A cidade no espelho: breve recorte na obra
de Chico Buarque'
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A cidade acampou na beira do circo.
O circo estid de passagem.
Cacaso

ncontrar a cidade na obra de Chico Buarque ¢é tarefa simples. Sua producio é

sobretudo urbana, tanto no que concerne i enunciagio quanto ao enunciado.

Se o texto nio se debruga sobre personagens que transitam pela cidade (o
que ocorre na grande maioria das letras de suas cangdes, pegas de teatro, roteiros de
cinema e romances) ou nao tem a cidade como personagem central, a enunciagio se
d4 de uma perspectiva de quem vive na cidade e através dela se identifica. Quando
perguntado sobre o porqué do titulo de seu disco, As cidades, Chico alinhava uma
resposta sobre as marcas urbanas em suas composicoes, mas parece desistir de se
justificar e conclui, rindo: “As cidades estao 137 (2000).

As cidades em sua literatura se representam de maneiras distintas e suplemen-
tares. Para que se tenha um ponto de partida, pode-se afirmar, provisoriamente, que
h4 uma cidade amigivel e convidativa, contraposta a outra que nio se deixa ler por
quem a percorre. No intervalo entre os dois extremos, toda sorte de variacdes. Cabe
alertar que essas duas representagdes nao se excluem e, muitas vezes, convivem em
um mesmo texto.

O que move, entio, este ensaio, nesse contexto, é o que o proprio tema tem de
inexprimivel. Se perguntarmos o que ¢ uma cidade, virias respostas podem ocorrer,
mas em nenhuma delas a cidade se deixa circunscrever ou se esgotar. Isso talvez se
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dé pela prépria contaminacio do lugar de enunciagio, uma vez que sé a partir de
uma formagio urbana a questio pode-se formular. Em vista disso, escolher uma
obra em que a cidade ocupa lugar privilegiado ¢ uma estratégia para que, recorrendo
a um recorte que se quer preciso, possamos percorrer a cidade representada e, nessa
representagao, encontrarmos as marcas significantes que a caracterizam.

E também uma opgio comegar a leitura da obra de Chico Buarque por um
caminho obliquo, sem pretender qualquer cronologia. Porque nao me parece possivel
desvincular sua produgio musical da literdria — uma vez que suas cangdes marcam de
maneira irreversivel a histéria dos brasileiros —, escolho, aqui, enfocar um musical,
uma histdria para criangas, em que o texto ¢ as can¢oes se mesclam e nos oferecem
uma primeira representagio da cidade, feita a partir da posicio de leitor.

E inegivel a importincia do conto popular no imagindrio de todas as culturas,
seja como testemunho de seus valores, seja como matéria-prima para outras realizagoes
artisticas. Para o propdsito deste ensaio, destaca-se o conto “Os musicos de Bremen”
(1998), compilado e publicado pelos Grimm entre 1812 ¢ 1814, que foi adaptado para
um musical, Os saltimbancos (1977), pelos italianos Luiz Enriquez e Sergio Bardotti
(com tradugao e adaptagio em portugués de Chico Buarque), e teve sua versio para o
cinema, Os saltimbancos trapalhdes (1981), dirigida por Tanko, com argumento de Chico
Buarque, Sérgio Bardotti, Tereza Trautman, Antonio Pedro e Renato Aragio.

Nenhum desses dois trabalhos de Chico Buarque mereceu muita atengao de
quem escreve sobre sua obra. Sobre Os saltimbancos, é possivel encontrar esta leitura
de Fernando de Barros e Silva:

Na versio de Chico, o musical se tornou uma espécie de Revolugdo dos bichos
a0 contrario, uma fibula contra a opressio cantada pela voz de animais. Se o
romance de George Orwell era uma pardbola dos horrores do stalinismo, Os
saltimbancos foi um exercicio ladico contra o Brasil dos militares que vinha
reafirmar as convicgdes de esquerda de seu autor (2004: 80).

Sobre Os saltimbancos trapalhdes, transcrevo o comentirio de Jodo Batista de
Brito:

Roteirizado com extrema criatividade, entre outros pelo préprio Chico, o
filme conta uma estéria de circo, cheia de peripécias e aventuras, que agrada
a criangas e adultos, onde se misturam trés elementos diversos, mas perfeita-
mente confluentes: a experiéncia do veterano Tanko com as antigas chanchadas
carnavalescas da Cia. Herbert Richers, o humorismo direto dos Trapalhoes
e, last but no least, uma 6bvia influéncia de Charles Chaplin, especialmente do
filme O circo (1918), que contém a mesma situagio dramitica: o proprietirio
do circo se aproveitando da espontaneidade ingénua dos artistas e usando isso
como parte do espeticulo (2004: 255).
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Desses comentarios, enfatizo a insisténcia em se vincular as duas produgdes a
leitura de outros textos, o que atesta que, além de retomar o conto dos Grimm, peca
e filme dialogam com uma tradi¢io e vém emprestar novos tons a narrativa.

Quanto a declaragdes de Chico Buarque sobre esses dois trabalhos, apesar de
ser volumoso o acervo de suas entrevistas reunido em seu sife oficial, encontra-se
apenas uma (concedida a Hélio Goldztejn e publicada pela Revista lersus, em 1977),
promovendo a estréia do musical, ocasiio em que o0 autor pontua a pouca impor-
tincia dispensada no Brasil a produgio voltada para criangas. Pela precariedade das
informacoes, nio tendo acesso ao texto italiano, é dificil saber o que é tradugio e o
que ¢ adaptag¢io, no caso de Os saltimbancos.

Ainda assim, penso que os recursos utilizados na pega e no filme refletem
de maneira privilegiada a leveza que caracteriza as construgdes de Chico Buarque, se
tomamos esse conceito tal como concebido por Italo Calvino (1991) como uma das
propostas para este milénio. Além disso, a trajetéria dessa narrativa é de fundamental
importincia para se pensar a cidade e a histéria de sua representagio.

Com este objetivo, proponho como recorte para a leitura das trés versoes
o titulo registrado pelos irmaos Grimm, “Die Bremer Stadtmusikanten”, na qual os
personagens nem se tornam musicos nem chegam a Bremen. A aposta nesse sonho,
que s6 se materializa no titulo, proporciona o clima de fantasia aos prosaicos animais.
Ha que se ressaltar que nio se trata de uma ilusio, mas de um ponto de mira sem
o qual eles nao teriam caminhado para um desfecho feliz. Isso considerado, uma
questao se propoe: qual o papel da cidade no horizonte dessa narrativa?

H3a um dito medieval, segundo o qual “o ar da cidade liberta” (Grimm, 1998:
14). Sabemos de seu contexto: a cidade era a tinica opgio para aqueles que queriam
escapar das relagoes de trabalho possiveis no campo. Sabemos, também, que o sur-
gimento das cidades viabilizou os grupos artisticos, oferecendo-lhes oportunidade
de disputar seu préprio publico e serem financiados por ele. Segundo Argan, “a
arte aparece como uma atividade tipicamente urbana, (...) nio apenas inerente, mas
constitutiva da cidade” (1998: 43). Em outras palavras, para os trabalhadores em geral
e para os artistas em particular, era a inica perspectiva de libertagio e foi conside-
rada, até a atual degradagio do fendmeno urbano, “a obra de arte por antonomadsia”
(p-43). Nao sabemos como essa histéria de personagens velhas — possivelmente, a
Gnica em que todos os protagonistas sao velhos —, que vem sendo contada a criangas
durante séculos, teria sido modificada, de seu surgimento até o séc. XIX, época de
sua compila¢io, mas ter a cidade como perspectiva também esti em consonincia
com o contexto do Romantismo, alicergado na cultura de uma classe entio em
emergéncia, batizada pelos burgos de que deriva.

No século XX, os saltimbancos da pega ainda imaginam a cidade como um
lugar aprazivel, onde poderiam sobreviver com facilidade, exceto pelo jumento, de
quem partiu a proposta, mas que preconiza: “A cidade é uma estranha senhora que
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hoje sorri e amanha te devora”. Observe-se que, nesta versao, a gata vem de um
ambiente urbano e nem assim se furta ao sonho da cidade ideal, onde “tem sardinha
num bonde de lata”.

Essa perspectiva se confirma no filme, quando o grupo, acostumado a percorrer
“cidade e sertio”, deseja ir para a cidade grande, que nos sonhos de Didi (Renato
Aragio) ¢ a Hollywood dos estidios da MGM, onde teve algumas locagdes. Na
vida das personagens, no entanto, a cidade a que aportam ¢é o Rio de Janeiro, que a
primeira chuva acaba deixando-os com saudades do circo de que fugiram.

Em vista disso, recoloco a questio: a cidade seria, ainda hoje, um lugar pri-
vilegiado para o desenvolvimento das artes, especialmente literatura, mdasica, teatro
e cinema, aqui abordados?

Retomando a versio dos Grimm, Bremen, uma cidade grande para os padroes
da época, ¢ designada no titulo da narrativa, sem que seja nomeada uma tnica vez
na fala das personagens, e situa os animais em uma geografia terrestre, no universo
do possivel. Diferentemente de tantas outras histérias do género, nio se verifica a
presenga da magia para além da personificagio dos animais, que nio contam com
poderes extraordindrios: armam-se com um desejo e triunfam sobre o medo de
seus antagonistas. A precariedade das supostas muni¢des com que contam ¢ o que
comove na batalha que travam. Para esse grupo, que procura um lugar onde possa
sobreviver, trata-se de usar sua propria fragilidade para subtrair-se ao peso do viver,
como sinaliza Calvino (1991: 39).

Na cangio dos saltimbancos, “Todos juntos somos fortes, somos flecha e
somos arco”. Quanto a escolha de se tornarem mtsicos, o jumento ironiza: “Hoje,
todo mundo canta, como dizem aqueles que nio sabem cantar”. Mesmo que, como
no conto, nao precisem chegar a cidade e também nio se tornem cantores, a arte ¢
a cidade se poem como perspectivas.

Na peca, musica e poesia também emprestam leveza a narrativa. O jumento,
por exemplo, chega a palavra “eu” através da onomatopéia “hi-hé”, com que comega
sua apresentagio; a galinha gagueja, sempre em “cé”, ¢ a gata “mia” sua histéria:
“Me alimentaram, me acariciaram, me aliciaram”. A masica, por sua vez, soma-se as
palavras ou as substitui por imagens actsticas. Por exemplo, na luta travada pela casa,
contra os antigos patroes, “A batalha”, instrumental, muda a narragio verbal explicita
pela sugestao das peripécias. Ha duas cangdes que desenham a cidade utépica com
delicadeza, e uma delas se autocaracteriza como “réstia de luz”.

Entre as muitas diferencgas da versio do séc. XIX para a do séc. XX, devidas
principalmente a seus distintos contextos e a seu formato, destaca-se, neste recorte,
a presenga da gata, cujo mundo era o apartamento, mas que fora “barrada na por-
taria”. Tal varia¢io ganha relevincia quando procuramos deslindar a cidade situada
no imagindrio do séc. XX, nesse contexto em que, embora continue a atrair futuros
cantores, expulsa aquela que ji desempenhava esse papel.
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No filme, vamos encontrar os personagens reunidos no grupo dos Trapalhdes,
ao qual se agrega Karina (Lucinha Lins), cujo papel no musical que apresenta no
palco do circo — ao que tudo indica, Os saltimbancos — é justamente o da gata. Eles
Jj4 nio se caracterizam especificamente como cantores: no circo, desempenham as
mais diversas fungoes e, fugindo para a cidade grande, propdem-se a uma versiao
contemporinea dos antigos artistas de rua. Tentam se apresentar em espago publico,
mas sio coibidos pela policia. Na letra de “A cidade dos artistas”, explicita-se a nova
situagio: “Na cidade, ser artista ¢ posar sorridente, é ver se de repente sai numa
revista”. Em certa medida, a midia toma o lugar da cidade como alvo.

Gostaria, entio de reformular a questio: o papel da cidade, em relacio as
artes, teria de fato se modificado ou apenas se deslocado? Parece-me que, mais que
uma mudanga na prépria cidade, hd um deslizamento do sentido de espago virtual
a ela atribuido nos trés textos: daquilo que existe como poténcia, “virtual” se torna
imagem.

Derivada do latim virtiis, cujo sentido ¢ forga, prépria do vir, (de onde deriva
“virilidade”), a palavra virtualis surge na Idade Média, na acepgio de potencial, e,
ainda segundo o Diciondrio Houaiss (2001), em 1789 encontra-se utilizada como
“equivalente a outro”. Assim, no século XIX, a virtualidade aqui atribuida a cidade
comporta ja uma ambigiiidade, que, acredito, veio a se consolidar no final do século
XX, quando, principalmente através da popularizagao da informitica, toma ares de
simulacro.

Para Alberti, o “olho alado” enquadra a vida e o edificio. Através deste, aquela
¢ vista como totalidade. Ele é mais que mimesis da Natureza: ¢ mimesis de um projeto
de vida, do bene beateque vivendum. A Arte s6 tem sentido se dirigir-se a esta Utopia”
(Brandao, 2000: 192). Retomando a “Leveza” de Calvino, dirigir-se a uma utopia nio
¢ escapar para o irracional, mas seguir com passos de danga o desvio proporcionado
pela arte que se torna ponte entre a levitagio desejada e a privacio sofrida (p.40). Na
leitura precisa de Lyslei Nascimento, trata-se de uma aposta “nao na ilusio, portanto,
mas na capacidade do homem de se sobrepujar” (2005).

Na arquitetura renascentista de Alberti, o edificio ¢ metonimia da cidade
utépica e projeta a totalidade da vida a que se aspira. Na “Histéria de uma gata”, o
edificio contemporineo barra o artista na portaria, como a policia da cidade grande
o tira das ruas, e as artes sé chegam ao publico depois de domesticadas pela midia.

Nas versoes aqui tratadas, a tradigio oral é levada ao livro, ao teatro, ao disco
e ao filme, ¢ a evolugio de seu formato conta-nos, também, uma histéria dos ca-
minhos da arte até o puablico, adaptando-se as novas configuragdes da cidade onde
ele se encontra.

De todas essas propostas, apenas a tradi¢io oral e o teatro implicam a presenga
real do puiblico no momento de sua apresentagio. Dito de outra maneira, tanto no
enredo quanto nas roupagens que a narrativa vai adquirindo, os lugares onde um
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saltimbanco antigamente se apresentaria sao substituidos pelo espago da industria
cultural que, divulgada pela televisio — seu veiculo de maior alcance —, vem, parado-
xalmente, competir com os reality shows. Simula-se pela midia privada a virtualidade
do espago publico.

Ao que passamos a chamar de telecidadio, parece estar destinado o nio-lugar,
proposto por Augé como aquele que “nao cria nem identidade singular nem relagio,
mas sim solidao e similitude” (1994: 95). Sendo o contririo da utopia, o nao-lugar
“existe ¢ nio abriga nenhuma sociedade orginica” (p.102). A grande metrépole ji
nio acampa a beira do circo: como a arte que nela se produz, esta sitiada nas ima-
gens da midia que a reproduzem e que ela abriga. Como observa Renato Cordeiro
Gomes:

O antigo flaneur absorvido pela multidio e pela massa nio tem mais lugar na
cidade da via expressa, na sociedade dominada pelas tecnologias comunica-
cionais. Talvez tenha cedido lugar para o zappeur que, escolhendo pontos e
fragmentos urbanos, pode montar sua imagem da cidade, longe da rua (1996:
22).

Destaca-se, entido, entre os formatos adquiridos pelo texto aqui enfocado,
a importincia do teatro como perspectiva de contato direto entre o publico e os
artistas, uma vez que, nas grandes cidades, s6 através dele a arte chega diretamente
a0 espectador, ainda que uma pega geralmente dependa da indastria cultural para
ser produzida e divulgada. A possibilidade de reunir artistas e puiblico ainda é uma
forma com a qual a cidade mantém seu espaco virtual privilegiado para a arte, ¢ a
tinica maneira de por em questio a distincia estabelecida tanto pelo siléncio do texto
impresso quanto pelo cinema, aqui tratados. Cabe lembrar que este tltimo vem gra-
dativamente perdendo o espaco das salas de espeticulo para restringir sua exibicio a
videos ou a dvds, ou mesmo pela televisio, no isolamento do espaco doméstico.

Evidentemente, nio defendo a idéia de que se deva eliminar a mediacio entre
o publico e o artista; mesmo porque, ainda que, na apresentagio de uma peca, ambos
estejam presentes, isso nao se dd sem que o préprio cariter do espeticulo promova o
limite dessa aproximagio. Apenas chamo a atencio para o problema que representa
a manipulac¢io da midia dessa dimensio de virtualidade que estd implicita na arte e
que parece inerente a prépria concepgao da cidade.

Se a arte, como propunha Alberti, encontra seu sentido ao dirigir-se a uma
utopia, e se a cidade ainda for a condi¢io de sua viabilidade, em tempos pés-utd-
picos resta a ambas — arte e cidade — resistir devolvendo a virtualidade sua forga de
porvir.

Acredito ser essa resisténcia uma das propostas da obra de Chico Buarque. E
certo que hi uma vertente de sua produgio que se empenha em um protesto mais
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explicito, como na can¢io “Mambembe”, criada para o filme Quando o carnaval chegar
(1972), em que também encontramos uma trupe de cantores a procura de espago
para se apresentar: “No palco, na praga, no circo, num banco de jardim, correndo
no escuro, pichado no muro, vocé vai saber de mim”. Entretanto, mesmo nessa
vertente hd um delicado trabalho de sugestao que, provavelmente, teve seu papel
para burlar a ditadura, em tempos de AI-5, mas, principalmente, para manter sua
atualidade para além da censura institucional, oferecendo sempre novas possibilidades
de leitura. A respeito dessa posigao de sugerir, mais que de denunciar diretamente,
cabe lembrar o que postula Ricardo Piglia: “... la literatura estd siempre fuera de contexto
y siempre es inactual; dice lo que no es, lo que ha sido borrado; trabaja com lo que estd por
venir” (2001: 39).

No didlogo promovido pelo filme Os saltimbancos trapalhdes com o musical
Os saltimbancos ¢ com o conto “Os musicos de Bremen” — explicitado na cangio
“Rebichada”, em que se diz que “Essa fibula vem de outro século pelo fasciculo de
um alemio” — temos, de diferentes maneiras, a oportunidade de encontrar a figura
nomeada por Borges de “labirintos verbales” (1990: 325), em que a prépria fic¢ao
abriga a fic¢io. Comentando o uso desse recurso em Harmlet, a propésito da peca
dentro da pega, Borges abre um paréntese:

En un articulo de 1840, De Quincey observa que el macizo estilo abultado de esa
pieza menor hace que el drama general que la incluye parezca, por contraste, mds
verdadero. Yo agregaria que su propdsito esencial es opuesto: hacer que la realidad nos
parezca irreal (p.326).

Para Calvino, toda a obra de Borges “redobra ou multiplica o préprio espago
por meio de outros livros de uma biblioteca imagindiria ou real”, e nasce, com ele,
uma “literatura potencial”, termo tomado aqui, inclusive, em seu sentido matema-
tico: “uma literatura elevada ao quadrado e a0 mesmo tempo uma literatura que ¢é
como a extragio da raiz quadrada de si mesma” (p.63).

Levando essas observacoes aos textos aqui analisados, ressalta-se que, embora
no conto os animais nio dispusessem de poderes extraordindrios, tinham, a seu favor,
o dom de narrar: a cada encontro, contam sua histéria e, mais que qualquer outro
traco, ¢ a semelhanga entre essas narrativas, dentro da narrativa, que os aproxima.

No musical, a habilidade de narrar se dd através de cangoes. Essa alteragio
faz com que enunciagio e enunciado mostrem histérias diferentes: por um lado,
assistimos cada um cantando sua histéria; por outro, quando tentam ensaiar para
se tornarem cantores, ou quando decidem desistir de ser artistas, apenas a gata ¢
reconhecida como tal. Dito de outra maneira, enquanto na enunciagio hi quatro
animais cantores, no enunciado sé um deles tem essa habilidade. Esse contraste traz
os tragos do irreal nio ao enunciado, através do qual se faz um pacto com o mara-
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vilhoso, mas A enunciagio. E dessa maneira que se obtém a necessaria fresta entre
0 que vivemos ¢ o que acreditamos viver, relativizagdo necessiria ¢ bem-vinda na
realidade politica do Brasil de 1977.

No filme Os saltimbancos trapalhdes ha virias oportunidades de assistirmos a
esses labirintos verbais: o filme conta uma histéria que se passa em um circo, no
palco do qual se encena um musical. No sonho da personagem Didi, o grupo vai
a Hollywood e contracena com as imagens que o cinema consagrou. Num dado
momento, Didi, ao tentar se fazer entender pelo cowboy americano, aponta para os
proprios pés, onde se deve ler a legenda que aparece na tela, evidenciando o filme
dentro do sonho, dentro do filme.

Ao realizar esse processo, o filme se apresenta como resisténcia a propria “lei da
selva” que ele denuncia (explicitamente, na cangio “Todos juntos™), através do riso e
de um certo toque de melancolia, expresso principalmente na cangio “Hollywood”,
em que a cidade cenogrifica se propoe como utopia brasileira: “enquanto o sonho
¢ gratis”, 14 se pode encontrar “um pau-de-arara miliondrio” ou “um indio cheio
de satide”.

Na dltima cena de Os saltimbancos trapalhdes, a cabega de burro nas mios de
Didi derrama a lagrima que se esperava encontrar nos olhos da personagem que
perdera a sua amada. Com multiplos deslocamentos, a histéria vai sendo contada
com delicadeza, na tangente da brutalidade que subjaz ao contexto.

Construidas para o publico infantil, as trés versdes portam as trés acepgoes da
leveza que Calvino postula: o despojamento da linguagem, o alto grau de abstragao
com que se constroi a simplicidade do argumento, a imagem emblemitica da uniao dos
bichos, que no conto dos Grimm se consolida na pirimide que os animais constroem
nos ombros uns dos outros para compor o conjunto que assusta seus oponentes. Enfim,
a trajetdria dos artistas itinerantes se faz em passo de danga, heranga que as versoes
contemporaneas acentuam, retroativamente, na tradi¢ao oral que as precede.

Mas de todas as imagens elaboradas pelo autor de As cidades invisiveis para
consolidar o conceito de “Leveza”, gostaria de destacar aqui a primeira a que ele re-
corre: a figura de Perseu, que combate a Medusa através da imagem refletida em seu
escudo de bronze. Como ja trabalhei anteriormente (1990), acredito que a estratégia
de Perseu diante dessa imagem se torna ainda mais visivel quando a comparamos a
posi¢ao que Narciso ocupa diante do mesmo espelhamento. Enquanto o primeiro se
poe de viés, o segundo se paralisa, narcotizado pelo que contempla. Nesta analogia,
Narciso se defronta com a cidade simulacro, espetacularizada, enquanto Perseu
encontra as marcas de sua antiga legibilidade. Dito de outra maneira, no basta que
se busque a imagem do que se deseja apreender, quando a contemplagio direta
foge a0 nosso alcance, ou por seu impacto ou pela iminéncia de sua dissolugio. E
necessario buscar uma posi¢ao privilegiada, a mesma que nos permite ver o efeito
de um espelho diante de outro espelho.
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Uma das trés propostas de Piglia para este milénio é assumir esta posi¢ao:
“Mirar las cosas desde un lugar levemente marginal” (2001: 13). Essa colocagio retoma
sua “mirada estrdbica”: um olho posto na tradi¢ao européia e outro nas entranhas
da pitria (1990: 61). Ainda segundo o autor de A cidade ausente, tal deslocamento
possibilita contemplar a disjungio e a tensio entre duas narragdes distintas: a do
Estado e a da ficgdo. Para ele, “Los vencedores escriben la historia y los vencidos la cuentan”
(2001: 29).

Hi dois pontos que se destacam quando levamos essa teoria as obras aqui
enfocadas. O primeiro diz respeito a escolha de uma narrativa popular para ser lida
pela pega e pelo filme: sempre cabe enfatizar que essa nio é uma condi¢gio nem
necessiria nem suficiente para falar da margem. O contar da histéria se encontra
na enunciagio, embora nada impega que também se registre no enunciado, como
vemos no conto aqui abordado. Aprendemos, com Sherazade, que “a narrativa é
uma estratégia contra a morte” (Gomes, 2000), e podemos contar com o que diz
Chico Buarque, na cang¢io “Rebichada”: “Nao sou eu quem repete essa historia, ¢
a histéria que adora uma repetigao”.

O outro ponto a se considerar ¢ que a importincia politica desses textos in-
depende de uma vinculagio estrita aos fatos escritos na histéria do pais. Quando o
musical foi traduzido e adaptado, o Brasil vivia sob uma ditadura militar; quando
se produziu o filme, comegava a chamada abertura politica. Se a repressio era ins-
titucionalizada em 1977, nio se pode ignorar que a opressio do discurso do Estado
estende-se a todo o poder instituido pelo qual é sustentada. Como ji sublinhei, na
pega e no filme percebemos esse peso na manipulagio da midia que intervém na
escolha do que deve ou nio ser visto e aceito como arte, através de uma publicidade
perversa que acaba por simular o espago publico e dissimular sua privatizagio.

Se, nos textos de que tratamos, Chico Buarque participa de maneira indireta,
como tradutor do musical e um dos roteiristas do filme, isso nao foge a uma tendéncia
de sua obra, em que é comum encontri-lo na posi¢io de um leitor, especialmente
em sua produgio para teatro. Em Calabar (1973), promove uma leitura da Historia
do Brasil, deslocando o foco do protagonista para a agio, promovendo um “Elogio a
trai¢ao”. Em Gota d’dgua (1975), vamos reencontrar a Medéia, de Euripedes, mediada
pela adaptagio feita dessa mesma pega por Oduvaldo Viana Filho para um Especial
da Rede Globo. Em Opera do Malandro (1978), uma terceira versio do mesmo tema,
ja trabalhado por John Gay e por Bertolt Brecht e Kurt Weill. Dessa maneira, seus
textos estao sempre a nos remeter a outros, exceto em Roda viva (1967), seu primei-
ro trabalho para teatro, em que se representam no palco os efeitos da midia sobre a
imagem do artista, efeitos que o promovem ¢ o condenam a destruicio.

Chico Buarque participou também na confec¢io de diversos musicais. No site
oficial, registram-se vinte titulos que contaram com mdsicas ou letras de sua autoria,
além dos que ele assina como autor ou co-autor. Segundo declaragio do compositor

147



(no programa intitulado “Bastidores”, dirigido por Roberto de Oliveira e exibido
pela Directv em julho de 2005, em que retoma e comenta as pegas que escreveu
e algumas das que participou com a letra das cangdes), freqiientemente interferiu
diretamente no roteiro original; por exemplo, propondo cangdes para personagens
que nio tinham musica prevista. Foi assim que Lily Brown ganhou uma histéria,
e Agnes teve seu nome mudado para Beatriz (em explicita alusio a personagem de
Dante), na pega O grande circo mistico (1982), adaptada por Naum Alves de Souza do
poema homoénimo de Jorge de Lima, para o Ballet Guaira.

Recorto, aqui, trechos de “Na carreira”, uma das cangdes de Edu Lobo e
Chico Buarque, composta para esse outro circo, mistico, em que se retoma a relagao
entre o artista e a cidade; nos labirintos musicais do arranjo, citagio do “Trenzinho
do Caipira”, de Villa-Lobos, bem como trechos das outras melodias que compdem
o espeticulo; na letra, “Mais um dia, mais uma cidade pra se apaixonar”, ou ainda:
“Toda alma de artista quer partir”. A concepg¢ao da carreira do artista de circo se
expressa como sendo “Arte de deixar algum lugar quando nio se tem para onde ir”.
Ressalta-se que ¢ imprescindivel a existéncia virtual da cidade, miragem dessa busca
(“bocas, quantas bocas a cidade vai abrir”), ainda que seja para que o artista tenha
de “criar raiz e se arrancar”.

O dltimo ponto que quero abordar aqui é a condigio ndmade retratada nas
trés versdes da histdria dos artistas itinerantes, bem como no filme Quando o carnaval
chegar ou na pega O grande circo mistico. Essa condigio muda de figura nas tltimas dé-
cadas do século XX, quando se altera a configuragio da prépria cidade. Se o ndmade
— especialmente o artista — era aquele que gravitava em torno das cidades que lhe
ofereciam as condigdes de trabalho, onde o encontrarfamos hoje, quando centro e
periferia se confundem na uniformidade do espago urbano deslocalizado?

Sobre as atuais representagdes da cidade na literatura brasileira, Renato Cor-
deiro Gomes retorna a intima relagio entre literatura e territério com que se definia
a produgio nacional, registrada desde José de Alencar até a proposta modernista, e
assinala o traco que diferencia essa proposta da visio contemporinea:

Ao abdicar da visio pan-6tica, totalizante, essa narrativa abre-se para a frag-
mentagao e tematiza a errancia, o transito de personagem a deriva, que, preso
ao seu individualismo exacerbado, vé cortados os lagos de pertencimento, in-
troduzindo um novo mecanismo contratual de identificagio pela semelhanga
do anonimato (2004: 143).

Ha que se sublinhar aqui a distin¢io entre o ndmade ¢ o errante. Enquanto,
para o primeiro, a cidade é um pdlo atrator, o errante nao tem destino. Num mundo
que se torna cada vez mais urbano, a cidade, paradoxalmente, deixa de exercer sua
antiga poténcia. Mais que isso: desconfigura-se, inviabiliza-se.
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Retomo, entao, a proposig¢ao inicial sobre os dois tipos de cidades na obra de
Chico Buarque. Hi uma cidade que ainda mantém seu poder de atracio, edificada
com as ruinas da utopia, e outra que, Como as personagens que a percorrem, encon-
tram-se a deriva. Esse segundo tipo de cidades se representa, de maneira privilegiada,
na sua produgao literdria da dltima década do século XX e na primeira deste século,
mais do que em suas can¢des do mesmo periodo. Especialmente com Estorvo, a obra
de Chico Buarque rompe com uma visio utdpica da cidade, dando vez a atopia que
deslocaliza o protagonista.

Essa rasura nos mapas urbanos se anuncia no territdrio lingiiistico de cangoes
como “Fado tropical” (1973), “Joana Francesa” (1973), “Las muchachas de Copa-
cabana” (1985), ou na “Hollywood” de Os saltimbancos trapalhées, em que as que
diferentes geografias ou diversos idiomas se limitam como ruas que desembocassem
umas nas outras.

Quando regravou “Pivete” (1993), incluindo a frase “Monsieur have money
pra manjar”, Chico comenta esse artificio (em um Especial exibido pela Rede Ban-
deirantes sobre o show “Paratodos”, dirigido por Roberto de Oliveira), e o define
como “esperanto da mendicincia”. Com essa mistura de locagoes e dicgoes, Ruy
Guerra moldou a cenografia e a fala das personagens no filme Estorvo. Na geografia
de A cidade ausente, de Ricardo Piglia, encontramos “nédulos brancos”, cruzamentos
méveis de citagdes e imbricagdes lingiiisticas, cujo conjunto forma “O mapa de
uma linguagem cega, comum a todos os seres vivos” (1993: 66). Entretanto, essa
cidade de natureza tio diversa é tema para outros itinerarios. Termino deixando-a
no horizonte deste texto ¢ cedo a palavra final ao protagonista de Estorvo: “Tudo o
que falamos antes virou barulho” (1991: 36).

Maridngela de Andrade Paraizo
Professora da Universidade Federal de Minas Gerais

Nota

1. Este trabalho é parte dos resultados de uma pesquisa iniciada com alunos do
COLTEC - UFMG, pelo PROVOC (Programa de Vocagio Cientifica) - PRPq, e
desenvolvida em nivel de Pés-doutorado junto a PUC-Rio, sob a orienta¢io do Prof.
Dr. Renato Cordeiro Gomes. Parte deste texto foi apresentada em Buenos Aires, com
subsidios da FAPEMIG, no XIV Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano
y Argentino, organizado pelo GETEA (Grupo de Estudos de Teatro Argentino e
Iberoamericano) da Faculdade de Filosofia e Letras da Universidad de Buenos Aires,
ocorrido de 2 a 6 de agosto de 2005.
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Resumo

Este ensaio propde um breve recorte na obra de Chico Buarque, enfocando as representagdes
da cidade, bem como o papel que desempenha em relagio as artes e a maneira com que estas
refletem a imagem daquela. Privilegia-se, aqui, a leitura de trés textos em didlogo: o conto
“Os mtsicos de Bremen”, compilado pelos Grimm, referéncia para o musical italiano Os
saltimbancos, de Bacalov e Bardotti, na versio de Chico Buarque para o portugués, e o filme
Os saltimbancos trapalhées, dirigido por Tanko.

Palavras-chave
Chico Buarque; Representacoes da cidade; Os saltimbancos.

Abstract

This essay intends to do a short incursion in Chico Buarque’s work. Its focus is on the
representations of the city, as well as on the role the city performs in relation to the arts,
and the way the arts reflect the image of the city. The reading of three texts in dialogue are
priviledged: the tale “Os musicos de Bremen”, compiled by Grimm, reference to the Italian
musical Os saltimbancos, by Bacalov and Bardotti, in Chico Buarque’s version to Portuguese,
and the film Os saltimbancos trapalhdes, directed by Tanko.

Key-words
Chico Buarque; Representations of the city; Os saltimbancos.

152



