alguns momentos serd assistido pelo publico. Ele fala da necessidade urgente
de “abrirmos os olhos para a realidade que nos cerca, que nos toca tado de perto e que
as vezes relutamos em reconhecer” (BUARQUE, 1978 p. 19). Pouco depois de criticar
a situacao escassa do teatro brasileiro, pleiteou a chegada e o momento do autor
nacional, chamou também ao palco o autor da Opera, também ficcional, o tipico
carioca Malandro Joao, Alegre. O produtor informa ainda que os direitos autorais do
espetaculo desta noite foram doados a Morada da Mae Solteira, instituicdo dirigida
pela Sra. Vitdria Fernandes Duran, que também foi nomeada para os palcos. Apos
aplausos a ilustre filantropa, o produtor anuncia que a propria Vitéria Duran aparecera
no programa seguinte. Esta introducao explicita a teatralidade e o anti-ilusionismo da

Opera do malandro, que, como se V&, se passa como uma peca dentro de uma peca.
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1.2.1 A carnavalizacado no palco

Aconteceu em1965, a primeira publicacdo do livro que viria a ser uma referéncia
em termos de estudos a respeito da carnavalizagdo. A obra, traduzida para o
portugués como A Cultura Popular na ldade Média e Renascimento, foi escrita por
Mikhail Bakhtin. Neste estudo, procurou analisar a colaboracéo dos escritos literarios
de Rabelais na perspectiva do contexto cultural da literatura medieval e renascentista.
Com esse pensamento, o tedrico russo desejava entender as particularidades do autor
e de sua obra, atentando para a cultura popular medieval e renascentista para poder
interpretar a obra de Rabelais. O conhecimento detalhado da cultura popular da época
proporcionou a tese sobre a carnavalizacdo. Segundo Bakhtin (2008), o carnaval é
entendido como uma completa emancipa¢do do dominio que prevalecia no periodo
gotico. A esse respeito, a representacdo carnavalesca era de despertar uma
observacdo diferente da seriedade oferecendo liberdade e discernimento aos
cidadéos ligados as culturas, medieval e renascentista.

Para avancar com seu raciocinio, ele analisou varios grupos relacionados a cultura
popular da época. Entre esses grupos, encontramos a percepc¢do do riso, as
producdes com imagens caricatas e 0s banquetes. Todavia, o autor realca
particularmente trés pontos essenciais para compreender as caracteristicas que
propiciam a carnavalizacdo: os modelos dos ritos e espetaculos, as obras de
comicidade verbal e as diferentes linhas e géneros do vocabulario familiar e grosseiro.
A primeira delas, os modelos de ritos e espetaculos, enfatiza o carnaval como forma
de alcancar uma libertagéo temporéaria do &mbito da cultura oficial, também chamada
de cultura séria. Era nos ritos e espetaculos que havia alguma “licenga” para negar a

cultura oficial principalmente por meio do riso carnavalesco. Para o pesquisador russo:

Todos esses ritos e espetaculos organizados a maneira cémica
apresentavam uma diferenca notavel, uma diferenca de principio,
poderiamos dizer em relacdo as formas do culto e as cerimbnias
oficiais sérias da Igreja ou do Estado feudal. Ofereciam uma viséo do
mundo, do homem e das relagbes humanas totalmente diferente,
deliberadamente ndo-oficial, exterior a Igreja e ao Estado; pareciam
ter construido. ao lado do mundo oficial, um segundo mundo e uma
segunda vida aos quais 0os homens da Idade Média pertenciam em
maior ou menor proporgdo, e nos quais eles viviam em ocasides
determinadas. Isso criava uma espécie de dualidade do mundo.
(BAKHTIN, 2008 p.4-5, grifos do autor).
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A finalidade dos ritos e espetaculos que surgiram da comédia era opor-se a
maneira como 0s cultos e celebracgdes realizados pela Igreja e pelo Estado ocorriam.
Esses homens comprometiam-se a seguir padrdes de comportamento de acordo com
praticas oficiais e “respeitaveis”. Por outro lado, ritos e espetaculos cdmicos,
ofereciam liberdades néo aceitas em cerimonias oficiais. Por isso, Bakhtin chamou
esses fendmenos de “segundo mundo” ou “segunda vida”, ou seja, as pessoas podiam
em determinados momentos desenvolver relacées peculiares aquelas que existiam as
vistas do Estado e da Igreja. Portanto, neste universo havia uma sociedade dual
composta pelos mundos oficial e ndo oficial. Em relacdo a segunda categoria, obras
de comicidades verbais, Bakhtin observa que sdo producdes de diversos tipos que
podem aparecer tanto em latim quanto em obras vulgares, orais ou escritas, inclusive
como obras pardédicas. Por se tratar de obras cémicas, o elemento do riso influenciava

a composicao. Dentro dessas producdes, utilizava-se uma:

Concepgédo carnavalesca do mundo; utilizava amplamente a
linguagem das formas carnavalescas, desenvolvia-se ao abrigo das
ousadias legitimadas pelo carnaval e, na maioria dos casos, estava
fundamentalmente ligada aos festejos de tipo carnavalesco cuja parte
literaria costumava representar. Nessa literatura, 0 riso era
ambivalente e festivo. Por sua vez, essa literatura era uma literatura
festiva e recreativa. (BAKHTIN, 2008, p. 11).

Assim como o riso estava presente nos ritos e espetaculos, o riso também
estava enraizado na literatura, cuja elaboracdo se fundamentava no ponto de vista
carnavalesco. A literatura emergente da perspectiva carnavalesca foi constituida pelo
cbmico, que também incorporou outros elementos como o debate, o elogio e o didlogo
cOmico, estabelecendo assim uma gama de obras engracadas.

A Ultima categoria da cultura de comicidade popular destacada por Bakhtin diz
respeito as variedades e géneros que constituem o vocabulario familiar e grosseiro da
Idade Média e do Renascimento. Quando as diferencas hierarquicas da sociedade
foram eliminadas temporariamente durante o periodo carnavalesco, além de algumas
normas, proibicdes e comportamentos que eram parte da vida comum (oficial), as
pessoas criaram uma forma de comunicag&o Unica, sem restricdes, sem desigualdade
social entre elas.

Com as varias formas de manifestacdes pelo vocabulario familiar, Bakhtin
destaca as grosserias ofensivas contra as divindades: “essas blasfémias eram

ambivalentes: embora degradassem e mortificassem, simultaneamente regeneravam
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e renovavam” (BAKHTIN, 2008, p. 15). No ambito carnavalizado n&o ha rebaixamento,
nenhuma ofensa ou lesdo no sentido uniforme. Nesse ambiente carnavalizado ha
coexisténcia de valores, ou seja, 0 rebaixamento ocorre simultaneamente a elevagao;
morte a vida; a ofensa do louvor. Portanto, consideramos que o tedrico russo destaca
como um dos pontos fundamentais de seu estudo o conceito de ambivaléncia inerente
a carnavalizacao. Além disso, o riso revela-se como um elemento que, debate com a

seriedade, uma vez que:

O verdadeiro riso, ambivalente e universal, ndo recusa o sério, ele
purifica-o e completa-o. Purifica-o do dogmatismo, do carater
unilateral, da esclerose do fanatismo e do espirito categérico, dos
elementos de medo ou intimidacdo, do didatismo, da ingenuidade e
das ilusbes, de uma nefasta fixacdo sobre um plano Unico, do
esgotamento estupido. O riso impede que o sério se fixe e se isole da
integridade inacabada da existéncia cotidiana. Ele restabelece essa
integridade ambivalente. (BAKHTIN, 2008, pg. 105).

O riso expande a consciéncia do homem sem corromper seus pensamentos
anteriores, que sdo compostos de seriedade. A consequéncia desse fato, mostra
novos insights que esclarecem e complementam a area do espaco envolvente,
pautado pelo mundo oficial. Além disso, a hegemonia do sério perde sua intensidade
pela ambivaléncia do riso. Portanto, essas sdo algumas das classes associadas a
carnavalizacdo destacadas por Bakhtin. Em estudos anteriores, porém, o mesmo
tedrico ja arquiteta seu caminho critico sobre o tema da ambivaléncia. No livro
“Problemas da poética de Dostoiévski” (2002) ele discute a literatura russa, em
especial os escritos de Dostoiévski. Além da expressédo polifénica e do dialogo,
Bakhtin apresenta uma pesquisa das obras do romancista russo sobre o tema género.

Ele defende a existéncia de um género chamado de sério-cémico.

1.2.2 O sério-cOmico

Os géneros recebem classificacdes no periodo da Antiguidade Classica. De
acordo com Bakhtin (2013), o cOmico sério estava presente entre 0s géneros
discursivos nos diadlogos de Sdécrates, satira menipéia, na poesia bucolica e entre
outros géneros do periodo. Para os povos da antiguidade, o género da comédia séria
constituiu-se evidentemente como um contra movimento aos géneros SeErios

propagados como o épico e a tragedia. Bakhtin (2013) destaca que o género sério-
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cOmico se estrutura de uma maneira que a forma de perceber o mundo esta
internalizada na criacdo desse género. Desse modo, segue 0 tedrico russo, 0 Sério-
comico estd exatamente associado a literatura carnavalesca, que se mostra como
uma literatura induzida por essa forma de cosmovisdo. Para explicar a fundo a
organizacdo do seério-comico, Bakhtin esboca trés particularidades distintivas do

género que emergem da cosmovisao mencionada acima.

A primeira peculiaridade de todos os géneros do sério-comico é o novo
tratamento que eles déo a realidade. A atualidade viva, inclusive o dia
a dia, € o objeto ou, o que é ainda mais importante, o ponto de partida
da interpretacdo, apreciacéo e formalizacdo da realidade. (BAKHTIN,
2013, p. 122-123, grifos do autor).

7

Como o nome do género enfatiza, € uma forma de performance em que
seriedade e comédia ocorrem simultaneamente sob o mesmo assunto. O sério-
cbmico, diferentemente do género sério, ndo se baseia em narrativas fantasticas de
seres divinos ou humanos idealizados por forcas sobrenaturais. Em principio, baseia-
se nos fatos reais, no ponto presente e, com base nesse meio, proporciona diferentes
compreensodes da realidade. Por exemplo, quando se trata de personagens de caréater
mitico, 0 género sério-comico estimula uma revolucéo desses seres, colocando-0s no
mesmo patamar de igualdade de qualquer outro ser, ou seja, em contato intimo com
a realidade atual. A partir dessa primeira particularidade, Bakhtin traca e explica a

segunda singularidade, que é parte integrante da anterior, orientando que:

Os géneros do sério-cobmico ndo se baseiam na lenda nem se
consagram através dela. Baseiam-se conscientemente na experiéncia
(se bom que anda insuficientemente madura) e na fantasia livre; na
maioria dos casos seu tratamento da lenda é profundamente critico,
sendo, as vezes cinico- desmascarador (BAKHTIN, 2013, p. 123,
grifos do autor).

No segundo aspecto, o tedrico destaca a ligagcéo entre a lenda e o género sério-
comico. Ele compartilha que o ultimo ndo depende do primeiro; A visdo do género é
critica e livre, e em muitos casos produz uma observacdo sarcastica e delatora de
contos lendarios. Essa perspectiva € ousada e inovadora, pois a historia literaria
concebida segundo padrées miticos € desmontada pelo sério-comico. Afinal, Bakhtin

expde a terceira caracteristica. 1sso, enfatiza o estilo e as vozes inerentes ao género
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sério-coOmico e oferece um tratamento diferenciado do discurso como movimento

literario. E assim que ele explica que:

A terceira peculiaridade s&o a pluralidade de estilos e a variedade de
vozes de todos esses géneros. Eles renunciam a unidade estilistica
(em termos rigorosos, a unicidade estilistica) da epopeia, da tragédia,
da retorica elevada e da lirica. Caracterizam-se pela politonalidade da
narragdo, pela fusdo do sublime e do vulgar, do sério e do cémico,
empregam amplamente os géneros intercalados: cartas, manuscritos
encontrados, didlogos relatados, parédias dos géneros elevados,
citagBes recriadas em parodia, etc. (BAKHTIN, 2013, p. 123).

De acordo com essa ultima peculiaridade, o sério-cémico permeia e espalha as
proprias estilisticas que estavam relacionadas ao género sério. Em vez de entender a
representacdo a partir de um Unico ponto de vista estilistico, 0 género sério-comico
abrange uma pluralidade de estilos e vozes. Em relacdo a este género nao existe
somente uma voz que prevalece no espaco representativo, ainda assim também ha
outras variacbes de vozes que devem ter a mesma importancia analitica. A
singularidade do discurso € fracionada e revela uma politonalidade, isto €, o
aparecimento de multiplas vozes no mesmo discurso. Desse modo, tedrico russo
enuncia que pode haver uma multiplicidade de vozes em diferentes géneros. Por
exemplo, um discurso sério pode incluir um discurso comico intrinseco. E da mesma
forma que uma representacdo excepcional tem o potencial de levar consigo a
existéncia do vulgar.

Portanto, o género sério-comico, € uma area em que devemos nos encontrar
para compreender alguns detalhes artisticos que parecem distantes porque
observamos apenas uma das perspectivas significativas, séria ou cémica. Nesse
sentido, podemos perceber que o género sério-cémico esta diretamente associado ao
espaco da carnavalizacdo e constitui uma das caracteristicas dessa linguagem. Além
do sério-comico, 0 riso € um género que também esta faz parte da cosmovisao

carnavalesca, pois simboliza o escarnio e a zombaria, entre outras coisas.

1.2.3 A critica social e a intertextualidade na Opera

Levando em conta os estudos sobre intertextualidade, devemos nos recordar do
conceito de Kristeva (2005, p. 88): “[...] todo texto se constréi como um mosaico de

citagcbes e é a absorgao e transformagao de outro texto”. Ou seja, ndo ha indiferenga
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na literatura, pois um texto sempre se relaciona com outros. No entanto, a aparéncia
da nova obra sera diferente, pois 0 autor escrevera com seu estilo dependendo de
sua formacédo cultural e do momento historico em que esta inserido. Por meio dessa
nova visao, ele exerce sua originalidade.

Nessa perspectiva, a intertextualidade € entendida como um recurso intrinseco
a producdo humana, uma vez que nao ha texto autbnomo. Leyla Perrone-Moisés, em
seu ensaio, “Critica e intertextualidade da obra Texto, critica e escritura”, afirma o

seguinte:

O inter-relacionamento de discursos de diferentes épocas ou de
diferentes areas linguisticas ndo é novo, podemos mesmo dizer que
ele caracteriza desde sempre a atividade poética. Em todos os
tempos, o texto literario surgiu relacionado com outros textos
anteriores ou contemporaneos, tematicas e formais de inUmeras
grandes obras do passado com a Biblia, com os textos greco-latino,
com as obras literarias imediatamente anteriores, que lhes serviam de
modelo estrutural e de fonte de citacdes, personagens e situagdes (A
Divina Comédia, Os Lusiadas, Dom Quixote, etc.). (PERRONE-
MOISES, 1978, p. 59).

Logo, essa inter-relacdo de discursos € peculiar da literatura desde seus
primordios, desde o principio da atividade poética. De acordo com Perrone-Moisés
(1978, pg. 63). “[...] cada obra surge como uma nova voz (ou um novo conjunto de
vozes) que fard soar diferentemente as vozes anteriores, arrancando-lhes novas
entonacgdes”.

A partir dessa teoria, observa-se que Brecht e Chico Buarque, como leitores da
Opera de John Gay, tentaram, no desenrolar de seu processo criativo literario, adequar
as ideias de Gay em suas proprias 6peras ao contexto histérico e social em que
estavam inseridos. Esse método intertextual demonstra que tais obras estdo
incompletas, uma vez que possibilitam a continuagao: “As trés pegas prolongam seu
entrelacamento numa descendéncia prolifica. Os frutos dos cruzamentos divergem
quase tanto quanto se aproximam [...]” (OLIVEIRA, 2011, p. 21). Chico Buarque

explica em entrevista a revista Isto € em 1978:

Chico - A idéia de se pegar a Opera do mendigo, de John Gay, nasceu
com Luiz Antbnio, mas ja havia um projeto antigo e abandonado, meu
e do Ruy Guerra, de fazer uma adaptacdo da Opera dos trés vinténs,
de Brecht. Eu j& estava familiarizado com este texto quando o Luiz me
passou a peca de Gay. Na realidade néo fizemos uma adaptacéo. E
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um texto novo em cima da Opera do mendigo, com algumas citacées
de Brecht. O nosso trabalho tem a estrutura da peca de Gay, o enfoque
critico de Brecht, mas é essencialmente brasileiro. Podemos dizer que
John Gay esta para a Opera do malandro como a Medéia, de
Euripedes, esta para a Gota d’agua. O que nos chamou a atenc¢ao
para a Opera do mendigo, escrita em 1728, foi a leitura que Brecht fez
da peca em 1928. (BUARQUE, 1978).

Portanto, A Opera do Mendigo a obra precursora, que produziu por meio de
sua desconstrucao, releituras e desdobramentos intertextuais. Brecht reflete sobre a
6pera de John Gay e cria a Opera dos trés vinténs. Ambientada na Londres do século
XIX (distrito de Soho) dominada pela monarquia vitoriana, a peca tem como foco a
desavenca entre o casal Peachum e sua filha Polly.

Historicamente, John Gay viveu na Inglaterra durante um periodo conturbado.
O pais foi marcado por revolugdes nas esferas econdmica, social, industrial e
comercial e uma transicdo entre a monarquia e o parlamentarismo. Com a
consolidacéo dos poderes do Parlamento, os ministros tornaram-se mais importantes
na economia e na politica do pais.

Meio século depois da 6pera de Brecht, Chico Buarque criou a Opera do
malandro. Em 1978, durante o periodo da ditadura militar no Brasil e ainda sob o
comando da censura, a trama se passa na década de 1940. Esse recurso de
deslocamento temporal, que o dramaturgo alemado também realiza, permite ao
dramaturgo brasileiro contornar a censura e transmitir sua mensagem de protesto.
Naquele periodo, o pais era controlado pelo general Ernesto Geisel, que tomou posse
em 1974 e prometia a volta a democracia por mediante a uma proposta de
redemocratizacdo chamado -distensédo, essa proposta antecipava a adesao de
medidas politicas liberais comandadas pelo Executivo, inclusive o adiamento parcial
da censura prévia a midia, proporcionando uma base confortavel para a estreia da

Opera do malandro, mesmo que o texto ainda estivesse sujeito a restricées.
Naquele ano, o ciclo de bonanca nacional chegou ao fim, pois as condi¢des
internacionais ndo eram mais favoraveis ao pais e o crédito externo tornava-se
escasso.

A medida que a crise se aprofundava, o custo de vida aumentava e os salarios
diminuiam, levando consequentemente a insatisfacdo dos trabalhadores. Em 1978,
ocorreu 0 maior ciclo grevista do pais, instigado por metaltrgicos do ABC paulista,

liderados por Luis In4cio Lula da Silva.
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N&o havia mais como o governo conter as reivindicagdes dos trabalhadores.
Outro setor de oposicdo se formou a partir dos movimentos estudantis. De 1975 a
1976 as manifestagdes ficaram confinadas ao interior das universidades. A partir de
1977, os estudantes comegaram a sair as ruas para promover marchas e
manifestacdes pelas liberdades democraticas.

A Opera do malandro é apresentada ao publico em torno deste cenério. Na
trama, Jodo Alegre é o autor ficticio da peca e inicia o espetaculo conversando com o
publico. A acdo acontece na Lapa, no Rio de Janeiro, onde mora o casal Fernandes
Duran e Vitéria Régia, que administram uma rede de prostibulos e emprega inUmeros
profissionais com carteira assinada, salario minimo e jornada de trabalho de oito
horas. Entretanto, as prostitutas empregadas por Duran retratam a marginalizagao
social ao serem enganadas e exploradas por seu patrdo com promessas condizentes
com o discurso trabalhista defendido pelo Estado na Era Vargas. Teresinha é filha
Unica do casal e foge para se casar com o contrabandista Max Overseas, um cara
influente, idolo dos bordéis, que se sustenta através do contrabando. Ele esta sempre
rodeado por seus capangas, dos quais os pseudonimos sao - General Electric. e -
Phillip Morris. - Referindo-se ao fascinio pelos EUA e dos produtos estrangeiros da
época.

O padrinho do casamento é o inspetor de policia Chaves, -Tigrdo., amigo e
parceiro de negocios obscuros de Max e Duran. Ainda assim o policial se diz provedor
da moral e dos bons costumes da sociedade carioca. O enredo da peca se desenvolve
em torno da rivalidade entre Max e Fernandes Duran, agravada pela presenca do
inspetor Chaves. Quando o pai de Teresinha descobre sobre casamento pela travesti
Genival, a Geni decide extorquir o delegado, tornando publico o envolvimento de Max
com ele. Chaves, por outro lado, ndo vé outra saida a ndo ser prender o amigo. Com
a prisdo, Teresinha responsabiliza-se pelo controle dos negdcios do marido. Ao visitar
Max na delegacia, descobre que esta tendo um caso com Lucia, filha de Chaves, que
esta gravida. Enganada por seu amante, Lucia rouba as chaves de seu pai e
eventualmente o liberta.

O contrabandista consegue retomar seus negocios e descobre que esta a beira
da faléncia e sendo arruinado por sua esposa. Enquanto isso, Duran esta
chantageando o inspetor Chaves, prometendo entregar ao Governo seu envolvimento
comercial com Max se ele ndo prender o contrabandista. Max é entdo preso

novamente. No entanto, no final da trama, Teresinha aparece na priséo para lhe dizer
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que fez um bom negd6cio com os americanos e que eles vao ganhar muito dinheiro
com importacdes e distribuicbes para todo o Brasil. O Sr. Duran, que odiava o
malandro, se apresenta para ser seu parceiro, junto com Chaves. Os vildes expulsos
por Teresinha decidem fazer parte da sociedade. Todos entdo comecam a cantar e
sambar com muita euforia.

Fica claro pela trama que o momento histérico abordado pela peca Opera do
malandro (Era Vargas) sustenta uma reflexdo sobre o presente em que foi escrita. Ao
longo da peca, sua histéria revela as mudancas pelas quais a sociedade brasileira
passava. Com insinuacgdes irbnicas, a obra revela ao espectador um amadurecimento
do capitalismo, aliado a um timido processo de modernizacdo. No final da peca,
essencialmente no Epilogo Ditoso, todos 0s personagens cantam e cedem ao capital
estrangeiro e aos produtos importados. A exaltacdo toma conta de todos, mas apenas
a elite se beneficiara.

Ao final das pecas, a multiddo de mendigos, ladrées, canalhas e prostitutas
expressa toda sua alegria e todos séo perdoados por seus crimes. Essa sensacao de
magia e felicidade deixa clara a critica ao governo da época em que a obra foi
produzida. A sensacdo de paz social apresentada pelos personagens revela
essencialmente uma denuncia a imbecilidade das massas que sao ludibriadas pelos
discursos oficiais e hipocritas de governos corruptos.

O autor, deu a seus personagens um discurso politico baseado no contexto
social em que estavam inseridos, revelando através do conjunto de elementos textuais

de sua obra uma critica perspicaz ao sistema vigente.
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2. LOUCAS: AS QUE PERDERAM A RAZAO. SERA?

2.1 As prostituas

Esta, é a vida que tenho agora (parddia da musica, Ai se eles me pegam agora)
Eu sempre tive tudo que quis em casa, fazia muita ostentacao

Mas sentia que faltava alguma...inspiracao

Eu tinha uma familia linda, oh meu Deus é muita perfeicéo

Mamae apanhava dia sim e outro nédo

Mas papai era um homem de igreja,
Um cristdo com culhdo e tesdo
Saia em todas as noites,

Em busca de uma diversao

Em uma noite eu estava trabalhando,
Agenciada pelo cafetéo

Ele disse hoje o cliente é novo,

Mas s6 vive de masturbacao

Minha vida era miseravel,

nao sabia o que era um péao

Mas o dinheiro veio muito “facil”,
Entao

Um olho roxo e algumas marcas,
Isso ai ndo tem problema néao

A gente apanha, mas a gente recebe,

Nessa profissao

Agora eu compro tudo quero, tenho dinheiro sempre a mao
A vizinha me chama de puta,

Mas esses homes pra mim sdo em vao
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Agora existe lei pra proteger a gente, apanhar ndo podemos mais nao
Mas quem manda € sempre o cliente

Entao...

Meretriz, amasia, perdida, puta, rameira, bagaxa, cocote, concubina, cortesa,
dama, garota de programa, marafona, messalina, mulher da rua, mulher da vida,
mulher perdida, mulher publica, pécora, piranha, rapariga, rascoa, rascoeira, tolerada,
vaca, vulgivaga, puta, vagabunda, prostituta...sdo infinitos, os termos que nomeiam
as mulheres que usam o corpo de forma sexual, como objeto de trabalho, atualmente
preferem ser chamadas de profissionais do sexo, mas nem sempre foi assim...

A histéria da mulher prostituta, tem seu inicio em um tempo longinquo, quando
0s Unicos deuses que existiam usavam roupas femininas (ou nenhuma) e eram muito
menos moralistas. Muito antes de o mundo ser governado por sociedades patriarcais.
Podendo-se dizer, antes até do machismo. Ela nasce no que hoje chamamos de pré-
histéria, entdo, seria coincidéncia pensarmos que a histdria apenas comega com 0
estabelecimento do controle masculino? Em que a adoracdo a deusa era a lei entre
0s homens.

Ao longo da pré-histéria ndo havia regime patriarcal, as mulheres exerciam
papel principal na cultura e na religido, elas eram associadas a Grande Deusa Ishtar,
que criava a forca vital e governava as atividades dos clas. As mulheres, como a
natureza, eram temidas, pois também eram inconstantes e as vezes instaveis. Os
homens ndo sabiam que estavam participando da continuacdo da espécie, entédo a
gravidez e a concepcdo eram como béncaos conduzidas pelos deuses através de
suas representantes da terra. Epoca em que esse poder era visto como uma espécie
de magia que as ligava ao sagrado e fazendo delas a verdadeira representacao da
Deusa que criou toda a vida. E quando o sexo ndo era moralmente condenado pela

religido, mas sim, uma consagracédo, de ascensao do espirito.

E, pois, através delas que se mantem e propaga a vida do cl&; de seu
trabalho e de suas virtudes magicas dependem os filhos, os rebanhos,
as colheitas, os utensilios, toda prosperidade do grupo de que sdo a
alma. Tanta forca inspira aos homens um respeito misturado de terror
e que se reflete em seu culto. Nela é que se resume toda a Natureza
estranha. (BEAUVOIR, 1967, p. 104).
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Esse foi um periodo, em que as mulheres eram as responsaveis pela
arrecadacéo de alimentos, pois participar da caca exigia siléncio profundo e muitas
carregavam seus recém-nascidos. Embora o homem fosse responséavel por cacar e
proteger o cl&, no inicio, ndo havia diferenca na divisdo do trabalho que colocasse a
mulher em uma posi¢ao de inutilidade. Beauvoir (1967, p. 103) menciona que “a
natureza na sua totalidade apresenta-se como uma méae; a terra € mulher, e a mulher
€ habitada pelas mesmas forgas obscuras que habitam a terra”. A frase ilustra a forma
como as mulheres eram vistas na sociedade pré-historica como incontrolaveis e
temidas, assim como a natureza causando medo aos seus processos inexplicaveis
para a época.

Eram sacerdotisas Xamanicas em sociedades ndmades e organizavam ritos
sexuais, com a participacédo de toda sociedade. O sexo era sua maneira de conduzir
o mundo ao divino. Esta era a funcdo das prostituas sagradas. Elas ndo recebiam
dinheiro, o foco era a diversdo, a simpatia entre todos. Quando o dinheiro entra em
jogo, inicia-se um desequilibrio de poder. Na verdade, o dinheiro nem existia na época,
as coisas aconteciam na forma de troca e sexo com seguidores era apenas uma das
muitas atribuicdes da funcdo dessas sacerdotisas, mas ainda era um trabalho. E foi a
ideia de dominio que suprimiu com a soberania das prostitutas sagradas e de todas
as mulheres.

Com a descoberta da agricultura, o homem absorve o conhecimento e,
desenvolve objetos que podem ajuda-lo, subjuga a natureza e com ela as mulheres,
gue até entdo eram consideradas forcas naturais e representantes do divino. Durante
esse processo, 0s clads deixam de ser nébmades e se estabelecem no solo, de modo
gue o homem nao tem mais medo da fome e da natureza, pois, aprende a produzir
seu préprio alimento para garantir a sua sobrevivéncia. Com o dominio da natureza,
os cultos perderam sua importancia social, levando as sacerdotisas a realizarem suas
praticas em templos fechados.

Conforme Pereira (2009), as primeiras civilizagbes da historia a se
estabelecerem na Mesopotamia e no Egito, introduziram novas formas de casamento,
e a sexualidade feminina foi totalmente dominada. Nickie Roberts menciona que
durante o segundo milénio a.C. a prostituicdo tomou lugar pela primeira vez por
escrito. As prostitutas do periodo eram as sacerdotisas que adoravam a Grande

Deusa, enquanto continuavam a realizar ritos sexuais em seus templos. Através do
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rito sexual, os reis buscavam as béncdos da deusa para que pudessem ter bons
reinados e legitimar seu poder.

No principio dos templos, as mulheres que ali realizavam suas obriga¢des eram
consideradas iguais, todas serviam e cultuavam a Grande Deusa, Pereira (2009)
menciona que com a ascendéncia dos homens ao poder, formou-se a hierarquia,
tomando conta do templo, por meio que, essas prostitutas fossem consideradas de
uma classe mais alta, pois, possuiam regalias e antigos poderes, além de levarem
simbolos de protecdo da Deusa. As que ndo se prostituiam dentro templo eram

marginalizadas por serem vistas como menos valiosas as vistas da sociedade.

Os povos primitivos conheciam a prostituicdo hospitaleira, cessdo da
mulher aos hdspedes de passagem, que tinham sem duvida razdes
misticas, e a prostituicdo sagrada, destinada a libertar as misteriosas
forcas da fecundagédo em beneficio da coletividade. Esses costumes
existiam na Antiguidade classica. Herddoto conta que, no século V
a.C., toda mulher de Babilénia devia, uma vez na vida , entregar-se a
um estranho no templo de Milita em troca de uma moeda que ela
oferecia ao tesouro do templo; em seguida retornava ao lar para viver
castamente. [..]. No Egito, na india, na Asia Ocidental houve
passagem da prostituicdo sagrada para a prostituicdo legal,
encontrando a classe sacerdotal nesse comércio um meio de se
enriquecer. (BEAUVOIR, 1967, p. 125).

Esquecido por nossa histéria ou renegado como uma colegado de “exéticos
rituais de fertilidade”, o reinado da Grande Deusa na verdade perdurou por 25 mil
anos, de acordo com a historiadora Nickie Roberts em As Putas na Historia:
prostituicdo a sociedade ocidental. Ou seja, inicia algures no Paleolitico e permanece
até a sistematizacdo do patriarcado, e isso acontece com o auxilio de alguns fil6sofos
gregos - sim, 0 nosso estimado Aristételes que evidenciou em A Politica, por exemplo,
o conceito de que “uma mulher inteligente € um fato contranatural’.

E... quem diria, as putas eram mulheres sagradas...

Por volta de 3.000 a. C, que os homens das comunidades iniciais comecaram
a ter a compreensao de que estavam envolvidos no processo de gestacao, e, com 0
passar do tempo, passaram a se certificar que o filho que “faziam” era realmente seu.
Mas ndo aconteceu tao rapido como parece. Inicialmente as Deusas viviam com 0s
deuses, até serem dominadas por eles. Entdo prevalece a filosofia aristotélica. E a

sociedade comeca a controlar a sexualidade feminina. O corpo feminino se torna um
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objeto, mulheres sdo vendidas como servas sexuais, e também, como esposas em
acordo entre homens.

“‘Se um homem nao consegue filhos de sua esposa, mas os tiver com uma
prostituta das ruas [. . .] seus filhos serdo os herdeiros dele; mas enquanto a esposa
viver, a prostituta ndo pode conviver na casa dele”, afirmou em 2000 a.C., o Cddigo
sumeério Lipit-Ishtar. Este € um dos registros conhecidos mais antigos, que dao status
diferenciado a prostitutas e esposas, as prostituas, € claro, na parte inferior da
hierarquia.

Nickie diz que, embora as sociedades tenham criado leis que estigmatizam
cada vez mais as prostitutas, elas também desenvolveram maneiras de garantir a
submissdo das esposas. A vida das prostitutas se torna pobre e desprezivel, mas
algumas preferiam ser prostitutas a serem esposas.

Atualmente, enquanto os governos estdo condenando o aliciamento das
prostitutas e mergulhando as casas de prostituicdo na ilegalidade, é complexo de
acreditar, mas, segundo Nickie, um dos primeiros e maiores cafetdes da histéria foi o
proprio Estado. Solon, que morreu no final do século VI a.C, governou Atenas, e
percebeu o quéo lucrativo era o negdcio e fundou as casas de prostituicdo estatais.

Tal criacéo foi sem fins lucrativos, pois com a chegada de viajantes nos portos
das cidades gregas, o numero de abusos sexuais aumentou extraordinariamente. A
fim de evitar o abuso de esposas e filhas dos habitantes da cidade, foram
estabelecidos bordéis. As mulheres desses bordéis estaduais, ao contrario das que
moravam no templo, eram escravas. Logo apdés a sua instalacao, os bordéis tornaram-
se conhecidos em toda a cidade e redondezas, abrindo caminho para que muitas
mulheres apds a dissolucao de seus casamentos recorressem ao local como modo
obter renda, no entanto, em razdo a imagem “suja” das mulheres separadas, o
chegarem aos bordéis. recebiam o0 mesmo status que as estrangeiras, sem prestigio,
marginalizadas, eram mulheres excluidas, e as de baixa renda, utilizavam os bordéis
coOmo pensao.

A medida que a hierarquia dentro da prostituicio comecou, foram criados titulos
gue diferenciavam as prostitutas umas das outras. Beauvoir (1967) menciona que,
além das mulheres que viviam nos prostibulos, existiam trés classes de cortesas, a

saber:
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As Dicteriades, analogas as mulheres registradas na policia, em
nossos tempos; As Auletriades, que eram dancgarinas e tocadoras de
flauta; e as Hetairas, meretrizes que vinham geralmente de Corinto,
tinham relacfes oficiais com os homens mais notaveis da Grécia, e
desempenhavam o papel social das “mundanas” de hoje. As primeiras
recrutavam-se entre as forras e as jovens gregas de baixa extracao;
exploradas pelos proxenetas, levavam uma existéncia miseravel. As
segundas conseguiam muitas vezes enriquecer gracas a Seus
talentos. [...]. Quanto as ultimas, sabe-se que muitas se associaram a
gloria de seus amantes. Dispondo livremente de si mesmas, e da sua
fortuna, inteligentes, cultas, artistas, eram tratadas como pessoas
pelos homens que se encantavam com seu comércio. (BEAUVOIR,
1967, p.126).

Na Grécia, as mulheres ndo eram vistas como cidadas, portanto, ndo tinham
direitos iguais aos homens, seus trabalhos envolviam cuidados domésticos, néo
podiam participar de debates politicos ou de qualquer forma intervir na sociedade. No
entanto, Silva (2018) aponta que nas camadas mais baixas da sociedade grega existia
a necessidade de busca por alimento e sobrevivéncia, de modo que as mulheres
tinham maior autonomia em relacdo as das camadas mais altas, assim a prostituicao,
foi utilizada como uma oportunidade para cobrar valores para o bem-estar familiar,
nesse periodo muitas meninas foram contratadas como objetos sexuais para ajudar a
gerar renda familiar, muitas ficaram nos portos esperando navios e marinheiros e

aceitaram dracmas como pagamento (moedas), presentes ou outros servicos.

As cortesas eram tachadas de infames, ndo tinham nenhum direito
social, os seus filhos ndo eram obrigados a sustenta-las; deviam usar
um vestido especial de fazenda sarapintada e enfeitada com flores,
além de tingir os cabelos com acafréo. (BEAUVOIR, 1967, p. 126).

A hierarquia entre as mulheres néo se limitou as prostitutas, atravessou os lares
e fez com que fossem desvalorizadas em relacdo as esposas, Queiroz (2017)
emprega alguns pontos de Nickie Roberts, que diz em seu livro, que o tempo ja
comegava a aumentar a distancia entre as “boas” (cativas e subservientes) esposas
e as mas (independentes sexualmente) prostitutas. No entanto, os homens tinham
varias esposas para gratificar suas luxdrias, pois eram usadas apenas para fins
reprodutivos, gratificando as luxarias do espirito, por causa do lugar sem valor
ocupado pela mulher, eram as cortesas, Beauvoir (1967, p. 124), aponta Demadstenes,

para ilustrar a situacao, a “palakina para o prazer dos sentidos e a mulher para nos
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dar filhos”. A palakina era representante da esposa, ela era chamada a cabeceira do
homem quando sua esposa estava acamada, independente do motivo.

Em Atenas, as esposas deveriam viver sob normas, algumas delas, eram de
siléncio e impoténcia, eram consideradas objetos daqueles que representavam o
poder, ou seja, pai, marido e Estado. O conflito entre esposas e prostitutas sempre
existiu desde os primérdios da sociedade e continua até hoje. No entanto, é
necessario entender que, nesse periodo historico, todas as mulheres levavam uma
vida extremamente instavel, independente de qual lado da histéria elas estavam. As
esposas, ainda que tivessem familias para sustentar, eram desrespeitadas e
humilhadas da mesma forma que as prostitutas. As mulheres tinham pouquissimas
“utilidades” as prostitutas deveriam satisfazer o homem com prazer sexual, e as
esposas deveriam conceber filhos e cuidar da casa.

A medida que a sociedade (para os homens) progredia, as mulheres se viam
cada vez mais subservientes e incapazes de lutar contra o sistema que as controlava,
Queiroz (2017) aponta que, ainda que a condi¢do das prostitutas tenha regredido para
a marginalizagdo e miséria, muitas tiveram preferéncia para entrar nessa vida, uma

vez que ser prostituta, na visao delas, as libertavam da posicdo de esposa.

Uma das consequéncias da escravizacdo da “mulher honesta” a
familia é a existéncia da prostituicdo. Regalias hipocritamente a
margem da sociedade, as prostituas desempenham papel dos mais
importantes. O cristianismo despreza-as, mas as aceita como um mal
necessario. “Suprimi as prostitutas” diz santo Agostinho, ‘e
perturbareis a sociedade com a libertinagem”. E posteriormente sao
Toméas — ou o tedlogo que assinou com esse nome o IV o De
regimineprincipium — declara: “Eliminai as mulheres publicas do seio
da sociedade, e a devassidao a perturbara com desordens de toda a
espécie. Sao as prostitutas, numa cidade, a mesma coisa que uma
cloaca num palacio; suprimi a cloaca e o palacio se tornara um lugar
sujo e infecto”. (BEAUVOIR, 1967, p. 144).

Antes e durante a Idade Média, o desfrute do prazer cabia apenas aos homens
e com isso, foram criados meios para fazer as mulheres temerem sua propria
sexualidade e fazé-las acreditar que experimentar o prazer era algo obsceno, algo que
era equiparado a prostituicdo. Assim, o que um dia foi sagrado, passava a ser o pior
dos pecados. A Igreja Catdlica tem grande mérito em desvalorizar a mulher, reprimir
sua sexualidade e criar a dicotomia que pesa sobre ela, pois € ela quem afirma que a

mulher cumpre apenas dois papéis: ser a prostituta do inferno ou a esposa santificada
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dos céus. Silva (2018) menciona que “o mito da criagao foi crucial ao associar a mulher
a imagem do perigo, da corrupc¢éao, da portadora do mal e da libido demoniaca. Afinal,

todas eram filhas de Eva”:

As mulheres eram vistas como possuidoras do pecado original e
disseminadoras do mal, por isso, elas eram mantidas puras e
afastadas dos homens. Maria, mae de Jesus, aparece como simbolo
ideal de comportamento feminino, em que as mulheres deveriam se
espelhar: mée, esposa e virgem. (SILVA, 2018, p. 6).

A sexualidade passa a ser vista pelo catolicismo como um mal a ser contido,
as mulheres devem seguir o exemplo de Maria e escolher o caminho da purificacédo
enguanto seus noivos e maridos descarregam suas inquietacdes nas prostitutas. Elas
foram usadas como meio de refrear a selvageria que emana de um homem que néo
satisfaz seus desejos carnais. Suas vidas tornaram-se cada vez mais miseraveis a
medida que métodos foram criados para silencia-los da sociedade. Beauvoir (1967, p.
145) apresenta essa questdo evidenciando como o Estado negligenciou a vida das
prostitutas ao mesmo tempo em que as privava de seu sustento, “ndao tinham nenhum
recurso contra a policia e a magistratura, bastava uma reclamacgéo de algum vizinho
para que as expulsassem de suas casas. Para a maioria delas a vida era dificil e
miseravel”’. A igreja catodlica e o Estado mostraram para a sociedade o quanto a

liberdade sexual era profanadora e mundana.

Em alguns casos, prostitutas eram impedidas de fazer acusacfes
contra pessoas que lhes fizessem mal, em outros, o estupro de
prostitutas chegou a ser legalizado. No século 13, ele criou um manual
para confessores em que descrevia que as prostitutas tinham direito
de vender sexo- - mas se chegassem ao climax, tinham a obrigacdo
moral de ndo receber dinheiro por isso. (QUEIROZ, 2017, p.20).

No entanto, com o objetivo de puni-las, a Igreja iniciou a caca as bruxas, que
incluia mulheres que ndo escolhiam seguir o caminho da castidade. Em nome dos
bons costumes e da moralidade, essas mulheres eram torturadas e seus corpos
expostos a sociedade como um alerta para que outras se submetessem a vontade de
homens que nao toleravam as mulheres como individuos sexuais. Beauvoir (1967, p.
201) menciona que “nenhum homem consentiria em ser uma mulher, mas todos

desejam que haja mulheres”.
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Dessa forma, a prostituicdo, e consequentemente a prostituta, passaram a
desempenhar dois papéis na sociedade: ou ela € a vitima mais oprimida ou a criatura
mais subversiva do patriarcado. Por mais diferentes que sejam o0s papéis, eles
coexistem em uma so personificagdo, em cada mulher que se expde ao mercado do
sexo. (PISCITELLI, 2005).

No decorrer do tempo surgiu um discurso como justificativa para a prostituicao,
gue minimiza um dos maiores atos de violéncia contra a mulher. Naturalizar essa
genuina mercantilizacdo do corpo feminino, consuma um pensamento de que esta é
seguramente a melhor escolha para as prostitutas, com o0 argumento que sao
“‘mulheres da vida”. Porém, que vida é essa afinal? Ou melhor, mulheres da vida de
quem? A quais situacBes essas mulheres sdo impostas para que recorram a
prostituicdo?

Muitas pessoas tentaram reduzir a prostituicdo a uma profissdo como qualquer
outra, como se fosse apenas mais um servico exercido em todos 0s casos por uma
livre escolha das mulheres. O que ndo € levado em conta é o fato de que dentro do
mundo da prostituicdo ndo existem apenas prostitutas. Ha cafetinas, cafetfes,
empresarios e clientes. Portanto, ndo s6 pode ser considerado comportamento
individual quando de fato constitui uma instituicdo; uma estrutura econdmica de
movimentacao capital as custas de corpos femininos.

Também é preciso entender que a prostituicdo é uma das bases do capitalismo
patriarcal, construido sobre o controle masculino sobre o trabalho, os corpos e a
sexualidade feminina. Esse modelo sistémico de sexualidade aprisiona as mulheres
na dicotomia santa/puta, enquanto da aos homens um apetite sexual insaciavel. A
prostituicdo parece ser uma forma de satisfazer esses desejos masculinos
supostamente incontrolaveis, que mostra como € um meio de dominio e exploracao.
Em um nivel mais profundo, a prostituicdo € a manifestacdo extrema do controle do
patriarcado e do que ele significa, na medida em que existe uma identificacdo dos
clientes como mestres sexuais das prostitutas que devem usar seus corpos para
atender a todos 0s requisitos masculinos.

Além disso, a prostituicdo desempenha um papel econémico, baseado no
pressuposto da existéncia de um mercado mundial voltado para a mercantilizacéo dos
corpos e dominando, em maior medida essas mulheres. Ainda ha o controle dos
cafetbes, a nocdo de autonomia e empoderamento das prostitutas € como uma

mascara, sob as relacdes de poder e opressdo a que essas mulheres séo
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subordinadas. Por tras disso, estdo anos de abuso sexual, estigmatizacao, violéncia
fisica e violéncia institucional. O sistema de prostituicdo é multiplo, mas a maioria das
mulheres tem que pagar aluguel de quarto e alimentacdo, e muitas vezes se
relacionam abusivamente com seus “patrdes”, os cafetdes, que fazem uso da
violéncia como forma de "recompensa” sexual. A puni¢do, humilhacao e intimidacéo
sao usadas para mostrar que eles possuem o controle total sobre as prostitutas. Além
de que, muitas prostitutas entram nesse mundo, ainda sendo adolescentes ou
criangas.

Ao analisar os percursos individuais das prostitutas, tendo em conta as
variaveis contextuais, familiares e sociais que caracterizam tanto o seu passado como
0 presente, 0s recursos psicologicos, econémicos, educativos e profissionais de que
dispdem e a fase de vida em que se encontram, observa-se que, existe uma violagéo
gue provocou uma mudanca em sua trajetoria. Essa ideia de violacdo ou virada na
vida dessas mulheres e transgéneros quando ingressam no trabalho sexual,
relaciona-se com a importancia de se compreender sua entrada no comeércio do
sexual. A entrada no trabalho sexual se da por um processo de corte em um momento
dificil ou com um passado complicado que eles rejeitam.

Em um pais como o Brasil, a continua relevancia dos temas desenvolvidos por
Chico Buarque, associados ao carater estético de sua obra para o teatro, faz com que
a atracdo por sua dramaturgia seja permanecente, embora por questdes técnicas e
estruturais da cena seja brasileira, as pecas eram ocasionalmente montadas. Apesar
de ndo ser visto pelas geracfes mais jovens, o teatro de Chico Buarque se difundiu
ao entrar definitivamente na literatura do pais. Ademais, varias de suas cancoes,
primariamente criadas para pecas de teatro e gravadas em disco, adquiriram vida
prépria e hoje circulam de forma independente na cultura brasileira.

Em um mundo em que a inquietacdo do ser grita constantemente e
transformacdes radicais ocorrem em decorréncia dos conflitos e guerras do século
XX, o teatro também se torna um lugar de angustia, aflicdo e busca de respostas para
os problemas sociais. Os dramaturgos comecam a observar que o padrao dramatico
aristotélico ndo funciona como antes: é trivial, induzir a catarse no espectador: este,
precisa pensar agora ao invés de deixar o teatro imével. Quando o mundo implorar
por uma saida, o teatro sera um ambiente de pensamento, de analise e consideragao

sobre essa busca, pois se trata de pensar as pessoas e a sociedade
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E quando se trata da questéao da prostituicdo, parece que nos referimos a uma
area separada da outra conduta, esta que ¢é vista pela sociedade como “correta”. Em
contrapartida, a prostituicdo é caracterizada pela marginalidade e discriminacdo. Se
fala sobre as prostituas, porém, sem ouvi-las, sdo apenas noticias quando sua
situacdo particular torna possivel reforcar o preconceito. As vozes femininas foram
silenciadas por séculos no que tange as producdes literarias, diferentemente das
vozes masculinas, sdo elas que sdo ouvidas, sdo eles que escrevem sobre as
mulheres e 0 seu corpo. Se nessa época as mulheres “recatadas” ndo tinham vozes
para escreverem sobre si mesmas, entdo o que dizer das prostitutas? Elas eram
totalmente excluidas pela sociedade, dentro e fora do mundo artistico. E como tema
deste trabalho apresentamos La Lengua de las Locas, que faz falar no interior de uma
lingua hegemonica, reconhecida por um Estado, possuidora de regras, de leis, de
exeércitos, a partir desta primeira aproximacédo a uma lingua que faz falar no interior de
uma lingua/literatura canoénica.

As vezes a lingua enlouquece. Ou assim acreditava Derrida. SO que a loucura
daquela doida sempre esteve 14, como um agente que vai agir mais cedo ou mais
tarde no momento menos esperado, e também e acima de tudo, em todos os
momentos. A regularidade dos versos, sua recursado regulada parece o contrario da
loucura, mas justamente os esquemas da razdo escondem monstros. Quando uma
lingua enlouquece, ela solta os monstros, os acorda; quando uma lingua enlouguece,
€ a loucura do mundo que luta com ela. Quando uma lingua enlouquece, todos os
artificios barrocos podem vir e com eles os gritos de loucas que estdo sempre a beira
de parodiar sua prépria monstruosidade.

A lingua enlouqueceu para desestabilizar o mundo e virar a historia de cabeca
para baixo. Mas como figura, as loucas sempre flertaram com a autodestruicdo e a

morte, brincaram com o riso da caveira.

2.2 A louca histérica

N&o é possivel falar das loucas sem falar da histeria, a histeria € mais do que um
derivado da palavra grega hystero que significa Utero e costumava caracterizar uma
gama de sintomas em mulheres em diferentes épocas, mas um diagndstico que marcou
de forma bastante concreta o inicio da medicina psiquiatrica como ciéncia na segunda

metade do século XIX, contribuindo para o surgimento da psicandlise no século XX.
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Isso atravessa e entrecruza a historia das mulheres - e dos homens também - no

Ocidente e contribui para o surgimento de um modo determinado de ser mulher.

Examina a hipotese de que o termo foi cunhado por HipOcrates na Grécia antiga
para se referir aos sofrimentos das mulheres, tanto fisicos quanto psicolégicos. No
entanto, o termo e a doenca ganharam visibilidade e uso na lingua no momento em que
a medicina moderna os associava oficialmente a toda uma gama de manifestacdes
comportamentais das mulheres europeias e passando a acreditar que elas precisavam

ser diagnosticadas, tratadas e curadas.

No ambiente da neuropsiquiatria e da psicanalise em seus principios, a histeria
era uma epidemia nos principais centros urbanos da Europa e se caracterizava por uma
falsa sintomatologia fisica e psicoldgica, pois ndo apresentava patologias ou lesdes que
poderiam ser identificadas no corpo das pacientes. A histeria, ainda que
involuntariamente vista como uma iluséo ou ato, foi estruturada como uma forma de
insanidade feminina, e o interesse em seu estudo e tratamento, apenas surgiu quando
as escolas de neuropsiquiatria comecaram a usar as mulheres com histeria como

cobaias para suas pesquisas.

Assim como todas as doencgas, a da histeria também envolve varios fatores
socioecondmicos e historiograficos, mas um dos principais motivos que a tornou
particularmente visivel e estudada no final do século XIX foi a introducdo de novos
meios de controle, modernizados e capitalizados, sobre o0s corpos urbanos,
especificamente sobre os corpos femininos. O controle, cuidado e intervencdo sobre
eles foi fundamental para os métodos organizacionais das sociedades europeias em
termos de trabalho, producdo e consumo, assim como a extensao desse modelo as
colbnias (como o Brasil) para consolidar o comércio global e o controle da circulagao do
capital, era mantido pela interdependéncia, entre a producdo e a exploracdo das

trabalhadoras.

Nessa perspectiva, a organiza¢ao da vida individual pelo ritmo do trabalho e das
guerras internacionais caracterizava uma nova ordem mundial politico-estatal cujo
controle sobre os nascimentos e a saude infantil era fundamental para o funcionamento
dos novos Estados constitucionais nacionais. A politica estatal ocidental comegou entéo

a prestar mais atengéo, controlar e intervir nos corpos de suas mulheres. Como nos
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conta Silvia Federici, o controle do corpo feminino havia sido exercido em territorios
europeus de origem greco-romana durante séculos, como evidenciado pela caca as
bruxas e pela conceituacdo da carne e da mulher como corpo do pecado e do
encanador. do diabo. No entanto, uma configuracao politica nos Estados-Nac¢éo tornou
necessario capacita-los para trabalhar e treina-los para serem bons reprodutores e
ainda usar sua forca para criar filhos. Em uma nova economia social, ndo era mais
possivel se dar ao luxo de destruir seus corpos, pois queima-los na fogueira exigia

treinar seus corpos e manusea-los de maneira controlada.

No entanto, seria prematuro dizer que a histeria funcionou apenas como um
diagnostico de controle das mulheres, intervindo e chamando-as de loucas para roubar-
lhes a credibilidade de suas palavras e, na maioria das vezes, de sua vida social. A
maioria acabou em hospitais psiquiatricos europeus. Também seria simplista dizer que
a histeria foi uma invencdo deliberada de funcionarios do governo e médicos para
subordind-la a seus objetivos reprodutivos e comerciais. A histeria era uma
manifestacdo feminina, podendo ser lida na época como uma forma de expressao e
expansao feminina, pois ndo era apenas uma forma de chamar atencao para si (como
descreve Freud em seus primeiros trabalhos), era também uma forma de existir e

resistir no limiar entre a aniquilacéo total e a possibilidade de serem livres pela loucura.

Esta d& o que pensar. E-nos sugerido por Michel Foucault, estudioso da loucura,
entende que na loucura ha uma espécie de fuga - talvez ndo intencional, mas mesmo
assim, uma fuga - de tudo que estrutura as normas de uma sociedade, seus discursos
e a estruturacdo dos sistemas de subjetividade. A proposta requer cuidadosa
consideracao, pois também € necessario ndo promover a erradicacdo do sofrimento
real vivenciado pelas mulheres histéricas nos séculos XIX e XX. Refletir sobre essa
guestao nos permite examinar como a histeria funcionou como base das normas que
dominaram as mulheres no Ocidente nos séculos passados, e também considerar como

isso ainda afeta nossas normas sociais para as mulheres.

A histeria funcionou na Europa como norma prescritiva para todas as mulheres
através do negativo, pois era o imperativo do que as mulheres ndo deveriam ser. Da
mesma forma, a doencga serviu para desqualificar sua liberdade de expresséo,
principalmente em seu comportamento e linguagem. Se por algum motivo o que elas

estavam fazendo ou dizendo n&o era confortavel, elas eram avaliadas e diagnosticadas
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por médicos do sexo masculino e sua ciéncia, como doentes e sujeitas a intervencao e

tratamento.

Os gritos, os choros, as alteracbes, as mentiras quando mentiam, tudo era
sindnimo de histeria. enquanto, essa histeria explicava todos esses casos que deviam
ser menosprezados nas mulheres, e também nos homens, sendo classificados como
afeminados, para que a ordem do patriarcado néo fosse tocada, também era oportuno
retirar dessas mulheres o diagnostico da responsabilidade por seus atos
transformando-as em vitimas ou excluidas do protagonismo social, mas sem retirar
delas o trabalho de maternidade e criacédo de filhos. Dessa forma, a doenca (histeria) e
o adjetivo (histérica) para a mulher, permanece como perspectiva velada e constante
ameaca de exterminio de uma etapa ou condicdo de normalidade presente nessa
pratica de feminilidade, e representa a constante ameaca a sua funcao juridica como
sujeito. Fica claro que a inexisténcia de reconhecimento das mulheres como sujeitos e
ndo como objetos, nas sociedades ocidentais ndo se deve apenas a histerizacdo de
seus corpos, mas que esse movimento era consideravel para retirar a possibilidade de

subjetividade e cidadania por meio da atribuicdo de ter uma doenca.

Nessa perspectiva, a histeria formou o feminino como imagem e moldura da
mulher no Ocidente. A histeria delineia o limiar do normal e delineia a imagem da mulher
certa, saudavel, correta. Marca, assim, a fronteira que regulava o modo como todas as
mulheres deveriam ser/existir e agir para ndo deixarem de ser mulheres e nunca se
tornarem histéricas. Quando deixou de ser doenca e a psicanalise redirecionou seus
sintomas para outras palavras classificatérias e ordens do psiquismo, a palavra insistiu
como adjetivo a ser atribuido a todos os seres humanos, mas seu significado
permaneceu ligado ao feminino. Na linguagem habitual, a palavra continuava a referir-
se a loucura, a mentira, a mudanca, a irracionalidade e ao exorbitancia feminina. A
andlise, portanto, permaneceu como um marco cientifico e moral das narrativas que

passaram a utilizar o género feminino como elemento apreciativo e desqualificador.

A histeria, entdo, continua a condensar a raiva que se torna parte constitutiva da
mulher e determina as experiéncias do sexo feminino, portanto, entender que negar a
histeria, negar que somos ou poderiamos nos tornar histéricas, é reforcar o contraste
entre uma normalidade e uma anormalidade feminina e também a hierarquia entre

feminino e masculino. Declarar-nos histéricas e comecar a habitar o feminino por meio
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dessa imagem ressignificada pode ser uma forma de rearticular e (re)apresentar o

feminino.

Segundo Palmeiro (2019), as loucas néo falam, as loucas gritam. E quando
gritam juntas, € um fato poético e politico. Mulheres liberadas, prostitutas profissionais
ou amadores, feministas, maes, avo0s, travestis, trans, lésbicas; esquisitos,
especialmente latino-americanos, que fizeram de ser, estar ou agir como louca, uma
politica e uma poética deliberada, nascidas da alianca aberrante e minoritaria entre
mulheres e queers de todos os géneros. O desejo das loucas é uma questao politica,
as loucas fazem politica do desejo. Porque para estar sujeito a direitos, a primeira coisa
€ estar sujeito ao desejo, a politica sem afeto € burocracia, enchemos a lingua de afetos,
ou fluidos corporais, “[...Jporque nés, corpos sexuados somos loucos (ao contrario do
masculino neutro branco, normal, grau zero e parametro da subjetividade capitalista),
hoje dizemos: somos movidos pelo desejo. E esse movimento traduz, espalha, permeia
fronteiras e fronteiras, assim como esferas: da poesia a economia, do papel e das telas
arual...]” (PALMEIRO, 2019, p. 179).

Linguagem da louca ndo esta errada. Ela ndo se engana, supfe-se, porque a
louca é aquela que olha por trds das venezianas, aquela que conhece as intimidades
mais do que ninguém, porque anda mais confortavelmente no escuro, porque ndo tem
medo de afiar a lingua. Mas é claro que, para que a linguagem da loucura tenha alguma
hierarquia, ela deve necessariamente habitar as margens; ela tem que ser tudo menos
uma interlocutora. E ndo é que as mulheres loucas se reneguem, cada vez menos, mas
a base do iceberg de quem sé&o ainda acumula mais rivalidades e orgasmos falsos para
manter o cara que abre a porta de carro, do que construir a linguagem comum do nosso

desejo de nossa cumplicidade.

Probleméatica, acometida, revoltada, alterada, agitada, doida, inquieta,
desequilibrada, atacada, perturbada, transtornada, conturbada, estressada, psicotica,
histérica, etc...Palmeiro e Seoane (2021), afirmam que essas declaracdes fazem parte
de uma sociabilidade inferior, elas séo trocadas como insultos brincalhdes entre amigos,
amantes, colegas, que reconhecem a agressdo como parte da amizade e
camaradagem, e que ndo fazem nenhum esforco para escondé-la, na intencdo de

despertar o riso, mesmo que este seja dentro de seu intimo, um tanto constrangedor.
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Estos enunciados forman parte de una sociabilidad menor, mas o
menos subterranea. Se intercambian como insultos jocosos entre
amigas, amantes, colegas. Amigas, amantes y colegas que reconocen
la agresion como parte de la amistad y la camaraderia, y que no se
esfuerzan por ocultarla. Que abrazan el amor en toda su complejidad,
con sus matices. Ancladas en el margen, resistentes, al nombrarse por
medio de la injuria renuevan su compromiso con lo menor. Un
compromiso que no se ejerce en la pureza de una lengua propia sino
en la apropiacion y la corrupcion de la ajena. (PALMEIRO, SEOANE,
2021, p. 187).°

A louca é desafiadora, ousada, é a contradicdo das boas maneiras, isto é, do
patriarcado. Sabemos que a “moral e os bons costumes”, o decoro, 0 bom senso e
outras fantasias regulatorias ndo fazem nada além de sustentar a razéo patriarcal.
Entéo, se € possivel dizer que a louca que € alguma coisa, logo, ela é uma insisténcia

antipatriarcal, oprimida, afiada, desencadeada e perigosa.

Segundo Palmeiro e Seoane (2021), ndo existe um género para definir a louca,
pois a mulher esta em todos os seres, por isso a nomeacao de louca é no feminino, e

por isso existe o abuso da linguagem das loucas no feminino:

Esa protuberancia que es la loca, con su lengua, con su reino, fija un
horizonte para feministas y trolos. S6lo como locas pueden maricones
y mujeres suscribir su pacto de sangre, celebrar las nupcias que daran
nacimiento a esta célula revolucionaria en combate alocado contra el
machismo. Nuestra cultura nos ha dado una leccién fundamental: la
loca no tiene género, aunque sugiere aquello que de mujer molecular
hay en todos. Por eso la loca se nombra en femenino. Y por eso la
lengua de las locas abusa de lo femenino. Dice Marta Dillon: debemos
hablar en femenino travesti. Esto no es mero rasgo de estilo. O mejor:
el estilo no es nunca algo menor, anecdético. En nuestra cultura ocupar
una lengua sexista en cuanto minoria ha tenido consecuencias legales
en términos de extensién de la ciudadania. Tenemos un ejemplo dorado
en la Ley de Identidad de Género. (PALMEIRO, SEOANE 2021, p.
189).7

6 “Essas declaragfes fazem parte de uma sociabilidade menor, mais ou menos subterranea. Eles séo
trocados como insultos brincalhBes entre amigos, amantes, colegas. Amigos, amantes e colegas que
reconhecem a agressé@o como parte da amizade e camaradagem, e que ndo fazem nenhum esforgo
para escondé-la. Que abragcam o amor em toda sua complexidade, com suas nuances. Ancorados na
margem, resistentes, nomeando-se por insulto, renovam 0 compromisso com o0 menor. Um
compromisso que nao se exerce na pureza da prépria lingua, mas na apropriacao e corrupcao da lingua
alheia.”

7 “Essa protuberancia que é a louca, com sua lingua, com seu reino, abre horizonte para feministas e
trolls. S6 como loucos bichas e mulheres podem assinar seu pacto de sangue, celebrar as nlpcias que
dardo a luz essa célula revolucionaria em uma luta louca contra o machismo. Nossa cultura tem
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A louca histérica, ocupa seu lugar de enunciacdo como quem ocupa uma trincheira: sua
lingua é uma lingua em estado de emergéncia, uma lingua de combate, de guerra, ainda mais
em um pais onde a mulher pode ser presidente, mas nao tem poder sobre o préprio corpo. Por
isso, essas loucas encontram seu lugar na politica. As mulheres que irrompem na esfera
publica sdo loucas porque estao fora de lugar: nesse espaco patriarcal e paternalista,
tanto as que conseguem, como as que falham, estdo confinadas na mesma gaiola
maluca. O mesmo argumento é disparado das diferentes trincheiras do senso comum.
A puta e a profissional como mulheres publicas séo loucas: ambas tomam atribuices

masculinas.

uma licdo fundamental: a louca ndo tem género, embora ela sugira que a mulher molecular estd em
todos. E por isso que a mulher louca € nomeada em feminino. E é por isso que a linguagem das loucas
abusa do feminino. Marta Dillon diz: temos de falar em travesti feminina. Este ndo € um mero trago
estilistico. Ou melhor: o estilo nunca € algo menor, anedético. Em nossa cultura, ocupar uma linguagem
machista como minoria teve consequéncias legais em termos de extensdo do cidadania. Temos um
exemplo de ouro na Lei de Identidade de Género.(traducdo nossa)
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3. A LINGUA DE TODAS AS LOUCAS

Para que possamos compreender o nucleo da andlise em questdo, é
necessario conhecermos o conceito de La lengua de las locas, embora seja um
conceito pouco conhecido, ele faz parte de cada pessoa que possui a loucura dentro
se si, que tem ou que ainda carrega a sua loucura silenciada, seja pelas intempéries
da vida, pelo patriarcado, seja por sua “sub-colocagédo” dentro da sociedade, seja pela
marca de marginalizada que é gravada em funcdo do local onde mora, da cor da pele,
da sua sexualidade, seu género, enfim, seja por ser “diferente” do padrao social, logo,
conhecer tal conceito é fundamental para nosso estudo por ele ser parte essencial de
nossa investigacao.

Para que possamos ter um melhor entendimento sobre o funcionamento da
Lingua das loucas na obra, vamos abordar tal termo a partir do conceito de louco
definido por Cecilia Palmeiro como, algo que vem de todos os lados, inconveniente,
que para tirar do lugar os regimes de autoridade que conhecemos e os discursos que

esses regimes oferecem para acalmar e reproduzir:

El loco viene inoportuno en la parte superior y en la base, en el centro
y en los bordes, a la derecha y a la izquierda. El loco es una
protuberancia movil, incurable, siempre incobmoda, que viene a sacudir
los regimenes de autoridad que conocemos y los discursos que estos
regimenes ofrecen para calmarse y reproducirse. Por supuesto, como
la vibracion, no funciona en el vacio, y su insistencia en una cultura -
digamos hoy: la nuestra- produce efectos mas o menos repetido; y las
inervaciones mas o menos esperadas, reconocibles. (PALMEIRO,
1991, p. 01).8

8 “O louco vem intempestivamente do topo e do fundo, do centro e das bordas, a direita e a esquerda.
O louco é uma protuberéncia movel, incuravel, sempre desconfortavel, que vem abalar os regimes de
autoridade que conhecemos e os discursos que esses regimes oferecem para acalmar e reproduzir. E
claro que, como a vibracéo, ela ndo funciona no vacuo, e sua insisténcia em uma cultura - digamos
hoje: a nossa - produz efeitos mais ou menos repetidos; e as inervacdes mais ou menos esperadas,
reconheciveis. (tradugdo nossa)
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Cecilia explica o louco como uma ideia que também permite que as mulheres
pensem fora de uma identidade que € determinada pela sociedade, numa tenséo entre
identificacdo e desinfeccao, que construiu um codigo de ruptura como o das “linguas
afiadas” com as quais se atrevem a dizer com formas fora da norma, usando risos,
gritos, choros, insultos, ironia, duplo sentido, piada, sarcasmo.

A prostituicdo seja ela feita por mulheres, travestis ou mulheres trans, esta
intrinsicamente ligada ao conceito de La lengua de las locas, pois, além de surgir
dentro de uma concepcao de que as mulheres pensem em sua identificacdo além do
que € determinada pela sociedade, também pode ser conceituada como uma
linguagem formada e exercitada na poesia e que explode em corpos, bem como, na
linguagem politica, como forma de disponibilizar uma linguagem capaz de expressar
um protesto social. Ndo € uma linguagem padronizada! Os impulsos de transformacéo
gue obviamente vém do corpo, nos acontecem todos os dias, e costuma esbarrar com
uma linguagem que ndo pode transmitir isso, e essa linguagem para as mulheres, é
de suma importancia, pois € a sua forma de comunicacdo. Sendo assim, com base
nessa concepc¢do faremos a leitura das masicas, Pra se viver do amor, Folhetim, Ai,
se eles me pegam agora e Geni e o Zepelim, paralelamente com as prostitutas que

as interpretam.

3.1 Vitéria Régia, “ela sai da prostituicao, mas a prostituicdo nao sai dela”.

Vitéria Régia, e a “ex-mulher da vida”, que agora estava bem casada e com
uma vida respeitavel, proprietaria de uma boutique, uma empresaria exemplar, dentro
da moral e dos bons costumes que a sociedade exigia, canta a musica “Pra Se Viver
do Amor” e o nome séo referéncias a forma como Vitoria Régia “ganha a vida”. Ela,
que outrora viveu parte de sua vida na prostituicdo, agora vive (com um
empreendimento velado) como uma cafetina, mantendo sua sobrevivéncia através do
amor, explorando-o e tentando ensinar uma recém-chegada, através dessa musica, a
como viver do sentimento, esclarecendo que, ou a mulher tira proveito para sua
sobrevivéncia ou sera agredida por ele, sem nenhuma opcéo de fuga, para nenhuma
mulher.

Pra se viver do amor

Ha que esquecer o amor
Ha que se amar

Sem amar
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Sem prazer

E com despertador
Como um funcionério
(BUARQUE, 1968, p. 39).

Nessa estrofe, ela descreve o duro oficio de ganhar a vida com a prostituicéo,
mas, advertindo que, se pode viver do amor, como uma forma de sustento, mas é
preciso esquecé-lo, e para que isso aconteca, a aprendiz deve esquecer 0s prazeres,
pois com ele ha o risco de nédo levar a profissdo a sério e ser enganada por falsas
promessas romanticas. Afirmacéo que também é clara, em uma conversa com a filha
Teresinha, sobre casamento por amor, onde ela declara: “Teresinha, duas pessoas
podem até se amar que nem nas novelas. SO que na vida real, se vocé ama uma
pessoa, € logico que ndo vai casar com ela. Casa com qualquer outro. Veja teu pai e
eu. Como é que esse casamento durou esse tempo todo? Aqui ninguém ama nem
desama. (BUARQUE, 1968, p. 82-83). O despertador alude ao fato de que as
prostitutas recebem pelas horas que passam com o cliente e que se deve estar atenta

a isso porque quando ha sentimento esquece-se o tempo.

Ha que penar no amor
Pra se ganhar no amor
Ha que apanhar

E sangrar

E suar

Como um trabalhador
(BUARQUE, 1968, p. 39).

Novamente, Vitoria Régia avisa que ndo é um trabalho simples, normal, pois
trata-se de sentimentos demasiadamente intensos e que quem pensa assim esta
enganado. Os verbos usados, sofrer, pegar, sangrar e suar, aludem a um sofrimento
profundo que s6 o amor pode trazer a uma mulher, e ela precisa domina-lo antes de
intentar usa-lo como meio de sobrevivéncia, mas se a recém-chegada ainda néo o
tem passado, ela passara, mas somente assim saira mais forte para poder “vencer no
amor’.

Séo verbos de grande energia sensitiva, provocando significativamente o
sofrimento, conduzindo com efeito assustador e Unico porque € completamente
oposto ao “ideal de amor”.

Ai, 0 amor
Jamais foi um sonho
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O amor, eu bem sei

J& provei

E um veneno medonho
(BUARQUE, 1968, p. 40).

Aqui ela dissipa quaisquer ilusbes que a garota possa ter sobre o amor,
alegando que aqueles que acreditam que o amor pode ser um sonho estdo errados,
e se ela ndo for cuidadosa, esse sentimento pode causar estragos terriveis até nas

mais fortes mulheres.

E por isso que se ha de entender
Que o0 amor nao é um 6cio

E compreender

Que o0 amor é um vicio

O amor é sacrificio

O amor é um sacerdécio

Amar € iluminar a dor

Como um missionario
(BUARQUE, 1968, p. 40).

Nessa passagem da musica, ela avisa Fichinha, com a postura de uma
verdadeira patroa e diz que o trabalho que ela fara la ndo é ociosidade, mas trabalho
duro. Que quem quer se dar bem nesta vida deve se renunciar sem querer nada com
prazeres, se contradizendo sobre o que se imaginava sobre a prostituicdo, de que
esta vida ndo é de luxo e mordomia, e referencia ousadamente a prostituicdo como
sacerdécio. Concluindo que para ser uma mestra do amor, ela tem de ter sofrido com
ela. Vitéria Régia leva essa imagem do amor, pelos grandes sofrimentos que viveu na
juventude, pois também era prostituta antes de se casar com Fernandes de Duran e
hoje é apenas uma cafetina que oferece conselhos valiosos as suas funcionarias.

O poema evidencia que Fichinha tem que ter cuidado para ndo amar, porgue o
amor é visto ali como um simples bom negdcio e se ela consegue entender tudo que
sua patroa Ihe disse, ela pode muito bem viver com dinheiro, mas sem amor. O
sofrimento e a miséria que Vitéria Régia passou na juventude por amar demais a faz

pensar que € impossivel ter os dois.

3.2. Mimi, a bibeld.
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Em “Folhetim” o fendbmeno da prostituicdo é baseado nas relacfes de poder.
Mimi Bibel6 deixa isso bem claro em uma de suas falas, onde relata o violento estupro
que sofreu pelos policiais: “Eu? Oh, “seu” Duran! Oh, dona Vitéria! Vocés nao sabem
o0 pior. Aqueles brutos.... Aqueles brutos me estupraram! / Como € que eu ia chamar
a policia se tinha quatro cabos da PM em cima de mim?” (BUARQUE, 1968, p. 89).
Embora ela sofra essa e outras formas de violéncia por diversas vezes em sua
profissdo, na canc¢éo a versao de Mimi Bibeld tem um final invertido: no final € a mulher
que “somente diz sim”, que “aceita um presente”, “aceita tudo”, ela vai dominar o
homem, engana-lo com meias verdades e finalmente rejeita-lo. Assim afirma Maria

Helena Sanséao:

Assumindo eu-feminino. Chico Buarque pbdde expressar as
insatisfacdes da mulher exaltar -lhe os poderes, compreender- Ihes as
transgressdes e denunciar as injusticas de que é vitima. A
problematica da mulher n&o constitui uma tdnica nas décadas
anteriores a Chico Buarque, ndo se observa nessa época, num mesmo
autor, a reincidéncia de composi¢cbes em que 0 poeta assuma a
identidade feminina em defesa de seus direitos. (FONTES, 2003, p.

75).

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 cosa assim

Como uma pedra falsa

Um sonho de valsa

Ou um corte de cetim

E eu te farei as vontades
Direi meias verdades
Sempre a meia luz

E te farei, vaidoso, supor
Que és 0 maior que me possuis
Mas na manha seguinte
Nao conta até vinte

Te afasta de mim

Pois ja ndo vales nada

Es pégina virada
Descartada do meu folhetim
(BUARQUE, 1968, p.116-117).
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E curioso notar como todos os termos usados por Mimi aludem aos falsos
sentimentos expressos tanto pela mulher quanto pelo homem. Ela diz que aceita tudo.
Uma boa noite e filmes evocam a ilusdo das mentiras e a beleza que podem ter por
uma noite. Ela aceita pedras falsas dele e lembra da velha can¢ao que diz: “O anel
gue tu me deste / era de vidro e se quebrou / 0 amor que tu me tinhas / era pouco e
se acabou”, ou seja, Mimi ndo se importa com o0 amor verdadeiro. Ela entende e aceita
que sO pode ganhar pedras falsas e ilus6es. Assim como ela, que proporciona
somente meias-verdades, que para mostrar sinceridade séo faladas na penumbra do

abajur.

3.3. “As putas cantam: Ai, se eles me pegam agora”®

A cancédo é uma referéncia ao bordel, com sons de palmas, risadas, assobios
e de copos batendo diante de uma performance de um grupo de cantoras dancarinas.
Utilizando termos relacionados ao tratamento afetivo, como “papai” e “mamae”, as
personagens tentam presumir as provaveis atitudes dos pais e maes aos modos de

suas filhas. Por outro lado, suas atitudes, relacionam-se a exibicdo de seus corpos:

Ai, se mamae me pega agora
De anagua e de combinacao
[...] Ai, se papai me pega agora
Abrindo o ultimo boté&o.
(BUARQUE, 1978, p.123-124).

O corpo é construido pela sociedade como uma realidade sexual e como
detentor de uma concepcédo e segmentacdo de carater sexual que diferenciam o sexo
biolégico. Mostrar o corpo ou a roupa interior pode, portanto, representar a exibicdo
aos sujeitos, expondo a sua sexualidade.

A letra pode também relacionar-se ao dominio que é exercido sobre os corpos,
com atitudes diferenciadas entre pais e maes. As figuras paternas agem como
vigilantes e temem quando descobrem o que esta acontecendo. A figura materna ora

se mostra desviando, ora convergindo para a posi¢ao das personagens:

Seré que vai ficar sentida

9 Cangao escrita por Chico Buarque de Hollanda, interpretada pelo grupo musical “As frenéticas”, em
1979.
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Sera que vai me dar razdo
Chorar sua vida vivida

Em véo

Sera que faz mil caras feias
Sera que vai passar caréo
Sera que calga minhas meias
E sai deslizando

Pelo saldo

(BUARQUE, 1978, p.123).

Em algum momento da musica sua provavel atitude € questionada, expressada
como:
[...] Sera que ela me leva embora
Ou néo
[...] Sera que vai morrer de inveja
Ou néo
(BUARQUE, 1978, p. 124).

Considera-se, a existéncia de uma mée consternada ou seduzida a provar as
experiéncias da filha, mantendo-se essa ambiguidade na letra. Além disso, ela é uma
mulher formada dentro dos padrbes, suas chances de oposi¢cdo eram insignificantes
em comparacao a geracado mais nova. E assim, devido a sua posi¢cao de mée e esposa

gue segundo Mary Del Priori:

Pobre ou rica, a mulher possuia, porém, um papel: fazer o trabalho de
base para todo o edificio familiar — educar os filhos segundo os
preceitos cristdos, ensinar-lhes as primeiras letras e atividades, cuidar
do sustento e da saude fisica e espiritual deles, obedecer e ajudar o
marido. Ser enfim, a “santa maezinha”. Se nao o fizesse, seria
confundida comum “diabo doméstico”. (PRIORI, 2013, p.09-10).

Em razio desse “peso”, de tamanha incumbéncia de responsabilidades, a mae
poderia, ou ndo, ceder aos desejos, as curiosidades desenvolvidas pelas vivéncias
das personagens. Mantendo assim, os valores de “moral e bons costumes”
pertinentes a sua formacao social.

Da mesma fora, a figura paterna, mostra uma incerteza analoga, a da figura
materna. As duas podem lamentar a vida que viveram em vao, podem levar suas filhas
embora, ou ndo. No entanto, diferentemente da mée, talvez a figura paterna, seja
capaz de compreender suas filhas, uma vez que sua posi¢cdo social lhe concede
regalias.

[...] Sera que fica enfurecido
Seréa que vai me dar razao
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Chorar o seu tempo vivido
em vao
(BUARQUE, 1978, p. 124).

Tal compreenséo se da, pelo fato de que o homem sempre esteve em posicao
superior a mulher, embasado nas leis cristds desde os primérdios da humidade, de
gue Deus nao havia criado a mulher pura e simplesmente, para sua existéncia em si,

e sim para o homem, assim como declara Simone de Beauvoir:

Deus nao resolveu espontaneamente criad-la com um fim em si e para
ser por ela adorado em paga: destinou-a ao homem. Foi para salvar
Adao da solidao que ele Iha deu, ela tem no esposo sua origem e seu
fim; ela é seu complemento no modo do inessencial. E assim ela surge
como uma presa privilegiada. E a natureza elevada a transparéncia da
consciéncia, uma consciéncia naturalmente submissa. (BEAUVOIR,
2013, p. 201).

No entanto, também inclui outros elementos de indignacdo de natureza

punitiva, que estdo presentes em:

Sera que fica enfurecido

[...] Sera que ele me trata a tapa
E me sapeca um pescocao

[...] Sera que me pde de castigo.
(BUARQUE, 1978, p. 124).

O homem pode determinar seus meios de controle dos corpos pela for¢a, para
gue os valores sociais ndo sejam ultrapassados, gerando constrangimento diante da
sociedade. O carater paterno da musica, assim como o materno, veio de uma geracéo
diferente, dos quais, os principios ndo eram tdo abertamente bordados como na
década de 1970. Assim, a musica nos permite sentir a existéncia de uma oposicao
entre as geragfes. Ndo sabemos se o0 pai protegera e apoiara a filha - como possivel
aceitacdo das transformagfes dos principios discutidos - ou se, se apegara aos
padrdes tradicionais que moldaram sua criagdo. Também ndo se sabe se a mae
manterd os velhos costumes ou se adotara alguns deles de sua sucessora.
Constatamos que o conflito néo foi resolvido na musica, deixando duvidas sobre quais

comportamentos sdo considerados adequados para 0s personagens.
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3.4. Geni, “ninguém nasce mulher: torna-se mulher”.10

Embora a identidade género de Geni (Genival) ndo seja explicita, é
compreensivel, dada a época em que a musica foi criada, periodo marcado pela
censura do regime militar, o compositor refere-se a “ela”, durante toda a musica por
seu género ser feminino, uma vez que, com base em seu fator bioldgico, seu sexo
seja masculino. Sendo assim, em consonancia com o0 tema dessa pesquisa
trataremos a personagem pelo género feminino.

Geni, (Genival) a prostituta travesti que trabalha para Max Overseas, canta a
cancao “Geni e o Zepelim”. Segundo Oliveira (2011), Geni € uma mistura de malandro
com andrégino, em razao da sua concentracdo tanto em suas particularidades fisicas
(masculino/feminino) quanto em seus atos (prostituta/contrabandista).

Geni é a personificacdo da exclusdo e marginalizacdo social do individuo que
sofre sob as leis éticas e morais de uma sociedade ja corrupta. Embora seja uma
“fonte de bem”, o conceito de prostituicdo encravado em sua personalidade pela elite
que convive com ela, faz dela o bode expiatério sobre o qual acabam todos os males
sofridos. Geni é um ser que ndo se submete as normas éticas pressupostas por um
grupo social, e dele é absolutamente excluido. A personagem quebra a chamada
“‘moral prevalecente” com seu comportamento, que emana libertinagem e
promiscuidade.

Vamos a cangao:

Geni e 0 Zepelim

De tudo que é nego torto

Do mangue e do cais do porto
Ela j& foi namorada

O seu corpo é dos errantes
Dos cegos, dos retirantes

E de quem n&o tem mais nada
Foi assim desde menina

Das lésbicas, concubina

Dos pederastas, amasio

E a rainha dos detentos

Das loucas, dos lazarentos
Dos moleques de ginasio

E também da-se amiude

Aos velhinhos sem saude

E as vilvas sem porvir

10 Termo criado por Simone de Beauvoir, para a obra “O segundo sexo, vol. 2: A experiéncia vivida”,
escrito em 1949,



Ela € um poco de bondade
E é porisso que a cidade
Vive sempre a repetir

COM CORO

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

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 geleia
Mas o zepelim gigante
Desceu 0 seu comandante
Dizendo mudei de idéia
Quando vi nessa cidade
Tanto horror e iniquidade
Resolvi tudo explodir

Mas posso evitar o drama
Se aquela formosa dama
Esta noite me servir

COM CORO

Essa dama era Geni

Mas nao pode ser Geni

Ela é feita pra apanhar

Ela é boa de cuspir

Ela d& pra qualquer um
Maldita Geni

Mas, de fato, logo ela

Tao coitada e tdo singela
Cativara o forasteiro

O guerreiro tao vistoso

Tao temido e poderoso

Era dela, prisioneiro
Acontece que a donzela

e isso era segredo dela
Também tinha seus caprichos
E a deitar com homem tao nobre
T&o cheirando a brilho e a cobre
Preferia amar os bichos

Ao ouvir tal heresia

A cidade em romaria

Foi beijar a sua méo

O prefeito de joelhos

O bispo de olhos vermelhos
E o banqueiro com um milh&o

92
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COM CORO

Vai com ele, vai Geni

Vai com ele, vai Geni
Vocé pode nos salvar
Vocé vai nos redimir

Vocé da pra qualquer um
Benedita Geni

Foram tantos os pedidos
Tao sinceros, tao 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 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
N&o deixou ela dormir

COM CORO

Joga pedra na Geni

Joga bosta na Geni

Ela é feita pra apanhar

Ela é boa de cuspir

Ela d& pra qualquer um

Maldita Geni (BUARQUE, 1978, p. 161-162-163).

Ressaltando os versos:

E a deitar com um homem tao nobre
Preferia amar com os bichos”
(BUARQUE, 1978, p. 162).

Entendemos que Geni detinha um critério de sele¢éo, ela tinha seus préprios
principios, isto €, embora a postura de prostitua que era vista como “dar pra qualquer
um”, ela “tinha seus caprichos”, ela ainda tinha o seu poder de escolha.

Sobre a libertinagem, ainda, podemos observar nos versos:

E a rainha dos detentos
Das loucas, dos lazarentos
Dos moleques de ginasio
E também da-se amiude
Aos velhinhos sem saulde



94

E as vilvas por porvir
(BUARQUE, 1978, p.161).

Uma alusao essencial a homossexualidade, com espaco para estudos futuros,
uma vez que, ndo ha evidéncias de preferéncia pelo feminino ou masculino, levando
a interpretacédo de que Geni gostava dos dois sexos.

A sociedade de hoje ainda alimenta os mesmos valores, de maneira elegante,
oculta e hipdcrita. Na historia, Geni ndo é apenas segregada grupalmente, mas
torturada, expulsa, quase decapitada.

A nobreza, como ja observamos, é internamente corrupta. Embora ela se
exponha sob imagens santas e sacras, a comunidade aristocratica, burguesa,
especialmente esta, age contra sua prépria moral, colocando seus interesses em
primeiro lugar e implorando a Geni que satisfaca o forasteiro para a salvagdo da
cidade. Voltamos mais uma vez as questdes do egocentrismo e do conforto social.

Por ndo serem considerados como um modelo historicamente predeterminado
como homem ou a mulher, sofrem tanto de violéncia e preconceito quanto de
inaceitacao social por ndo se enquadrarem em um padrdo corporal. No entanto, a
questao €, que especificamente dentro dessa classe surge um embate psicoldgico,
tanto o ato de autocorrupcdo pode ser benéfico, pois, pode garantir um seguro em
grande escala para nossa prépria sobrevivéncia, algo que, institivamente todos
buscamos, quanto o risco a sustentabilidade social, pois estas mesmas conjunturas
vitais do ser humano podem ser rompidas. Isso faz com que Geni, além ser prostituta,
trabalha fielmente para Max Overseas fazendo parte de seu bando.

E curioso destacar que aqui também reside o fator de alienag&o coletiva, onde
o individuo considera melhor, seguir o padrao social “normal” para sentir-se incluido
ao grupo a que pertence, a evitar seus proprios principios, gue ndo o beneficiardo a
curto prazo. Geni encontra-se em uma situagéo, onde ha uma agédo moralizadora que
produz uma espécie de unificacdo das comunidades contra um mal comum. Ela € uma
travesti, sozinha, sem familia e essa € a uUnica forma que ela encontrou para lutar
contra a miséria, e foi nesse meio que ela encontrou pessoas que nao se importavam

com sua identidade sexual, assim como salienta Monique Prada:

A maioria delas sdo expulsas de casa pelas familias bem cedo e
rejeitadas pelo mercado de trabalho formal. Assim, entre elas, a
prostituicdo é quase sempre compulséria ainda que também seja
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reconhecida por algumas travestis como seu espaco primeiro de
construcao de afetos e de reconhecimento de identidade. Seus corpos
sdo aceitos e nao € necessario existir legislagdo especifica para que
tenham seu home social e género respeitados. (PRADA, 2018, p. 60).

Criando uma relacdo de afeto, elemento essencial, que emerge de tais
conjuncbes psicologicas para garantir a manutencdo daquilo que é a maior
necessidade humana de sobrevivéncia: a protegao.

Geni, entdo passa de amaldicoada a abencoada aos olhos da sociedade, logo
apos atender a “tantos pedidos, tao sinceros, tao sentidos”, feitos pela populagéo “em
romaria”. Depois de passar a ser irrelevante, e com o problema ja resolvido, a cidade,
continua a “cantoria”, ndo mais em “romaria”, e assim, é retomado o conceito original
e a personagem volta a ser rotulada como maldita.

Geni € o objeto de uma série de sistemas psicoldgicos coletivos. Se o conflito
depois passa a ser para o Zeppelin, é simplesmente uma questado prioritaria diante
das ameacas proximas. Com a derrota do Zepelim, a substituicdo € invertida, tanto
que Geni é amaldicoada novamente. E 6bvio que esta é uma luta de vida ou morte.
Ao menos, € dessa maneira que se processa a insanidade daquele povo, que Geni
nunca vai entender.

Spivak (2014), em seu trabalho sobre o individuo subalterno, ressalta o
silenciamento das vozes daqueles que nao tém poder, e principalmente das mulheres,
qgue sofrem duplamente oprimidas por uma sociedade que tem uma construcao
ideoldgica de género. Embora seja possivel entender que Geni é livre para escolher
com quem dormir, seu corpo é descrito como propriedade de quem o possui. Geni é
rejeitada por ter uma vida sexual que é considerada imoral, pois envolve
relacionamentos com pessoas de diferentes racas, idades e géneros, que Sao
categorizados como marginalizados o que se opde radicalmente a ideia de
(in)decéncia da sociedade capitalista. Geni e 0 Zepelim expde a alusdo desse modo
de vida capitalista, pois os moralistas de plantdo, encarnados nas figuras de bispo,
prefeito e banqueiro, em defesa de interesses particulares, ndo hesitam em entregar
Geni, ao martirio vitima sagrado/profano quando se torna vantajoso.

Na peca, Geni, é uma travesti ex-amante e funcionaria de um dos
protagonistas. E importante ressaltar, que ndo sdo percebidos na cancéo, tracos que
expliguem que ela é travesti, pois, o foco estd em suas aventuras e desventuras

sexuais, mostrando-a como uma representacdo da prostituta, expondo como a
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personagem feminina € violentamente explorada e apedrejada, 0 que marca a
constituicdo das relacbes de poder no sistema capitalista patriarcal e moralmente
moldado. Sobre a tendéncia conservadora do comportamento feminino, Butler (2003)
afirma que a representacdo de uma identidade Unica nas constru¢des sociais da
mulher pode levar a infelicidade, uma vez que essa formacédo ocorre também por

outros fatores. Bacelar (2016) reflete:

[...] a utilizagdo do género como categoria analitica torna nitida a
desigualdade entre os sexos em todo tipo de relacdo social e de poder,
além disso, questiona o patriarcado e sua hegemonia de dominacéo.
E ndo s6, o género questiona também o padrdo cultural socialmente
construido em torno do sexo feminino e a homogeneizacdo das

caracteristicas que implicam no ‘ser mulher’. (BACELAR, 2016, p. 21).

E enquanto Geni sofre com a violéncia sofrida, a cidade comemora a redencao
dos proprios crimes. Porém, o sacrificio da mulher ndo a redime de sua vida anterior
e por isso os cidadaos repetem euforicamente o refrao — “Joga preda na Geni/ Joga
bosta na Geni...” - como salvacédo e legitimacdo de sua propria arbitrariedade. Essa
“alegoria biblica as avessas” proposta por Chico Buarque é o meio parddico utilizado
para delinear a persisténcia desse sistema &cido que transforma a figura feminina em
uma martir essencial ao equilibrio do sistema patriarcal.

A cancdo Geni e o Zepelim, busca problematizar a forma como o
comportamento feminino se torna o estigma de uma sociedade que fecha os olhos
para a violéncia de género, considera insignificante a agressao ao corpo feminino e
se cobre de uma moral arcaica e hipdcrita. Figura marginalizada, muitas vezes
silenciada pela historiografia tradicional, Geni representa as mulheres de um pais
onde o indice de feminicidio atinge niveis altissimos a cada ano, onde a luta pela
autonomia feminina € alimentada por uma mentalidade politica ultrapassada que
persiste em estabelecer-se pela violéncia.

Butler (2003), considera género como um significado cultural assumido pelo corpo
sexuado. Além disso, segundo a autora, 0os géneros também denotam um aparato de
producéo cultural por meio do qual os proprios géneros se estabelecem. Butler nos
fala sobre a categoria Géneros que, “[..] € um meio discursivo/cultural pelo qual ‘a

natureza sexuada’ ou ‘um sexo natural’ € produzido e estabelecido como
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‘prédiscursivo’, anterior a cultura, uma superficie politicamente neutra sobre a qual
age a cultura”. (BUTLER, 2003, p. 25).

Por muito tempo, a mulher foi vista socialmente a partir de uma figura feminina
universal — centrada nos ideais de maternidade e domesticidade — com seus corpos
estritamente ligados ao sexo biologico e ao propdsito de servir como receptaculo da
prole masculina. Antes destinados a gerar filhos e assim carregar uma invisibilidade
histérica e social em contextos fora da vida privada, a partir dos movimentos feministas
da década de 1960, os corpos femininos passaram a discutir sobre o lugar de
reproducdo e das doencas atribuidas as mulheres pelas teorias biologizadas e
tornaram-se espacos para muitos debates politicos. No entanto, tais debates ainda se
concentravam em ideais heteronormativos que falhavam em abranger as mulheres
em sua multiplicidade.

Compartilhamos da posicéo de Butler (2003) quando afirma que ao falamos ou
tentarmos definir o que € uma mulher, mesmo no plural, o que se usa para definir a
mesma mulher tende a ser diminuido e considera o detalhe como uma marca Unica
totalizadora. Em sintese, para a autora acima (2003, p. 54), “aquilo que define uma
mulher, certamente ndo € tudo o que ela €”. Da mesma forma, certamente nao
poderiamos reduzir as mulheres associadas a pratica da prostituicdo a uma
totalizacdo — ser somente uma prostituta. Precisamos difundir diferentes olhares
sobre as novas demandas feitas por mulheres em situagdo de abjecdo social,
interpretada como a falta de direitos e de acesso a cidadania, como também
evidenciado por Butler (2003), a estreita relacédo da prostituicdo com a sexualidade e,
em particular, com a feminilidade, torna-a um poderoso analisador da chamada
bioidentidade feminina e dos modos de subjetivacdo que procuram subverter as
normas da feminilidade consideradas como universais.

Dentre as diversas experiéncias de tempo e espaco da feminilidade, vividas no
ambiente de trabalho, nas tarefas cotidianas, na familia e em tantos outros,
destacamos também aquelas relacionadas as sexualidades. Historicamente, a
sexualidade feminina tem sido frequentemente utilizada como um meio de espacializar
e temporalizar a feminilidade. A casa da familia e o bordel sdo exemplos classicos e
paradoxais de como as sexualidades tém sido utilizadas ao longo do tempo e em
diferentes contextos sociais como ferramentas poderosas para a espacializacao

geografica, social, psicologica e politica das mulheres.
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Butler (2003) havia se referido a ideia de corpos abjetos, 0s quais segundo ela
“[...] corpos cujas vidas nao sao consideradas ‘vidas’ e cuja materialidade é entendida
como ‘ndo importante’ (BUTLER,2003, p. 23).

Deve-se lembrar que feminilidade e prostituicdo estiveram e estédo intimamente
ligadas por meio de relac6es cada vez mais complexas. A figura classica da prostituta
detida em uma zona de prostituicdo e moralmente amaldicoada como um sinal de
depravacao feminina e degradacdo da sexualidade feminina, tipica das sociedades
disciplinares descritas por Foucault (1977), esta atualmente sendo modificada devido
a mudanca dos padrdes de feminilidade e das sexualidades de forma mais geral
quadro das profundas transformacBes que alguns autores chamam de pos-
modernismo.

As cancdes buargueanas analisadas nesse trabalho nos mostram a estreita
ligacdo com os estudos de género ao tentar romper com o dualismo masculino-
feminino e principalmente quando Chico Buarque, por meio de sua poesia musical,
enriquece em suas cancdes as histdrias de vida das mulheres brasileiras. Esses
aspectos se expressam com mais forca se considerarmos que seu album-titulo Opera
do Malandro, trilha sonora do espetaculo teatral de mesmo nome, lancado na década
de 1970, coincide com a culmina¢ado da multiplicacéo dos estudos de género no pais,
contexto em que as mulheres se comecaram a ser representadas no contexto de
politicas publicas e debates académicos, bem como em interacdes sociais,
econdmicas e cotidianas. Durante esse periodo de rebelido nos estudos de género no
Brasil, pesquisas importantes e analises académicas continuaram a focar em um
protétipo de mulher branca, de classe média, cientifica/letrada, com pouco
reconhecimento da mulher em sua diversidade.

A base heteronormativa que delimita os corpos segundo uma légica binéria,
como também aponta Butler (2003), foi muito presente nesse momento, enquanto a
chamada discordancia — sexual, racial, de classe e de género — era pouco
problematizada. Neste cenario de culminagdo dos estudos de género no pais,
influenciado também, pelas ondas do feminismo, Chico Buarque passou a ver essas
mulheres de um angulo diferente — em total poder de fala —. Assim, esses corpos,
outrora julgados como abjetos, tornaram-se o centro da poesia e do lirismo
buarqueano.

As prostitutas de Chico Buarque, como evidenciado em Folhetim (1979), falam

de seus prazeres fisicos e falam de sexo e prazer sem serem imorais e perversas: “Se
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acaso me quiseres, sou dessas mulheres que so diz sim. Por uma noite a toa, uma
noitada boa, um cinema, um botequim” (BUARQUE, 1979, p.116). Vistas como
afrontosas, essas vozes sdo, através do lirismo poético buarqueano, tons de
resisténcia e subverséo a ideia construida em torno da feminilidade hegemonica como
procriadora, décil e passiva. Nos versos do compositor, € a mulher quem descarta o
companheiro e o retira de sua histéria de vida, como faz quando simplesmente vira a
pagina de um folhetim: “Mas na manha seguinte, ndo conte até vinte, te afasta de mim.
Pois ja ndo vales nada, és pagina virada, descartada de meu folhetim”. (BUARQUE,
1979, p. 116-117). S&o paginas que as mulheres viram no contexto das praticas
sexuais pagas com seus clientes, ou seja, relacdes fluidas, inclusivas, circulantes,
mutantes que nao estdo presas a um espaco fechado de perpetuacdo de afetos,
prazeres e relacionamentos. As transformacfes que aconteceram nessas praticas sao
tdo profundas que algumas delas ndo sdo mais reconhecidas como prostituicdo
propriamente dita. HA mudancas em varios aspectos dessa relacdo, desde os locais
onde acontecem 0s encontros, até os sentimentos e desejos que mobilizam e os
significados que séo vivenciados com os parceiros. A antiga e rigida restricdo em
bordéis e zonas de prostituicdo esta sendo quebrada e hoje € possivel encontrar
pessoas disponibilizando servigos sexuais por dinheiro em ruas, bares, restaurantes,
boates e principalmente na internet.

Contudo, mesmo com esse “avango”, por que as prostitutas ainda nao tém voz?
Spivak (2014), explica que, embora o colonialismo tenha acabado politicamente,
socialmente ele ainda se perpetua no discurso e na mentalidade ocidentais. E para
manter esse equilibrio de poder, o ocidente tende a usar a violéncia fisica e epistémica
para tornar o Outro inferior. Nas palavras da autora “o mais claro exemplo de tal
violéncia epistémica é o projeto remotamente orquestrado, vasto e heterogéneo de se
construir o sujeito colonial como o Outro” (SPIVAK, 2014, p. 60).

Toda essa dominacao e exercicio de poder sobre o sujeito subalterno supera
sua identidade, entdo a nocao de que esse sujeito é conscientemente responsavel por
manter e propagar a estrutura que o oprime esta errada. De acordo com Spivak (2014,
p. 82), a consciéncia do subalterno esta ligada ao que ele ndo pode dizer, “pois algo
como uma recusa ideoldgica coletiva pode ser diagnosticada pela pratica legal
sistematizada do imperialismo”. A autora também observa que o destinatario da fala
do subalterno é importante, uma vez que essa fala pode ser narrada de acordo com

0s interesses desse destinatario.
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Nesse contexto que a autora também, desperta o tema da mulher ao apontar
gue a imagem da mulher tem sido mais utilizada como objeto para fundamentar muitos
discursos teodricos e, por mais que afirmem que as mulheres possuem a possibilidade
de fala, a impossibilidade de tal realizacdo deve ser contestada através do estudo da
subalternidade. Afinal de contas, o sujeito feminino subalterno é duplamente oprimido,
pela violéncia epistémica do imperialismo e pela supremacia masculina, que se
preserva por meio da construcdo do género (SPIVAK, 2014). Podemos entender
melhor esse dominio masculino demonstrado pela autora, observando como Duran, o
dono do bordel, explora suas funcionarias, com trabalho exaustivo, salarios
baixissimos, descontos abusivos e total desprezo com seus corpos € como Sao
agredidas fisicamente e psicologicamente por seus clientes.

Podemos nos perder se formos contar quantas e quantas vezes a mulher é
impedida de falar ou ndo é ouvida, isso acontece, pois, sua identidade foi alterada de
tal forma que ela sempre € vista como inferior a identidade masculina. As relacdes
sociais também sédo relacdes de poder e, portanto, sdo permeadas pelo exercicio de
dominio de um sobre o outro. No caso das prostitutas da Opera do Malandro, a
dominacdo que queremos denunciar € a do homem sobre a mulher, mesmo que
Vitéria que também ja foi prostituta, reproduza as mesmas atitudes opressoras
machistas pelas quais passou, observamos que mesmo nas relacfes coloniais o
género esta presente para criar desigualdade.

Existem muitos outros casos em que os desejos e a realidade dessas mulheres
foram suplantados pelo sistema patriarcal, caracterizado por seus simbolos, tradi¢cdes
e instituicdes que o reforcam e legitimam. Infelizmente, de toda essa situacao
opressiva, podemos concluir qgue o sujeito feminino subalterno ou mulher periférica
nao tem voz, ou se tem, ndo pode ser ouvido. Desse modo, ouvir as vozes das
mulheres subalternizadas, em especial das prostitutas, faz com que aos poucos
possamos retirar com cuidado a fita adesiva que foi violentamente colada em suas
bocas, liberta-las do quarto escuro que foram bruscamente jogadas e la esquecidas,

para que falem, sejam vistas e ouvidas.
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CONSIDERACOES FINAIS

A producéo teatral Opera do Malandro, de Chico Buarque de Hollanda, ao
mesmo tempo que nos leva ao passado, ela nos mostra que, talvez esse passado
esteja mais perto de ndés do que imaginamos, riquissima, com inlUmeros temas
possiveis de serem analisados dentro de véarias perspectivas, podemos dizer que é
uma producéo atemporal, que jamais sera afetada pelo passar do tempo.

O conceito de La Lengua de Las Locas, de Cecilia Palmeiro, embora nao
possua uma vasta quantidade de trabalhos sobre ele, € um conceito que esta presente
em todos nos, nos mostrando que podemos e devemos pensar em nossas
identificacbes além do que a sociedade nos determina, pois ela € uma linguagem
formada e desenvolvida na poesia, que explode em nossos corpos a partir do
momento que despertamos e buscamos nossos lugares dentro da sociedade, lugares
esses que devem ser determinados por nos, escolhidos por nos. E também uma
linguagem politica, uma linguagem que também é representada através de protestos
sociais. Sem padrdes, uma vez que, 0S N0ssos impulsos corporais acontecem todos
os dias e esbarramos com uma linguagem que ndo nos permite transmiti-los, logo,
conhecer a linguagem da louca que existe dentro de cada uma é de suma importancia,
pois é a nossa forma de comunicagéo.

La Lengua de Las Loucas, ndo somente representa as vozes que Sao
silenciadas pela sociedade, ela as ouve, as sente, ela entranha-se nos nossos mais
profundos sentimentos para conhecermos e compreendermos o nosso “eu feminino”,
e isso nos resgata de um profundo coma e nos traz a superficie com a forca que tivera
sido tirada de nés. Desse modo, visto a importancia da Opera do Malandro e do
conceito de La Lengua de Las Loucas, nos propusemos a analisar a representacao
desse conceito, nas letras das musicas, Viver do Amor, Ai, se eles me pegam agora,
Folhetim e Geni e o Zepelin, e nas falas das prostitutas que as cantam. A analise foi

desenvolvida a partir do conceito de tratro brechtiano, que afirma que um drama
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narrativo deve oferecer ao espectador uma analise critica da sociedade, mostrando a
realidade ao invés de retrata-la, levando-o a reagir criticamente e a se posicionar.

As prostituas da obra, Fichinha, Geni, Mimi, Shirley, Jussara, Dorinnha, Déris e
Vitéria que agora é a mulher do dono do bordel, mas, foi prostituta antes de ser
cafetina, sdo pessoas marginalizadas, excluidas, invisiveis, elas ndo tem voz, ndo tem
corpo, sdo apenas objetos descartaveis, consideradas incapazes conviver no meio
social, e embora a producao teatral seja de 1978, estamos em 2023 e essas
caracteristicas ainda séo atribuidas a quem troca sexo por dinheiro, independente de
orientacdo sexual e de género.

Durante a andlise da obra, observamos que, através das musicas as prostitutas
expressaram seus sentimentos, suas angustias, seus desejos, suas dores, expuseram
a situacdo em que viviam, a violéncia diaria. Cantar sobre tudo isso, foi a forma que
encontraram para libertar a lingua das loucas que estava silenciada dentro delas, de
sentir que ndo estavam sozinhas, e que por mais que nao conseguissem sair dessa
vida, a partir daguele momento elas seriam donas de si, pois a partir do momento que
a lingua da louca tivera sido libertada ela jamais seria silenciada novamente.

O cantar feminino na obra de Chico Buarque, nos impressiona e hos emociona,
pela riqueza de detalhes e pelo profundo conhecimento da alma feminina, seja como
caracterizacdo da lirica ou como foco das classes marginalizadas da sociedade,
especialmente as prostitutas. A intensa valorizacdo da mulher na obra de Chico
Buarque provoca, para além de uma determinagdo inconsciente que influencia as
disposicfes e inclinacbes do poeta, um interesse pelos excluidos sociais, e 0s
elementos que transcendem o convencional sdo constantes em sua obra desde o
inicio. Com palavras, sensacdes e simbolos, Chico desenha suas mulheres aos
ouvidos e os olhos de quem as experimenta, através das leituras ou ouvindo suas
cancodes. As mulheres de Chico sdo, também nossas conhecidas, podemos reproduzi-
las em nossa mente, somos capazes de vé-las andar, chorar, sorrir, pedir, querer,
transar, negar, odiar... ser, existir, sentir. Suas expressoes faciais, gestos, gostos e
até cheiros podem ser criados por nds, por meio da subjetividade de quem as escreve.

E ndo poderiamos concluir esta analise sem declarar a minha admiracdo pela
Geni, uma das mulheres mais fortes, multiplas e queridas de Chico. A narrativa que
define a personagem, se presta perfeitamente a analise politica, social e linguistica.
Na Opera do Malandro, Geni é apresentada como uma travesti que sonhadoramente

se torna a salvadora da cidade. Socialmente, sensacdes e opinides séo dividas sobre
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ela. Pode ser vista como uma prostituta que sempre foi tratada com desprezo e
humilhac&o pela sociedade, porém, pode ser vista ndo como uma prostituta, mas sim
como uma mulher doce e alegre, amada nas periferias, livre praticante de sua
sexualidade e dona de seu corpo, aceitando uma situagdo que a repugna, mas, que €
para um bem comum: a salvacéo da cidade.

Geni apresenta uma consisténcia de personalidade de menina a adulta. Isso
porque a musica de alguma forma consegue expressar essa linha do tempo. Uma
mulher boa, gentil, gentil e amada na esfera inferior da sociedade. Porém, nessa alta
sociedade, onde se circulam banqueiros, o prefeito e o bispo, Geni é quem merece
ser apedrejada por sua ilusoria libertinagem. Esses sdo 0S mesmos personagens que
se enfraguecem e suplicam a Geni para que ela empreste seu corpo diante do
iminente exterminio da cidade por canhfes de um Zepelim.

Mais uma vez, Geni mostra sua autenticidade: prefere amar os animais a dormir
com um homem nobre que cheira a brilho e cobre. Tdo grande quanto o desgosto de
se entregar a nobreza é seu coracéo, e no final ela satisfaz o coro desejou que ela
realizasse os desejos ameacadores do nobre. Coincidentemente, no auge de sua
inocéncia e pureza, ela virou de lado com um suspiro de alivio, acreditando ter
realizado o grande ato de martirio e redencao da cidade e de si mesma, e até tentou
sorrir..., mas a sociedade é juiza, caracterizadora e injusta minha querida Geni! E
como se saisse de um pesadelo, vislumbrada em segundos sobre uma doce e
fantasiosa realidade, ela entra em outro sonho nebuloso: a realidade concreta.

Impossivel falar de Geni sem se sensibilizar com sua histéria. Geni se revela
em suas acles, em suas brincadeiras de menina, em seu martirio com o povo da
cidade, na inocéncia de pensar que tudo estd resolvido, em suas escolhas e
negacdes, entretanto, as prostitutas e as “Genis” ainda estdo longe de serem
descaracterizadas como escoria da sociedade, mas a esperanca continua, apesar das
politicas publicas a respeito andarem a passos bem lentos e largos, a luta continua e
como disse anteriormente nos agradecimentos, enquanto nao existir respeito a todo
ser, havera a lingua das loucas para lembrar que somos uma por todas e todas por

uma.
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