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A obra musica de Chico Buarque de Hollanda oferece uma perigosa armadilha ao
pesquisador. Como sugerem as col eténeas nas |ojas de discos e alguns estudos nas bibliotecas, as
cancdes de Chico Buarque poderiam ser analisadas a partir de uma classificagdo que incorpora
como paradigmas as figuras tipificadas do “malandro”, “politico”, “amante”, etc.! Obviamente,
podemos encontrar exemplos que se adaptem, sem problemas, a este esquematismo. E podemos
igualmente encontrar outras musicas que correspondam aos possiveis pares formados por essas
categorias. Assim, existiria um Chico malandro-politico, outro, politico-amante etc.

Este tipo de abordagem parece ter se consolidado nas décadas de 60 e 70. De um lado,
Chico, naquele momento, tornava-se o referendo méximo em relagdo a imagem do compositor de
esguerda, unindo ao engajamento politico uma busca estética que revisitava a bossa-nova e o
samba carioca. Por outro lado, certa parte da critica e da imprensa insistia em estabelecer uma
leitura que colocasse em campos opostos a tradicdo musical contida na obra buarqueana e a
revolucdo cultural trazida pelos tropicalistas.

Postulava-se, no calor da hora, um posicionamento radical que, sumariamente, poderia ser
resumido como uma escolha entre a participacdo politica e a renovacéo estética. Entretanto, o
olhar distanciado historicamente nos permite ver que, em nenhum instante, nem Chico nem o

movimento Tropicalista pretendeu abrir m&o de um desses dois aspectos. Nessa nova perspectiva,

! Refiro-me aqui, em especial, a coletanea lancada pelo Phillips, em 1994, em homenagem aos 50 anos de Chico
Buarque. A coletanea divide-se em cinco CD’s de cardter temético: o “amante”, o “cronista’, o “trovador”, o
“politico” e 0 “malandro”. No presente ensaio a referéncia a triade “malandro-politico-amante” serd mais constante
por me parecer 0 esquemamais utilizado nas leituras da obra do compositor.



a cena cultural daguele periodo surge como uma rede narrativa em gque estes elementos sao
percebidos de maneira dialdgica.. Ou sga, a0 invés de optar por divisdes internas que,
invariavelmente, terminam por estabelecer visdes excludentes, coloca-se em tensdo estas diversas
faces do mesmo periodo. Escapa-se assim tanto ao radicalismo das oposicbes quanto ao
reducionismo classificatrio da obra de Chico Buarque.

No lugar, urge um espaco, por assim dizer, que dramatiza as intersecOes e diferengas
entre as diversas manifestacbes culturais do periodo sem contudo objetivar uma mediacéo
apaziguadora. Um espaco de negociagdo. Nao fixo, mas permeédvel pelo olhar do outro, pela
intervencdo do outro. Podemos mesmo afirmar que esta zona de tensdo sO surge, efetivamente,
pela escritura de uma alteridade que “borra’ o objeto aparentemente ja fechado. E que no projeto
musical de Chico Buarque poderiamos nomear escritura como a intencéo de “dar voz ao
outro”.

Obviamente, a tentagcdo primeira é complementar esta expressdo com termos como dar
voz “aos oprimidos’, “aos marginais’ etc. Esta leitura torna-se ainda mais efetiva quando
analisamos a producdo musical do compositor durante a ditadura. Os gauches de Chico —
prostitutas, malandros, operarios, populares — ao terem seu cotidiano retratado terminam por
refletir o desgjuste social e a opressdo do regime militar. Chico apropria-se do dia a dia destes
personagens e cria uma “narrativa’ que ao se debrucar sobre o individuo termina por revelar o
coletivo. Elabora assm, uma estrutura cifrada, para a qual confluem duas insténcias narrativas. a
cronica cotidiana e o registro politico, no qual estes personagens e eventos “rotineiros’ adquirem
materialidade historica. E a superposicio destas instancias que permite o aparecimento de um
texto musical critico, irdnico e, por vezes, melancalico.

E justamente por conseguir equilibrar a dimensfo estética ao contetido participante que as

composic¢des de Chico, daguele periodo, ndo soam datadas aos nossos ouvidos contemporaneos.



E neste sentido, com certeza, Chico inspirou-se em outro grande mestre da musica popular: No€l
Rosa. Nas composi¢Oes do sambista de Vila Isabel surgem dramas ou reflexdes aparentemente
banais, mas que pela interpretacdo conferida pelo proprio Noel e pela interligacéo
individuo/coletivo resultam em uma critica contundente e irénica a sociedade e — por que nao? -
a0 projeto nacionalista de Vargas.

Em “Coisas nossas’ (1932), Noel parece responder profeticamente ao retrato
grandiloquente e totalizante de “Aquarela do Brasil” (Ari Barroso -1939), oferecendo um painel
esfacelado de “outras bossas’. Excluidas, esquecidas, postas de lado pelo projeto modernizador
de Getulio Vargas, esses simbolos de uma cultura incbmoda, do “atraso”, vazam pelo samba de
Noel. O bonde que parece uma carroga, a prontiddo, o malandro funcionam como elementos de
parédia a0 “meu Brasil brasileiro”. Isto também é Brasil, parece afirmar o cantor em tom de um
lamento cético, ancorado pelo arranjo musical que, por vezes, soa cOmico em contraponto a
orguestracdo grandiosa dos sambas exaltacéo.

E neste panorama que ganha importancia a vertente do samba malandro. Como diz
Claudia Matos, os sambistas do Estacio, Cidade Nova, Morro da Favela, Gamboa, Salde e S&o
Carlos foram os primeiros a ostentar a designacdo de ‘malandros e a orgulhar-se dela.® A
malandragem deixa de ser apenas uma forma de sobrevivéncia para tornar-se um diferenciador
em relacdo aos outros grupos, um simbolo identitario. Este ponto de vista encontra-se explicitado
em composicdes como “Lenco no Pescoco”, de Wilson Batista. Ter “orgulho de ser téo vadio”

torna-se uma marca de sambistas como o proprio Wilson, Geraldo Pereira e Ismagl Silva.

2 MATOS, Claudia. Acertei no Milhar - Samba e Malandragem no Tempo de Getdlio. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1982, p.42



Entretanto, ao fixarem no rosto a méscara de maandro — garantindo assim a
representatividade de um grupo étnico-cultural — estes sambas perdem a capacidade de registrar o
cardter semovente, deslizante da malandragem. Vive-se o paradoxo. O que define o malandro - a
navalha, aginga, avadiagem - torna-se, a0 mesmo tempo, garantia tanto de uma individualidade
guanto ameaca a propria existéncia do malandro. Reconhecivel por todos, ele se torna avo fécil.

Em alguns sambas de Noel Rosa, esta preocupagdo com o destino deste tipo e com a
separacdo entre malandro e malandragem torna-se evidente. O recado em sambas como “Tipo
Zero” e “Rapaz folgado” € claro. Mais importante que ser malandro, rotulado enquanto tipo, é
valer-se da malandragem para dedlizar pelas vérias esferas da sociedade.

Tipo Zero (1934) — Nodl Rosa
Vocé é um tipo que ndo tem tipo
com qualquer tipo vOCcé se parece,
e sendo um tipo que assimila,
tanto tipo, passou a ser um tipo,
gue ninguém esquece:

o tipo zero ndo tem tipo. (bis)

Quando vocé penetra no saléo
e se mistura com a multiddo
esse seu tipo é bem observado
e admirado todo mundo fica
mas 0 seu tipo ndo se classifica
€ VOCé passa a ser um tipo

desclassificado!



As imagens escolhidas pelo compositor ratificam a licdo do malandro que deve se
misturar a multiddo e assimilar suas mdltiplas faces, ao invés de identificar-se repetidamente.
Brincando com os diversos significados do termo tipo, Noel cria um personagem
“desclassificado”. Por um lado, este termo aproxima-se do retrato usual do malandro enquanto
personagem desprovido de honra, de caréter. E por outro, aos moldes macunaimicos, transforma-
se em um tipo sem nenhum caracter proprio. Ao assimilar os outros tipos fazse assemelhar a
todos e a nenhum. Ao n&o pertencer a nenhuma “classe” , compreendida também como classe
social, é possivel a este tipo desclassificado transitar livremente por toda a sociedade.

O samba de Noel Rosa torna-se um elemento dissonante dentro da propria tradicdo do
samba malandro dos anos 30/40. A critica que Noel faz ao “malandro identificavel” ndo obedece
a0 cumprimento de uma ética capitalista. N&o hd, em suas letras, uma defesa do maandro
regenerado ou uma exaltacdo ao trabalho. O que constatamos € o olhar que, profeticamente,
antecipa a perseguicdo aos malandros , e ensina que para combater um governo e uma sociedade
repressora da vadiagem é preciso despir-se dos icones e dos signos linguisticos.

No lugar daface diferenciadora, um espelho que reflete infinitamente o “outro” como nos
mostra esta estrofe de “Rapaz folgado”: “Maandro é palavra derrotistalQue sd serve pra
tirar/todo o valor do sambista/proponho ao povo civilizado/néo te chamar de malandro/e sim de
rapaz folgado.” Trocando os termos “malandro” por “rapaz folgado”, Noel dinamiza o jogo das
mascaras sem entretanto abrir méo das estratégias da malandragem. Ao perceber as constantes
modificagdes do imaginario urbano, Noel atualiza a relacdo de especul aridade entre o malandro e
0 “outro”, no caso, “0 povo civilizado”. A aparéncia, como 0 proprio samba, volta a garantir a
mobilidade do individuo pela sociedade.

Se nos anos 30, consolida-se a idéia da malandragem vinculada a determinada origem

étnica e social — sempre tendo em mente o contraponto feito por Noel Rosa -, os anos 70 irdo



assistir uma retomada dos “principios’ do malandro, dentro de um contexto social igualmente
repressor. SO que neste novo momento, malandros e malandragens deixam de ser exclusividade
dos sambistas tradicionais e espalham-se pelos diversos movimentos musicais.

Em 1977, Gilberto Vasconcellos, em “Yes, n0s temos malandro” , sentenciava
“Compositor popular neste pais € maandro.” Para mais adiante afirmar, que se referia a

"3 Sob a forte censura dos anos 60 e 70, a malandragem surge

“malandragem enguanto metéfora.
como um caminho de veiculagéo das ideol ogias de esquerda.

A barra, hoje, é diferente; consequentemente, outra a manha. Mas faar
macio, talvez sim. A ameaga da mudez deixou de ser um problema clinico. O
siléncio paira sobre 0 acorde de muito compositor.(...) Mas a dternativa do
siléncio involuntério ndo leva a nada. E coisa de otério. (...) O compositor
malandro hoje talvez seja aquele que se vale do discurso eliptico, do togue sutil,
da prontincia de Esopo. *

Na visdo de Vasconcellos, o compositor malandro dos anos 70 liberta-se de uma
determinacdo de origem cultural ou econdmica para circular mais amplamente como porta-voz
das classes populares, dos excluidos e marginalizados. A malandragem tem assim dupla funcéo:
tanto serve como estratégia ao compositor para driblar a censura, como objeto a ser tematizado,
tornando praticamente sinbnimos os termos “malandro” e “brasileiro”.

E por esta “fresta’ — para usar uma expressdo do préprio Vasconcellos — que Chico
Buarque ira transitar. Como Noel, Chico ira valer-se de uma estratégia critica da malandragem.
Como Wilson Batista e Geraldo Pereira, Chico ir4 valer-se da figura tipica do malandro carioca

para criar uma “ética do proletariado”. Se no primeiro caso, em gue se aproxima de Noel, o foco

3 VASCONCELLOS, Gilberto. Musica Popular: de olho na fresta. Rio de Janeiro: Graal, 1977, p.100-1

* ibidem, p.102.



narrativo recal sobre o sujeito, no segundo, em que rememora a linhagem de bambas, o0 malandro
aparece vinculado ao coletivo. Tais procedimentos tornam-se claros quando confrontamos, por
exemplo, “A Opera do malandro”’(1978) e a criagdo do heterénimo Julinho da Adelaide.
(1974/1975)

Em “A Opera do Maandro” , a figura do malandro ressurge como mito herdico de uma
coletividade, e por consequiéncia, perde sua capacidade de transitar livremente, de viver na
“fresta’. Chico constroi sua peca em oposicOes entre legalidade/ilegalidade, Brasil/Estados
Unidos, cultura nacional/capitalismo imperialista. O espectador acompanha o estreitamento entre
um e outro termo, até o ponto em que NG mMais sgja possivel tracar um caminho fronteirico,
tortuoso.

A conclusdo ndo poderia ser outra: este malandro “real” , encontrado nas ruas do Estécio e
da Lapa, esta fadado a desaparecer. O que € possivel é transpor este tipo do plano histérico para
0 plano mitico e assm utiliz&lo como veiculo de uma ideologia defensora do proletariado. Se
perdesse a viagem indo a Lapa em busca do malandro, é sempre possivel isent& 1o de seus
caracteres temporais e transforma-lo em herdi. Por contraponto, os tipos cotidianos que se
utilizam de ardis passam a ser vistos de forma negativa, como dentro da ordem normativa do
sistema. S80 os melandros oficiais, federais, com contrato, com gravata e capital; males a serem
combatidos. Na perspectiva de Chico, empregada na Opera, histéria e mito caminham em
direces antagbnicas.

O malandro das ruas esta morto, parece dizer o compositor de “Malardro n® 2", mas o
malandro mitico e simbolo de um Brasil auténtico — preto, pobre e proletédrio — contribui
igualmente, sendo ainda mais, para a construcéo de um imaginario nacional, fundado em bases de
uma resisténcia marginal. “O cadaver/ Do indigente/ E evidente/ Que morreu/ E no entanto/ Ele

se move/  Como prova/O Galileu”. (Maandro n° 2). Esta representacdo do malandro corta seus



lacos com o tempo presente e langa-0 parao tempo do porvir. O efeito final resulta numa espécie
de malandragem utopica, descontextualizada, balsamo para todos os males nacionais.

Entretanto, da mesma safra do autor da “Opera do maandro” encontramos as
composicdes dos heterdbnimos Julinho da Adelaide e Lionel Paiva. Mehor dizendo, as
composi¢des funcionam apenas como mais un elemento na estratégia de malandragem montada
por Chico Buarque. Tao importante quanto as cangdes sao as declaragdes em torno da dupla, o
mistério que aenvolve, a“filosofia’ presente no processo criativo de Julinho de Adelaide.

Em “entrevista’ a Mé&rio Prata, Julinho/Chico ressalta outras facetas da malandragem até
entdo menos exploradas de forma critica.

Mario Prata (MP) — Samba duplex o que €?

Julinho da Adelaide (JA) — S&o sambas que vocé pode mudar. Este que eu fiz
agora vocé pode mudar. E sobre o problema da meningite. (...) Ai eu fiz o samba
pelo caminho que diz assm: “eu fui para S&o Paulo com a Judith e O sai de la
com a meningite” Eu sai que agora tem umas propagandas de vir para S&0
Paulo nos fins-de-semana e eu ndo quero prejudicar ninguém. Entdo, se der

problema, eu mudo “eu fui para Sdo Paulo com a meningite e sO sai de lacom a
Judith”. Ficainclusive, como se S0 Paulo tivesse curado a meningite. °

No samba duplex os termos se invertem de acordo com a vontade do “cliente’” ou da
censura. Trocar 0s termos ndo significa propriamente ceder a censura, mas encontrar brechas por
onde se possa caminhar de viés. Ao rasurar os significados, Julinho propde novas leituras via
ironia e analogia, que se esvaziam de “esséncias’ para se tornarem corstrucdes narrativas que néo
excluem a dimensdo histérica. N& héa um “mito” Julinho como ha um mito malandro. Julinho
torna-se um personagem ficcional com data marcada pra “morrer”. Mas se 0 personagem morre,

a narrativa deste sambista pragmético, pelo contrario, prossegue.
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O mito do malandro dos anos 40 surge ja em decadéncia, esgotado, na sua tarefa constante
de simbolo dos excluidos. A narrativa de Julinho, pelo contrario, destituida do carater herdico,
aproxima-se, ficcionalmente, das multiplas faces da malandragem. O foco aqui ndo estd mais no
coletivo, mas no sujeito que ensaia sobreviver de maneira pratica. Decisdes pontuais, voltadas
para o tempo presente, e N30 generalizantes e utdpicas como acontece na “ Opera do malandro”.
Julinho ndo pode ser tomado como um sinbnimo para o brasileiro. Nem tampouco encontramos
no heterdnimo buarqueano tragos de nostalgia que marcam os personagens da peca.

Fazendo uma vida duplex, Julinho dialoga com diferentes instancias do imaginario da
malandragem e percorre caminhos mais proximos aos de Noel Rosa do que aos do Chico
Buarque dramaturgo. Nao h4 um dilema em Julinho da Adelaide porque a narrativa recai sobre
um sujeito para quem a Unica realidade possivel € ado loca de tensdo das supostas oposi Goes..

N&o se trata de estabelecer uma validade maior desta ou daquela representacdo da
malandragem, mas apontar procedimentos, por vezes de um mesmo musico, que revelam 0s
objetivos de apropriacdo deste tema. As estratégias que envolvem estas representacfes terminam
por revelar mais sobre 0 momento histérico que foram concebidas, bem como a constante
presenca e importancia deste tipo na construgcdo de um imaginario de nagao.

Seja como tema ou como estratégia de composi¢do e hegociacdo social, a permanénciado
malandro e da malandragem na historia da misica popular brasileira, como quis demonstrar, €
um fato irrefutével, revelador de um imaginario complexo, que apresenta ramificagfes tanto no
meio intelectual como nas classes populares. E neste ponto 0 pesquisador se defronta com a
seguinte questdo: Por que a figura do malandro é regularmente retomada por compositores e
escritores? Talvez a recorréncia da representacdo de malandros e maandragens em nossa
literatura e musica sgja por um lado uma resposta a forgas coercivas vindas ndo s6 de governos

autoritarios mas igualmente de sistemas culturais opressores. No entanto, também acredito que a



permanéncia destas representagbes deva-se a capacidade destes “tipos desclassificados’ de
assimilarem diferentes imagens e realidades brasileiras e com isso, trocando sempre de méascara e
de ginga, permanegam sempre um passo a nossa frente espelhando a nés mesmos para gue nunca

0 reconhegamos por compl eto.
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