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RESUMO

A Ditadura Militar Brasileira foi marcada por uma forte repressédo aos meios de
comunicacgdo, principalmente as artes. No entanto, a pratica da censura ndo se
extingue completamente fora dos periodos de maior controle do governo. Dessa
forma, faz-se imperativo falar sobre a censura e como sua pratica afetou a producéo
musical das décadas de 1960 até 1980. De antemdo, destacam-se a constante
perseguicdo aos artistas, o consequente exilio de muitos deles e o constante medo
gue pairava no ar com relacdo as acdes governamentais. Para tentar driblar a acéo
dos censores, os compositores se valiam de varios artificios, como palavras com
duplicidade de sentido e pseudonimos. Dessa forma, eles conseguiam a liberacao de
algumas musicas. Por outro lado, muitas cancbes foram censuradas, algumas
liberadas mais tarde, outras lancadas apenas apés o fim do regime autoritario. Este
trabalho tem, entdo, como propdésito apresentar uma discussao sobre a censura e sua
pratica sobre a produgédo musical empreendida durante o periodo da Ditadura Militar
Brasileira, que vigorou de 1964 até 1985. Para tanto, serdo apresentadas algumas
correntes musicais que influenciaram o periodo, bem como uma analise de
determinadas musicas que foram censuradas em épocas diferentes da ditadura no

Brasil.

Palavras-chave: Censura. Musica. Ditadura Militar. Masica Popular Brasileira.
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho apresentara uma discusséo sobre a producdo musical e a
censura que era infringida contra ela no periodo da Ditadura Militar no Brasil. Nesse
sentido, sera montado um panorama da situacao politica e socioecondmica do pais
dentro do regime ditatorial. Além disso, € claro, serdo apontadas as principais
correntes musicais que se desenvolveram durante esse periodo.

A proposta de discussdo surgiu a partir de leituras realizadas para o
desenvolvimento de projetos de pesquisa preparatorios, bem como o grande interesse
de se estudar este periodo tdo dinamico da historia da musica nacional. Assim
aparecem questdes relacionadas ao tema: A censura ocorria da mesma forma na
musica e na imprensa? Todos 0s movimentos musicais buscavam fazer um
guestionamento com relagéo ao sistema de governo vigente?

Para melhor andamento do estudo, foram estabelecidos ainda alguns objetivos.
Nesse sentido, destacam-se: entender como a censura modificou a produgéo musical
no pais e como essa afetou 0os musicos e os compositores do periodo; conhecer o
contexto historico e politico das décadas de 1960 e 1970; entender como 0s
mecanismos de controle influenciaram a producdo musical; e conhecer parte da
producdo musical oriunda do periodo do governo militar.

No que tange aos métodos de producado deste trabalho, esse se propde a fazer
uma pesquisa bibliogréfica qualitativa acompanhada de uma anélise de documentos
e fontes. Dessa forma, o corpo do trabalho sera dividido em trés grandes momentos,
cada um deles contemplando aspectos especificos da pesquisa.

E importante lembrar que, naquele momento, o radio ainda era um dos grandes
meios de propagacdo do pensamento em nivel nacional, estando presente no pais
desde a década de 1920. Somado a isso, tem-se a presencga cada vez maior de
aparelhos televisores, que chegaram ao pais na década de 1950. Nesse sentido, 0s
militares fizeram uso desses meios de comunicacao para propagar suas ideias. Por
outro lado, a nova classe média que estava em processo de consolidacao colocava
seus filhos em universidades. Esses, entdo, buscavam se associar aos grupos de
resisténcia, fazendo, também, uso desses meios de comunicac¢ao para tentar espalhar
suas ideias, com o intuito de oferecer um contraponto aos militares.

Assim, quando os militares tomam o controle do pais, esquematizam um

sistema de controle que se torna eficaz no ato de coibir a acdo dos grupos formadores



de opinido e dos artistas de varios segmentos que poderiam fazer com que as pessoas
concordassem com o governo ou o questionassem. Destaca-se, aqui, de anteméo, a
homologacdo do Ato Institucional n°5. Este breve estudo pretende, ainda,
compreender a agdo dos censores bem como dos artistas.

Dessa forma, o uso da musica como fonte de estudo historica é feito através
da possibilidade de analise do discurso e de padrées comportamentais e culturais da
sociedade em que essa esta inserida. Assim, seu estudo esta ligado ao campo da
histéria cultural, em que tracos sociais estdo sempre mais expostos aos olhos dos
pesquisadores. Corroborando essa ideia, Marcos Napolitano (2002) afirma que
masica, além de um bom veiculo de circulacdo de ideias, pode ajudar a pensar uma
sociedade e sua relagcado com a histdria. Outro aspecto que fundamenta a importancia
do uso da musica como fonte histérica € a capacidade que ela tem de aglutinar grupos
sociais ao seu redor, principalmente em eventos que possibilitam ao ouvinte a pratica
da danca, mantendo essas duas manifestacdes populares sempre ligadas.

Como ja comentado, a musica esta diretamente ligada aos campos de pesquisa
da histéria cultural. Esta, por sua vez, ganhou espaco consideravel nos ultimos anos,
tendo como ponto de ampliacdo o crescimento da Escola dos Annales, que trouxe
uma nova perspectiva de estudo da histéria, fazendo maior uso de aspectos culturais
em detrimento dos aspectos politicos da sociedade, tornando seu discurso menos
positivista e, assim, mais atrativo para os leitores.

Por se tratar de um trabalho de andlise do discurso, faz-se importante apoiar
esse discurso no texto de Roger Chartier, denominado “Textos, Impressées, Leituras”,
que, apresentando diferentes livros de pecas tragicbmicas do periodo moderno,
mostra a disparidade no entendimento de uma obra escrita por parte dos leitores, bem
como o quanto o entendimento é diferente de acordo com a camada social em que o
publico-alvo se encontrar. Outro ponto importante que Chartier apresenta é que as
producdes literarias podem ter uma linguagem diferente de acordo com o publico ao

qual se destina:

Portanto, a especificidade cultural dos materiais publicados na Bibliothéque
Bleue nao provinha dos proprios textos, eruditos e diversificados, mas de uma
intervencao editorial cuja finalidade era fazé-los ajustar-se a aptiddo de leitura
dos compradores que os editores desejavam atrair. (CHARTIER, 2001, p.
224).



Assim, através do entendimento que o autor apresenta sobre as diferentes
visdes que um texto pode trazer ao seu leitor ou ouvinte, o estudo do tema proposto
sera por entender, ou vislumbrar, por que os censores do periodo militar selecionavam
e classificavam musicas como nocivas ou inofensivas para a manutencao do sistema
vigente. Aliado as analises textuais das musicas, € preciso ainda entender o que
exatamente elas representavam para aqueles que as ouviam, ou para aqueles que
eram afetados por elas.

Dessa forma, dentro daquilo que Chartier produziu, tem-se a construcdo do
conceito de representacdo, bem como as formas variadas com que 0S grupos
recebem determinados textos. Entdo, é também com base neste autor que sera
trabalhada a significancia das musicas para a sociedade daquele periodo.

Para Chartier (1991), a representacédo vai além daquilo que se escreve ou se
|é. Ela esta diretamente ligada as vivéncias que cada pessoa, ou grupo, tem com
relacdo a determinado assunto. Aliado a isso, 0 autor apresenta uma relacéo entre a
representacdo escrita com a representacao imaginaria, que faz uso de simbolos para
materializar pensamentos e ideias, tornando, assim, seu entendimento facilitado.

Essa nocdo de representacdo ajudara a entender por que determinadas
masicas, ou grupos que as produziam, foram censuradas em detrimento das demais.
Além disso, a partir desse entendimento, compreender-se-a por que algumas musicas
passavam “despercebidas” pelos censores e eram cortadas somente quando tocavam
nas radios do pais. E importante ainda pensar que, além de todos os pontos que
envolvem o ato censério exercido pelo governo e a luta dos compositores e cantores
em fazer com que suas cancbes fossem ouvidas, existia ainda um grupo de
advogados e juristas que prestavam um apoio aos artistas a fim de que as cancgdes
fossem liberadas no mercado fonografico brasileiro.

Dessa maneira, este trabalho foi organizado da seguinte forma. No proximo
capitulo, serd apresentado um apanhado dos decretos-leis que foram aprovados pelos
militares a fim de regulamentar a censura e seu funcionamento em todo o territério
nacional durante os 21 anos de permanéncia no poder. Para complementar este
capitulo, sera feita ainda uma discussédo sobre a forma como a censura era praticada,
suas etapas e o0s processos envolvidos, a rotina de avaliagao e a presenca de agentes
censores em eventos publicos com o objetivo de limitar a agdo do meio artistico junto

a sociedade.
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Uma vez tendo este panorama do cenario social e politico brasileiro, bem como
do funcionamento da censura, serdo compiladas, no terceiro capitulo, trés das
principais correntes musicais que surgiram e se destacaram na ditadura militar. Para
tanto, sera preciso ainda fazer uma breve retomada do periodo imediatamente anterior
a década de 1960, pois um género musical de destaque, surgido na década anterior,
foi a base de influéncia para muitos cantores dos mais variados géneros da musica
brasileira: a Bossa Nova. Assim, os estilos musicais de destaque, no periodo, eram a
MPB (Musica Popular Brasileira), a Tropicalia e a Jovem Guarda. Todos esses tiveram
0S seus artistas de destaque que influenciaram ndo apenas os demais artistas do seu
estilo, mas também moldaram a sequéncia musical dos outros grupos que eram
contemporaneos a eles.

Essas correntes musicais merecem destaque, pois, assim como as demais que
agui ndo serdo lembradas, serviram de valvula de escape, principalmente para a
juventude do Sudeste, possibilitando falar dos problemas que assolavam o Brasil
nesse momento. Destaca-se ainda a acdo da classe média, principalmente os
universitarios, que organizavam eventos com fins lucrativos e acabavam dando
espaco para a propagacao das musicas de protesto que eram produzidas. Além desse
espaco, muitos dos novos cantores e compositores que apareceram dentro do regime
militar eram oriundos da classe média, principalmente do campus universitario, e
viviam de maneira mais proxima e intensa a repressao exercida pelos agentes do
governo em todo o pais.

Para fazer um fechamento do trabalho, serdo apresentadas algumas
composicdes que foram censuradas, algumas delas com os pareceres dos censores
anexados. Buscar-se-4, nesse sentido, apresentar ao leitor, de forma mais clara, os
temas que eram controlados de maneira mais ativa pela atividade censoria
governamental. Além dessa apresentacdo, serdo mencionados, de forma especifica,
trechos das composic¢des, os quais foram, possivelmente, parte da justificativa para
gue as cancgOes fossem barradas. Para caracterizar uma imparcialidade na analise,
serdo apresentadas musicas compostas por pessoas diferentes, cada uma delas com
vivéncias diferentes e que apresentavam um discurso muito distinto.

Assim, o trabalho apresentara uma abordagem ampla acerca da producao
musical ocorrida dentro do governo militar e nos anos imediatamente seguintes ao fim

do regime. Serdo apontados, também, os principais pontos que chamavam a atencao
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dos censores durante a pratica da censura. Além disso, serd apresentado um

panorama geral da situacédo do pais no periodo.
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2 O CENARIO POLITICO E SOCIAL DO GOVERNO MILITAR — 1964 A 1985

O Brasil da década de 1960 estava vivendo um momento bastante conturbado.
Em nivel global, 0 mundo experimentava as tensdes provocadas pela Guerra Fria,
divisdo mundial que colocou em linhas opostas os Estados Unidos da América (EUA)
e a Unido das Republicas Socialistas Soviéticas (URSS).

Com o clima pesado fora do pais, a situacdo dentro dele ndo estava muito
melhor. Existia um grande medo de que o entdo presidente Jodo Goulart guiasse o
pais para um rumo mais proximo dos socialistas. Isso se explica, pois havia um temor
muito grande de que o mundo fosse “dominado” por grupos que simpatizassem com
as ideias da social democracia.

Outro complicador que contribuiu fortemente para a instabilidade do governo
vigente foi a situacao cadtica que a economia nacional vivia. Depois de experimentar
um periodo de crescimento significativo, além de uma relativa estabilidade econémica
e inflacionéria, o pais passava por uma crise muito forte que levou o PIB a um nivel

de crescimento minimo, como aponta Hermann (2011):

Ao longo de 1963 e até o inicio de 1964, a economia brasileira operou em
verdadeiro estado de ‘estagflacdo’ — estagnacéo da atividade econdmica,
acompanhada de aumento da inflagdo. Apés um crescimento real médio de
8,8% ao ano no periodo 1957-62, o PIB brasileiro cresceu apenas 0,6% em
1963, enquanto a inflacdo (medida pelo IGP) elevou-se da média de 32,5%
ao ano naqueles anos para 79,9% em 1963. (HERMANN, 2011, p. 51, grifo
do autor).

Em consonancia com esse estado de alerta dos empresérios, o governo Jango
apresentava fortes inclinacées a luta operéaria do pais, dando apoio a movimentos
sindicais e, principalmente, ao Comando Geral dos Trabalhadores (CGT). Assim, o
presidente sofria uma pressdo muito forte dos empreséarios, que temiam o
fortalecimento da classe trabalhadora. Com esse temor da elite, os empresarios

aliaram-se aos militares, que juntaram seus interesses aos da classe dominante.
2.1 Os Militares no Governo
Com essa situacao conturbada, dentro e fora do pais, ndo tardou para que a

elite empresarial, que havia se aliado aos militares, articulasse a derrubada do

presidente de seu cargo. Com o inicio das ac6es objetivando a queda do Presidente,
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ainda na madrugada de 31 de marco de 1964, aléem do posterior exilio do ex-
presidente Jodo Goulart, teve inicio, entdo, o regime de governo militar, que perdurou
até o ano de 1985.

Com o propasito de se estabelecer no poder, os militares e seus aliados deram
inicio a uma série de alteragdes nas bases institucionais da republica. Para tanto,
fizeram uso dos chamados Atos Institucionais (Al). O Al-1 foi aprovado ainda em nove
de abril de 1964, com vigéncia até 31 de janeiro de 1966. Esse documento tinha como
intuito normatizar assuntos praticos do funcionamento do governo, dando mais poder
ao executivo, principalmente sobre o Congresso. Conferia ao Presidente, ainda, o
privilégio de enviar projetos de lei para a Camara, que deveriam ser apreciados em
um prazo maximo de 30 dias, devendo obedecer aos mesmos protocolos no Senado.
Caso contrario, seriam considerados aprovados por decurso de prazo, o que se tornou
uma pratica muito comum durante toda a vigéncia do governo militar.

Nos primeiros meses do regime, foram mantidas normas gerais de liberdade
de imprensa e os cidadaos ainda gozavam de determinados direitos, como habeas
corpus?. Por outro lado, o Al-1 deu a liberdade para a instauracao de investigacdes e

o julgamento de crimes contra o governo, como comenta Fausto (2014):

A partir desses poderes excepcionais, desencadearam-se perseguicées aos
adversarios do regime, envolvendo prisdes e torturas. Mas o sistema ainda
nao era inteiramente fechado. Existia a possibilidade de se utilizar do recurso
do habeas corpus perante os tribunais e a imprensa se mantinha
relativamente livre. (FAUSTO, 2014, p. 258).

Assim, em linhas gerais, o Al-1 derrubava a Imunidade Parlamentar, dando
maior facilidade de cassacdo de mandatos dos politicos para entdo enfraquecer a
Oposicao ao novo regime instaurado.

Outro aspecto que é importante salientar € o chamado “Milagre Econémico”. As
custas de grandes empréstimos internacionais, os militares conseguiram colocar o

pais no rumo do crescimento e da expansdo da industria. Parte desse

1 Art 141 - A Constituicdo assegura aos brasileiros e aos estrangeiros residentes no Pais a
inviolabilidade dos direitos concernentes a vida, a liberdade, a seguranca individual e a propriedade,
nos termos seguintes:

§ 22 - A prisdo ou detencdo de qualquer pessoa sera imediatamente comunicada ao Juiz
competente, que a relaxarq, se nao for legal, e, nos casos previstos em lei, promovera a
responsabilidade da autoridade coatora.

§ 23 - Dar-se-a habeas corpus sempre que alguém sofrer ou se achar ameacado de sofrer
violéncia ou coacdo em sua liberdade de locomocéo, por ilegalidade ou abuso de poder. Nas
transgressdes disciplinares, ndo cabe o habeas corpus.
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desenvolvimento se deve também as condi¢Bes favoraveis no mercado externo, bem
como as novas politicas econémicas adotadas pelo governo, como a criacdo do
Programa de Acdo Economica do Governo (PAEG), implantado ainda em 1964 e que
teve seus frutos colhidos mais tarde, a partir de 1969. No entanto, esse “milagre” teve
um tempo de duracdo relativamente curto, pois ja ha segunda metade da década de
1970 o pais passava por um periodo de encolhimento significativo da economia, com
aumento da inflacdo e diminuicdo nas exportagoes.

Dentro desse periodo de grande crescimento, o pais investiu bastante em
infraestrutura, melhorando e ampliando a malha rodoviaria. Assim, as condi¢cdes de
vida da sociedade como um todo melhoram consideravelmente. A inflacdo estava
relativamente controlada, e o PIB voltava a ter indices de crescimento bastante
consistentes. Isso tudo contribuiu para que a populacdo em geral adotasse uma
postura mais branda com relacéo a presenca dos militares no governo.

Tendo uma maior liberdade de articulacdo, o grupo governista passou a enviar
mais e mais propostas de emendas constitucionais. Quando necessario ainda, baixou
os Als, totalizando 17 durante o regime. Eventualmente a imprensa, que inicialmente
apoiava o governo, passou a fazer duras criticas e dendncias contra o governo,
principalmente envolvendo casos de tortura. Com essas dendncias e a perseguicao
politica cada vez mais implacavel, grandes figuras do cenério artistico nacional
passaram a criticar publicamente os militares como um todo.

Assim, em um ato de controle da opinido publica, o governo chegou ao Al-5
que, em linhas gerais, destituiu 0 Congresso e dava total liberdade ao governo, além
de limitar, consideravelmente, os direitos dos civis. Assim, dava maior liberdade de
acdo a policia. Nesse momento, também, a censura se tornou mais implacavel, uma
vez que habeas corpus para crimes politicos havia sido destituido, apertando o cerco

contra os intelectuais e artistas que faziam criticas publicas ao regime.

2.2 A censura sobre a producao escrita e aimprensa a partir de 1968

A imprensa dentro do Brasil gozava de certa liberdade, nos mesmos moldes
das manifestacdes culturais. Como indica a Lei de Liberdade de Imprensa n° 2.083,
de 12 de novembro de 1953, em seu artigo primeiro, quando afirma que todos os

jornais e periodicos tém a circulacao livre em todo o territério nacional, sendo proibida
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apenas a circulacdo de volumes produzidos de maneira clandestina ou quando
atentarem a moral e aos bons costumes da sociedade brasileira.

Assim, com essa lei dando respaldo ao trabalho dos editores jornalisticos, o0s
jornais tinham, de fato, uma maior liberdade na hora de elaborar os textos a serem
publicados. Para corroborar essa relativa liberdade que os jornais e demais periddicos
tinham, Doberstein (2007) apresenta o icénico caso do filme “Laranja Mecanica”, que
havia sido censurado por conter cenas de cunho sexual. O autor cita esse exemplo,
pois a proibicao do filme foi amplamente divulgada nos jornais de todo o pais e, anos
mais tarde, quando finalmente foi liberado, os jornalistas tornaram a fazer reportagens
acerca do assunto devido a forma grosseira como o filme havia sido editado para ser
liberado nas salas de cinema de todo o pais.

No entanto, nem tudo era tdo simples. A imprensa, assim como a musica e as
demais artes, passava por um sistema de censura prévia dos conteudos a serem
publicados, dentro dos padrbes legais que estavam em vigéncia no pais desde os
anos de 1930, com limitacdes no que diz respeito aos valores morais da sociedade.
Para a imprensa, a censura ocorria, na maioria das vezes, de forma clandestina. Isso
se explica pelo fato de muitas vezes o DCDP, Departamento de Censura de Diversdes
Plblicas, receber cartas da sociedade com o pedido de censura contra algum
periodico e ndo se atender a solicitacdo pelo simples fato de a imprensa estar fora de
sua zona de controle. Assim, para que o governo pudesse, de alguma forma, exercer

um controle sobre os jornais, aparece um orgdo fantasma, como indica Doberstein:

A tarefa de censura prévia da imprensa constituia encargo do Servico de
Informacao do Gabinete (SIGAB), um érgéo fantasma que, embora vinculado
a pasta da Justica, estava ‘fora do organograma tanto da Policia Federal
guanto do Ministério da Justica’. (DOBERSTEIN, 2007, p. 58, grifo do autor).

Com relacdo ao SIGAB, Servico de Informacdo de Gabinete, ndo ha um
consenso académico a respeito da verdadeira nomenclatura do 6rgao. Assim, a Unica
certeza é seu carater de acao “por debaixo dos panos”.

Esse carater clandestino do SIGAB vem ainda fazer um forte contraponto a
pratica adotada pelo DCDP, que fazia tudo as claras e usava a publicidade ao redor
de sua atuagcado para legitimar sua agcdo. No entanto, mesmo atuando de forma
duvidosa, o SIGAB fazia uso, basicamente, do mesmo respaldo legal que o DCDP, o

Decreto 20.493/46 e, mais tarde, o Decreto-Lei 1.077/70, com ressalvas, afinal, em
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linhas gerais, ambos os decretos tratavam da defesa da moral e dos bons costumes.
Nesse sentido, enquanto no campo artistico a censura estava mais voltada para a
defesa moral da sociedade, a pratica censéria na imprensa vinha com intuito de
controlar a formacéo de opinido através das matérias publicadas.

Com a proximidade dos anos de chumbo e logo depois o periodo propriamente
dito, os periodicos passaram a sofrer com uma censura mais rigorosa, a partir,
principalmente, de 1968 com a aprovacédo do Al-5. Nesse momento, todo e qualquer
texto que tivesse uma mencgao, por menor que fosse, com relacdo ao governo seria
cortado na integra. Assim, os jornais que mais sofreram limitacées foram os de grande
circulacdo, dada a grande repercusséo que tinham. E importante salientar ainda que,
apesar de estarem claramente distintas as duas censuras praticadas, caso viesse a
se tentar publicar algo com teor pornografico nos jornais e nas revistas, 0s censores
do SIGAB aplicariam a censura segundo os padres morais da sociedade. Isso
também valia para o DCDP. Caso chegasse ao seu conhecimento a tentativa de
divulgacdo de musicas ou qualquer outro material com teor politico, a censura
ocorreria da mesma forma.

Assim, com a pratica censéria abordando cada vez mais assuntos, 0 numero
de matérias censuradas nas redacdes crescia muito. Nesse sentido, com o intuito de
minimizar os efeitos que a censura provocava no processo de edicdo dos periédicos,
as redacdes passaram a praticar o que se chama de “autocensura”, gerando uma
controvérsia entre os estudiosos do periodo. Corroborando essa ideia, Fico (2004)

indica que:

Outra controvérsia que a analise da censura da imprensa enseja € a que se
refere a pratica que ficou conhecida como ‘autocensura’. Tendo sido usada
com frequéncia nas redagbes dos jornais para designar a obediéncia as
proibicbes determinadas pelo Ministério da Justica, a expressdo, quando
usada na andlise histérica, presta-se a equivocos, pelo comprometimento que
sugere. (FICO, 2004, p. 94, grifo do autor).

A “autocensura”, dessa forma, foi pouco pratica no meio editorial por individuos
especificos. Ela ocorria de forma mais ampla em todo o processo das redac¢des, como
aponta Doberstein (2007), quando afirma, fazendo uso de suas fontes, que a “censura
patronal” era, de certa forma, mais eficaz do que a censura prévia realizada pelo
governo, uma vez que os patrdes ou diretores de redacdo ndo queriam ver 0S seus

periddicos fora de circulacdo por ndo acatarem as ordens dos agentes do governo.
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Mesmo com essa pratica da autocensura presente dentro das redacdes, nédo
significava que os jornais eram completamente coniventes com a pratica ou com o
governo. Apenas um numero limitado de editoras se beneficiou com a instauracéo do
regime e prestou algum apoio. Fico (2004) destaca os jornais Folha da Tarde, na
década de 1970, e O Globo, durante todo o periodo de vigéncia do Governo Militar,
como grandes beneficiarios do Regime. Os demais jornais de grande tiragem como o
Opinido, O Estado de S&o Paulo e a Tribuna da Imprensa usavam de alguns artificios
para mostrar aos seus leitores que a censura se fez presente em suas edi¢des
periodicas. Nesse sentido, esses jornais colocavam, no lugar das reportagens
censuradas, receitas de bolo, letras de musica, poemas ou imagens irrelevantes e fora
de contexto.

Esse “habito” que se criou tornava publica uma pratica que, muitas vezes,
ocorria de forma clandestina, mostrando para os cidaddos que a censura nos jornais
existia. No entanto, em termos praticos, ndo era propriamente uma luta pela liberdade
de imprensa e de expressao.

Outro mecanismo de controle usado pelo SIGAB era, da mesma forma que o
DCDP, a censura prévia dos textos. As redacBes de jornais, revistas e outros
periodicos passaram a adotar como pratica rotineira o envio de seus materiais para
uma analise preventiva, quando os censores dariam o aval para a publicacdo, ou
fariam o veto do material, em sua integra ou parcialmente. Como ultimo recurso, caso
suas indicacdes de alteracdes nao fossem acatadas, os departamentos responsaveis
pela censura, com o apoio da Policia Federal, faziam o que foi chamada de “censura
repressiva” que nada mais era senao o ato de fechar, temporariamente, ou
definitivamente a instituicdo responsavel por descumprir as determina¢des, bem como
a retirada completa do material de circulagdo. Esta ultima iniciativa era usada apenas
como “cartada final”, caso realmente ndo fossem acatadas as ordens enviadas aos

editores.

2.3 A censura contra a producéo musical a partir de 1968

Falar de censura no Brasil é falar também de um habito que se criou na
sociedade brasileira, uma vez que esta, ou parte dela, busca defender o que alguns
chamam de “moral e bons costumes da sociedade”. Isso esta presente ainda hoje

guando se acompanham, na midia, muitas criticas a determinados estilos musicais e
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a grupos de cantores, que acabam entrando em uma espécie de mercado paralelo e
tem um publico comercial completamente diferente. E caso do funk carioca, que é
muito difundido dentro do estado do Rio de Janeiro. Nesse sentido, a censura, antes
do Governo Militar, ocorria de forma mais ampla ou “defendendo a moral” da
sociedade, principalmente no que dizia respeito ao dominio publico das manifestacdes
artisticas. Quando se fala em censura na atualidade, os jovens e as pessoas que
viveram no periodo, automaticamente, se remetem ao momento em que essa ocorreu
de forma mais estruturada, a ditadura civil-militar.

Fico (2004) afirma que a censura sempre esteve presente no Brasil, tendo sido
praticada de forma sistematica e ostensiva nos periodos de ditadura, durante o
governo Vargas, entre 1937 e 1945, e os presidentes militares, entre 1964 e 1985.
Assim, ja na Constituicdo de 1934, foi introduzida a censura prévia a espetaculos e
outras diversfes publicas, tendo sua area de abrangéncia ampliada com a
Constituicdo de 1937. Com o passar dos anos, foram feitas mudancas e por um
periodo a censura acabou ocorrendo de forma mais esporadica. Com a instauragcéo
da Ditadura Civil-Militar, a partir de 1965, passaram a ser feitas uma variedade de
alteracdes nas leis que ja existiam acerca da censura, tornando a sua pratica cada
vez mais sistematica.

Nesse sentido, quando se afirma que os primeiros quatro anos de governo
militar foram isentos de censura esta se fazendo uma afirmacdo um tanto quanto
ingénua (FICO, 2004). Por outro lado, € valido lembrar que a censura constante
ocorria, principalmente, sobre a imprensa e a midia escrita, delegando, assim, ao
campo musical, teatral e cinematogréafico, a régua censoria do senso de valores
sociais comuns a sociedade brasileira. O que de fato aconteceu foi uma intensificacao
da pratica da censura na ditadura a partir de 1968, com a homologacéo do Al-5 que
apertava o cerco sobre a imprensa e dava mais poder aos censores para inibir toda e
qualguer manifestagdo publica acerca do governo.

Com a criagéo do Al-5, a censura passou a obedecer, ainda, a uma série de
normas e a assuntos especificos a serem revisados. Dentro das reda¢des dos jornais,
passou a se adotar como “etapa” de trabalho enviar para os censores copias dos
textos que seriam publicados nos jornais, a fim de que recebessem o aval para serem
publicados.

No caso da musica, ou das manifestagcbes publicas variadas, os censores

buscavam sempre estar presentes nos eventos. Em shows de talentos e eventos
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organizados a fim de apresentar novas musicas, a presenca de algum representante
era sempre notada. Essa pratica acontecia para se verificar se as ordens e alteracoes
indicadas haviam sido acatadas. Isso porque todas as composi¢cdes que seriam
apresentadas deveriam ser enviadas para que os agentes do governo fizessem a
filtragem, delegando alteragcbes ou excluindo a musica do referido evento, caso
julgassem necessario.

No que diz respeito aos termos préaticos da censura nas midias, essa vinha
baseada no Decreto-Lei n® 1.077, de 26 de janeiro de 1970, que tratava, na verdade,
sobre as circunstancias nas quais se encaixariam os itens censurados, bem como o
gue seria, ou nao, aceito pelos censores. Esse Decreto-Lei tinha, ainda, um amparo
muito forte no artigo n° 9 do Ato Institucional 5, que havia sido implantado ainda em
dezembro de 1968. Na época de sua promulgacdo, havia sido feito um
pronunciamento acerca do assunto, preparando a populacdo para mais um decreto
gue seria aprovado. Assim, quando o Decreto-Lei chegou, acabou sendo, como indica
Doberstein (2007), “mais aplaudido, que criticado”. O proprio Presidente Médici foi
elogiado pela vitoria, e a imprensa em geral prestou apoio a iniciativa, uma vez que,
como ja mencionado, a lei tratava mais de questbes morais e de costumes que
permeavam a sociedade.

Com as medidas tomadas pelo governo e a crescente popularizacdo da MPB
(Musica Popular Brasileira), ndo tardou para que os censores voltassem seus olhos
aos festivais de musica que eram televisionados desde 1965, segundo Napolitano
(2004). Isso se explica pela grande audiéncia, tendo em vista que, aliado a isso, a
prépria MPB abrangeu mais camadas da sociedade e atingiu mais locais no pais,
conquistando muitos adeptos, principalmente no meio universitario.

No periodo inicial da Ditadura no Brasil, a musica alcancava grandes indices
de adeséo na sociedade como um todo. Isso se deve, principalmente, a introducéo de
equipamentos mais sofisticados na producgéo fonografica, que teve inicio ainda na
década de 1920. Essa grande massificacdo da producdo musical, aliada a relativa
gueda de precos dos equipamentos televisores no pais, transformou a masica em um
grande formador de opinido. Quando se volta aos trés géneros musicais que estavam
em destaque na década de 1960, isso se torna ainda mais evidente, pois se fala
especificamente da MPB, do samba e do rock.

As emissoras de TV, empolgadas com a popularizacdo dos televisores, além

de contarem com o aprimoramento da tecnologia de filmagem e transmisséo e com a
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possibilidade de gravar e editar videos, passaram a organizar os Festivais de Musica,
nos anos de 1960. Esse momento de efervescéncia musical nas radios e a chegada
dos cantores aos palcos de TV deram inicio ao periodo chamado de “A Era dos
Festivais”, que teve pouca duracdo. Toda essa visibilidade girando ao redor dos
artistas, aliado ao aspecto cada vez mais engajado das composicdes, principalmente
da MPB, foram os catalisadores para uma supervisdo mais atenta dos censores em
relacdo as musicas lancadas no momento.

Assim, passou a ser muito comum 0s casos em que musicas eram vetadas na
integra ou parcialmente. Em contrapartida, para tentar burlar a censura, ou até mesmo
evidencia-la, os compositores e intérpretes passaram a fazer uso de figuras de

linguagem e outros artificios, como aponta Carocha (2006):

Alguns deles desenvolveram mecanismos muito especificos tentando sempre
driblar a censura. O uso de figuras de linguagem, metaforas, invencédo de
palavras, insercéo de barulhos como buzinas, batidas de carro, dentre outros,
ou a supressao total da melodia no momento em que deveria aparecer a frase
ou palavra censurada eram largamente utilizados por agueles que estavam
preocupados em transmitir sua mensagem para o publico, mesmo de forma
sutil. (CAROCHA, 2006, p. 193-194).

Isso contribui para evidenciar também o crescente carater de militancia que a
producdo musical em geral e a MPB, especificamente, passou a adotar com a
sequéncia do regime militar. Esse aspecto sera aprofundado no préximo capitulo.

Com o0 avanco da pratica da censura sobre os compositores, muitos deles
deixaram o pais, em exilios voluntarios ou forcados. Nessas condi¢cdes, muitos desses
compositores, que ainda continuavam compondo de la para lancarem aqui, passaram
a praticar a autocensura, para evitar que suas composi¢oes fossem, de alguma forma,
barradas pelos censores.

Ao se falar dos mecanismos e da normatizacdo da préatica da censura, é
importante lembrar que, com os meios legais que ja haviam sido criados ainda por
Getulio Vargas, o ato censorio ocorria de forma fragmentada. Assim, cada regiao ou
estado realizava, de forma independente, as fiscalizagbes acerca daquilo que deveria
ser censurado ou ndo. Como indica Carocha (2006), foi apenas em 1966, com a
homologacédo do Decreto-Lei n°® 43, que a Unido passou a exercer, de forma quase
exclusiva, a pratica censoria, isso porque, nas atribuicdes gerais do texto, que passou
por varias revisdes, ficou estabelecido que caberia apenas a Unido a pratica da

censura na producéo cinematogréafica, conforme artigo 26 deste decreto. A outorgado
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do mesmo ocorre juntamente com a inauguracao do novo prédio do Departamento
Federal de Seguranca Publica, o DFSP em Brasilia, centro criado para finalidade
analisar materiais a serem ou n&o censurados.

Nesse interim, do inicio da Ditadura até a criagdo dos decretos que tratam da
censura, 0s responsaveis durante o periodo debatiam como funcionaria a pratica
censoria em seu periodo de vigéncia. Foram adotados pontos especificos dentro da
legislacéo vigente até entéo, dando evidéncia para dois decretos: o Decreto n° 20.493,
de 24 de janeiro de 1946, e o Decreto n° 30.008, de 08 de margo de 1955. O primeiro
Decreto trata de forma mais direta de como funcionaria a censura prévia, bem como
guais seriam 0s segmentos e assuntos afetados por esse decreto. JA 0 segundo
Decreto, 30.008, indicado por Carocha (2006), ndo foi encontrado para se ter
conhecimento do seu conteudo.

No que diz respeito ao funcionamento diario da censura, com a centralizacao
gue ocorreu a partir de 1966, ela ficou, além de sistematizada, mais facil de ser
realizada, conforme Carocha (2006). Do ponto de vista dos censores, esses podiam
ter um controle em nivel nacional acerca dos eventos realizados por todo o pais. Ja
para musicos e diretores, entre outros responsaveis, essa centralizacdo diminuiu uma
série de burocracias, possibilitando que apenas um documento de liberacdo fosse
aceito em todo o territério nacional para a realizacao de eventos ou a transmisséo de
musicas nas radios nacionais.

No entanto, essa centralizacdo acarretou ainda varios tipos de problemas. Uma
vez gue os departamentos censores estaduais ainda estavam em atividade, era muito
comum acontecer de 0s censores estaduais liberarem algum material, enquanto 0s
censores federais faziam o corte desse material, ou até mesmo a situagao inversa.
Assim, em muitas ocasifes, 0s musicos, compositores, atores e diretores entravam
com recursos judiciais apontando que um departamento havia liberado o contetdo e
gue, assim, ndo havia justificativa para o conteudo ser censurado por outros. Isso
acontecia por uma razdo muito simples. Como aponta Carocha (2006), o
departamento de censura em Brasilia estava muito isolado dos grandes centros e
efervescéncia cultural, sendo impossivel desarticular completamente o0s
departamentos estaduais. Esses, por sua vez, queriam manter certa autonomia com
relacdo ao poder centralizado.

Outro aspecto importante € o carater investigativo que muitas vezes acontecia

com algum compositor de forma mais especifica. Isso porque varios deles acabaram



22

assumindo uma forte postura de contestacdo com relacdo ao regime implantado.
Assim, quando algum compositor tivesse um namero muito elevado de composicdes
barradas pela censura, era encaminhado ao DOPS (Departamento de Ordem e
Politica Social), a fim de prestar esclarecimentos e fazer um fichamento da pessoa.
Um ponto interessante da pratica censoria durante todo o Regime Militar foi a
maneira como muitos grupos sociais ou até mesmo cidaddos especificos a

abracaram. Como afirma Napolitano (2004):

A obsesséo pela vigilancia como forma de prevenir a atuacao "subversiva",
sobretudo naquilo que os manuais da Doutrina de Seguranca Nacional
chamavam de "propaganda subversiva" e "guerra psicoldgica contra as
instituicbes democraticas e cristds", acabava por gerar uma légica da suspeita
ou ‘ethos persecutério’. Os milhares de agentes envolvidos, funcionarios
publicos ou delatores cooptados, eram regidos por essa légica e, ao
incorpora-la, acabavam produzindo um fenémeno que é tipico de regimes
autoritarios e totalitarios: mais importante do que a producéo da informacéo
em si, era a producéo da suspeita. (NAPOLIOTANO, 2004, grifos do autor).

O que corrobora isso sdo as muitas cartas encontradas nos arquivos
governamentais que foram enderecadas ao DCDP fazendo pedidos pela proibicédo de
algum tipo de conteudo, pelo fato de aqueles que enviaram as cartas se sentirem
ofendidos com o material ou por, em seu entendimento, fazer algum tipo de apologia,
como a violéncia doméstica. Esses atos serviam para legitimar a pratica censéria em
todo o territorio nacional. Além disso, isso sé foi possivel justamente pelo fato de
sempre haver no pais algum tipo de censura, seja ela por questfes etarias ou por
guestdes morais.

Dentre 0s muitos aspectos que cercam a censura na ditadura brasileira, esta o
carater publico que ela adotara. Mesmo existindo uma forte acdo censéria sobre a
imprensa, essa gozava de certa liberdade para tornar publico os casos de
impedimentos com relacdo a musicas, pecas de teatro, producdes de cinema e
literatura, por exemplo. Isso porque, como indica Doberstein (2007), o DCDP tinha
certo orgulho de ver o seu trabalho evidenciado nos jornais e demais periédicos,
porque dava uma espécie de credibilidade ao seu trabalho, creditando um carater
oficial ao trabalho do departamento. Existe ainda outro habito envolvendo o DCDP,
fazendo-o ficar tdo conhecido no pais, como indica Doberstein (2007):
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Ha, porém, outros indicios relevantes de toda essa publicidade em torno da
DCDP. O proprio Carlos Fico registra um deles ao constatar que a censura
de diversdes publicas se tornou ‘bastante conhecida do publico, nos anos
1970, em func¢do da obrigatoriedade de exibi¢cdo, nos cinemas, nas TVs e nos
teatros, do certificado de censura’, permitindo ‘saber de sua existéncia, do
nome dos seus diretores e do jargdo utilizado pela reparticdo publica’.
(DOBERSTEIN, 2007, p. 55, grifos do autor).

Para dar mais credibilidade ao trabalho do 6rgdo e evidenciar a sua

esquematizacdo, segundo Doberstein (2007):

Havia, também, a publicacdo no Diério Oficial da Unido de portarias
espedidas pela Divisdo de Censura de Diversdes Publicas. Além disso, eram
frequentes as declaracdes a imprensa dos diretores responsaveis pelo 6rgao.
Some-se a isso o fato de que a legislacdo basilar da atividade era de dominio
publico e sancionada pelo poder legislativo, e teremos esbo¢cado um quadro
de funcao estatal exercida as claras, de modo transparente, o que denota um
evidente e significativo ‘contraste com o carater oculto da censura a
imprensa’. (DOBERSTEIN, 2007, p. 56, grifos do autor).

Assim, o 6rgdo estava sempre em evidéncia e a populacédo sabia quem eram
0s responsaveis pela liberacdo ou ndo do material ao qual eles teriam acesso. Por
isso, era tdo comum o envio de cartas pelos civis ao departamento solicitando a
censura deste ou daquele material.

Com esses mecanismos amplamente estruturados em todo o pais, além do
crescente teor politizado que varios artistas adotavam, o Decreto-Lei 1.077/70, que
trazia apenas uma pequena menc¢ao sobre o controle censdrio contra publicacées de
cunho pornogréfico e erdtico, passou a ser usado para dar respaldo as intervencdes
sobre composi¢cfes musicais, teatrais e cinematograficas, justamente por nao trazer
em seu texto nada especifico. Essa nova postura do DCDP, como aponta Doberstein
(2007), veio para dar lastro as acusacfes que a oposicao do governo havia feito
guando da aprovacédo do referido Decreto, momento em que esta dizia que o texto
dava margem a um possivel controle geral da producao intelectual e artistica do pais.
Com essa guinada nos interesses dos censores, muitos foram os casos em que foi
usado o pretexto de averiguagao acerca da moral e dos bons costumes. O DCDP teve
acesso ao conteudo de diversos textos e, guando necessario, censurava-os com base
no Decreto-Lei 1.077/70 para limitar publica¢des de cunho politico.

Para compreender como o DCDP exercia tanta influéncia sobre a producéo
intelectual e cultural do pais, Doberstein (2007) afirma que a pratica censoria exercida

pelo departamento vinha, na verdade, ao encontro dos interesses de alguns
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segmentos da sociedade brasileira, entre eles os mais conservadores. Essa, por sua
vez, estava genuinamente interessada em manter os padrdes da moral da sociedade
em geral. E € justamente através dos apelos desses grupos que vém o respaldo social
de que o DCDP tanto precisava para manter a sua posicéo de destaque na “luta contra
os desvios da moralidade social brasileira”.

Era essa a influéncia que o DCDP exercia na sociedade como um todo, atraves,
também, do apoio de alguns segmentos. No proximo capitulo, ha uma analise das
principais correntes musicais que agitaram o cenario artistico nacional durante grande

parte do periodo de duracdo do Governo Militar.
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3 AS CORRENTES MUSICAIS QUE AGITARAM O PERIODO DA DITADURA

Este capitulo serd dedicado a uma analise ampla do cenario musical brasileiro
imediatamente anterior e durante o regime ditatorial. Para tanto, serdo apresentadas
as correntes musicais que mais se destacaram no periodo, sejam elas com um carater
contestatorio ou de conivéncia. Inicialmente, sera feita a analise do movimento
musical conhecido como MPB (Musica Popular Brasileira), que surge a partir da Bossa
Nova. Em seguida, seréd apresentada a Tropicalia, que teve suas origens relacionadas
a MPB e agitou 0s eventos musicais no pais. Por fim, sera discutida a Jovem Guarda,
corrente que menos sofreu com as ac¢des do DCDP dentro do Governo Militar,
justamente por ndo fazer nenhum tipo de contestacao explicita ao sistema de governo
vigente.

Durante as décadas de 1960 e 1970, a musica brasileira passa por um processo
de consolidacéo, iniciado na década anterior pela Bossa Nova. O estilo musical que
floresceu no pais derivada do jazz norte americano e sofreu grandes transformacées
no final da década de 1950. No inicio dos anos de 1960, ela se firmou como produto
cultural brasileiro de exportacdo, como indica Sukman (2011) quando aponta o show
no Carnegie Hall, em Nova York, como um dos grandes momentos da Bossa Nova,
bem como a aparicdo no cenario internacional de cantores e compositores como Joao
Gilberto, Tom Jobim e Carlos Lyra. E essa grande repercuss&o dentro e fora do pais
gue influencia novos compositores e cantores que se langam em busca de sucesso.

De acordo com Sukman (2011):

Todos os compositores revelados por Elis, em 1966, despertaram para a
musica por causa da bossa nova. E, mais especialmente, por causa de Joao
Gilberto, de ‘Chega de saudade’, da musica modernista de Tome da poesia
coloquial de Vinicius. (SUKMAN, 2011, p. 12, grifo do autor).

A Bossa Nova é, de modo mais especifico, um movimento musical com
composic¢oes elaboradas e com melodias muito ricas, segundo Sukman (2011). Traz
um carater minimalista no ato de dedilhar o violdo e com um canto mais introspectivo,
caracteristico de Jodo Gilberto. Assim, os artistas desse estilo musical produziam
cancdes bastante agradaveis de ouvir. E nesse sentido que a bossa se apresenta
como parte da linha de evolucdo da musica brasileira. Como ja mencionado, tem suas

origens no jazz americano e traz um “abrasileiramento” quando os compositores



26

adaptam instrumentos ja amplamente utilizados para tocar os sambas, principalmente
no Rio de janeiro.

A bossa era ainda uma linha musical de nivel internacional que néo havia sido
dominada, de acordo com Sukman (2011), pela febre do rock. Representava também
parte das manifestacdes culturais do modernismo brasileiro que foi fortemente
caracterizado no pés-guerra (TINHORAO, 2010), dando norte para 0s compositores
brasileiros que estavam em alta no mercado fonogréfico de entéo.

A Bossa Nova merece ainda um grande destaque, pois se trata de um género
musical desenvolvido por jovens da classe média ascendente carioca, que viviam fora
do centro de influéncia da tradicdo musical da cidade do Rio. Isso ocorre, pois, no
processo de expansdo da cidade, acontece uma separacao entre a elite, que se
manteve nas partes planas da zona sul da cidade, com relacdo as classes mais
baixas, que néo tinham condicbes financeiras de adquirir moradia na regido e se
deslocaram para a regido que mais tarde foi anexada a cidade. E essa separacéo que
provoca o crescimento de uma geracao de jovens sem contato com a tradicdo musical
da cidade. Como indica Tinhor&o (2010):

Esse isolamento da primeira geracao da classe média carioca do pds-guerra
levara ao advento, em Copacabana, de uma camada de jovens
completamente desligados da tradicdo musical popular da cidade, ante a
auséncia daquela espécie de promiscuidade social que havia permitido, até
entdo, uma rica troca de informagdes entre classes diferentes. (TINHORAO,
2010, p. 326).

Essa separacdo que ocorreu também possibilitou a criacdo de uma nova
maneira de compor as melodias, descompassadas e “birritmadas”, como indica
Tinhoré&o (2010);

Esse acontecimento, resultante da incapacidade dos mocos desligados dos
segredos da percusséao popular, de sentirem ‘na pele’ os impulsos dos ritmos
dos negros, seria representado pela substituicdo daquela intuicdo ritmica, de
carater improvisativo, por um esquema cerebral: o da multiplicacdo das
sincopes, acompanhada da descontinuidade do acento ritmico da melodia e
do acompanhamento. A essa espécie de birritmia, originada pelo desencontro
dos acentos, se daria o expressivo nome de violdo gago, e sobre esse
esquema iria repousar, basicamente, o acompanhamento dos sambas de
bossa nova. (TINHORAO, 2010, p. 326, grifos do autor).

Dessa forma, da-se a origem da Bossa Nova no Rio de Janeiro. Esse estilo

musical surge ainda como um contraponto ao aumento de consumo dos ritmos
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importados e popularizados no pais a partir do estreitamento dos lagos econémicos
com os EUA, conforme afirma Tinhoréo (2010).

Foi a partir da experiéncia com a Bossa Nova que, ja nos anos de 1960,
aparecem nomes como Baden Powell, Tom Jobim, Vinicius de Morais e mais tarde
Chico Buarque. Esses compositores aprofundam suas pesquisas e passam a produzir
composi¢des mais voltadas a cultura brasileira, com um canto mais aberto, expansivo,
sendo o violdo tocado com o uso dos acordes, deixando de lado o toque dedilhado.
Esse estilo caracterizaria, entdo, a MPB.

Assim, chega ao gosto popular a MPB, que atuava de maneira intensa no Rio
de Janeiro. Trazia, além de cantores que impactavam por suas interpretacoes,
musicas com letras marcantes e que, nao raras vezes, falavam da realidade do povo
e de situacdes da sociedade e da politica. Com a MPB tendo este carater ativista,
passou a ser acompanhada de perto pelos agentes da censura que atuavam junto aos

orgaos de controle.

3.1 A MPB e sua influéncia social no sudeste do Brasil

A MPB tem suas origens a partir da Bossa Nova, e um de seus grandes lideres
foi Vinicius de Morais, que também influenciou fortemente a prépria Bossa Nova.
Como grandes influenciadores musicais para essa nova corrente musical que chegava
destacam-se: Tom Jobim, Carlos Lyra e Baden Powell que, como indica Sukman
(2011), ficaram conhecidos como a “Santissima Trindade” da musica brasileira.

Em suas raizes, a MPB trazia ao publico, da mesma forma que a Bossa Nova,
assuntos do cotidiano da populacdo. Por se tratar de um género musical
genuinamente urbano de classe média, apresentava fortes questdes sociais, além de
falar dos amores e desamores da juventude carioca que permeava as rodas musicais.
Tendo o seu florescimento no ano de 1963, anterior ao Golpe Militar, as composi¢des

tinham carater mais leve.

Nessa noite, ao ouvir ‘Berimbau’, o revolucionario afro-samba de Baden
Powell e Vinicius de Moraes, que comecava a, mais do que fazer sucesso,
transformar para sempre a masica popular, [...] Porém, naquela festinha, no
final de 1963, mudara o0 mundo ou mudara a bossa nova? Seguramente,
ambos. Nem o primeiro permaneceria placido as vésperas do Golpe Militar
de 1964, [...] nem a segunda se congelaria na sua forma hedonista classica
OuU — COm Seus jovens compositores, musicos e cantores — passaria incélume
ao tempo. (SUKMAN, 2011, p. 58, grifo do autor).
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Nesse sentido, seu uso como musica de protesto, feito de forma bastante
corrigueira durante todo o periodo de vigéncia do Governo Militar, se tornou mais
intenso para denunciar algumas praticas abusivas dos agentes do governo, tema

evidenciado por Sukman (2011) ao falar do espetaculo “Opinido”:

O espetaculo Opinido, um musical de teatro que seria a primeira
manifestacdo cultural contra o golpe de 1964, trazendo a ‘questao’ (termo
usual na época) da musica operaria e da musica camponesa e introduzindo
oficialmente, na musica brasileira, o conceito de cancao de protesto (ainda
chamada, em inglés, ‘protest song’). (SUKMAN, 2011, p. 61, grifos do autor).

Assim, a MPB se transforma em um alvo constante dos agentes oficiais da
censura brasileira. Um ponto que também contribui fortemente para as
transformacdes musicais € o constante aumento no nimero de televisores vendidos?,
fazendo com que o radio® perdesse espaco no mercado e nas casas da elite e da
classe ascendente do pais, principalmente no Rio de Janeiro.

Nesse momento, tendo o recurso visual para tornar as apresentacdes mais
completas e dramatizadas, os cantores precisam lancar mao de novos recursos para
se firmar nesse novo meio de comunicagcédo. Surgem, entdo, cantores com uma linha
mais performética, que chamaram a atencdo de seu publico ndo apenas por suas
vozes, mas também pela forma como lidavam com seus ouvintes e interagiam com
sua plateia, seja ela presencial ou pela televisdo. Esses cantores, como Elis Regina e
Jair Rodrigues, conquistaram 0 povo e tiveram 0 seu espaco em programas de
auditério na TV brasileira. Faria (2015) aponta, como exemplo, as apresentacdes
performéticas de Elis Regina nos Festivais de Musica e seu lugar cativo como
apresentadora do programa “Dois na Bossa”, da TV Excelsior.

Em seus primeiros momentos, a Musica Popular Brasileira passava por um
processo de consolidacdo, marcado pela transicdo da propria Bossa Nova até MPB.
Assim, reafirmam-se grandes nomes da bossa que estava em constante adaptacao,
como Tom Jobim, Baden Powell, Carlos Lyra e Chico Buarque de Holanda. Esses
estavam, como aponta Sukman (2011), se voltando as origens da musica brasileira e

buscando renovagdo ao mesmo tempo que traziam a afirmacé&o da historia da musica

2 Os primeiros aparelhos televisores chegam ao Brasil em meados da década de 1950 e se
popularizam entre as camadas mais abastadas da sociedade brasileira.

3 O radio esta presente no Brasil jA na década de 1920 e tem vendas em massa a partir da
década de 1930.
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brasileira através de suas pesquisas para novas composicdes, dando prioridade ao
uso de instrumentos néao eletronicos.

Paralelo a isso, acontece a influéncia do espetaculo “Opinido” entre os cantores
e compositores baianos que sairam, em sua maioria, de Salvador para chegar ao
sudeste do pais nesse momento de efervescéncia musical. Destacam-se nesse grupo
Gilberto Gil, Caetano Veloso, Maria Bethania, Tom Zé e Maria da Graca (mais tarde
conhecida como Gal Costa). Existia ai, como aponta Sukman (2011), uma forte
manifestacéo folcldrica nos discos langados no periodo. Folclérica no sentido de fazer
uso das cantigas e ditos populares que estavam bem difundidos entre a sociedade
brasileira (SUKMAN, 2011). Na impressao do autor, o referido espetaculo abre espaco
para o inicio do engajamento dos cantores, mencionado por Sukman no livro “Histérias
Paralelas 50 anos de musica brasileira”.

Aliado a esse contexto, aparece também Geraldo Vandré, que vinha de uma
pequena parceria com Carlos Lyra no auge do movimento da Bossa Nova e havia se
mudado para Sao Paulo. Ele apresenta composi¢cdes que se originam em pesquisas
sobre a musica do centro sul do Brasil e da musica do sertdo. Além disso, tem,
também, o grande momento dos festivais da cancdo que aconteceram na segunda
metade da década de 1960 e lancaram novos compositores e cantores, trazendo ao
cenario nacional nomes que ja faziam sucesso em determinadas regides do Brasil, ou
em eventos nas pequenas casas shows do sudeste do Brasil, como é o caso de Elis
Regina.

Com isso, tem-se na propria aparicdo de Elis, no Primeiro Festival da Musica
Popular Brasileira, um dos marcos que caracterizam a MPB como um novo produto
de mercado e que, definitivamente, se qualificava como cangdo menos introspectiva
e de carater mais expansivo. Isso acontece quando Elis canta a musica “Arrastao”, de
Edu Lobo, em uma apresentacdo muito aplaudida, como salienta Sukman (2011),
ganhando, assim, o prémio de melhor masica e melhor intérprete, como afirma Faria
(2015):

Com a voz solta, o peito aberto e os bracos balancando frenéticos na
coreografia aprovada por Dale, o que Elis conseguiu foi uma facanha dupla:
0 ja citado apelido de Hélice Regina e o sepultamento definitivo da estética
bossa nova [...]. Elis cunhava ali a expresséo festivaleira ‘defender uma
musica’. (FARIA, 2015, p. 56, grifo do autor).
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Assim, apresenta-se em rede nacional uma cantora icbnica para a musica
brasileira, ndo apenas para a MPB. Elis, conforme Faria (2015), era uma mulher de
atitude e de opinido, sempre trazendo o melhor para o seu publico. Ela deixou uma
grande contribuicdo para a muasica. Foi, como muitos outros cantores, para o Rio de
Janeiro na expectativa de fazer sucesso e conquistar fama. Uma vez que se
estabilizou no mercado do Sudeste, ela passou a langar compositores que mandavam
suas musicas para que ela ouvisse e aprovasse, como indica Faria (2015) ao
mencionar suas ligacdes para Milton Nascimento procurando por composi¢cdes, ou
entdo as indicacdes de conhecidos acerca de outros compositores.

Com toda essa efervescéncia provocada pela chegada de novos cantores nos
grandes centros urbanos, ocorre outro fendmeno, aliado ao carater controlador do
regime militar, que é a ampliagdo dos movimentos universitarios, principalmente no
Rio de Janeiro e em Sao Paulo. Essa maior adesdo pelos universitarios aos grupos
de militdncia provoca também um aumento no numero de compositores engajados,
gue acabavam se aproximando desses grupos, principalmente pelo fato de poderem
expor o seu trabalho (CAROCHA, 2006).

A partir disso, ocorrem shows dentro do entdo conhecido “Circuito

Universitario”, como aponta Napolitano (2004):

A partir de 1971, os shows do chamado ‘Circuito Universitario’ passam a
ocupar a maior parte dos informes e relatérios. O inimigo nimero 1 do regime
passou a ser Chico Buarque, secundado por Caetano Veloso, Gilberto Gil,
Milton Nascimento, Gonzaguinha e lvan Lins. (NAPOLITANO, 2004, grifo do
autor).

Esse crescente nimero de eventos organizados por universitarios em parceria
com os cantores, bem como o carater de militincia das composi¢cdes apresentadas
nesse momento transformou o campo das diversdes publicas e, principalmente, a
MPB no grande alvo, tanto dos censores oficiais, quanto de civis que buscavam a
aprovacgao de autoridades, além de “zelarem pela moral e pelos bons costumes” da
sociedade brasileira de entao.

Nesse sentido, Napolitano (2004) apresenta em seu estudo:
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Todas as ac0es e declaracfes que se chocassem contra a moral dominante,
a ordem politica vigente, ou que escapassem aos padrdoes de comportamento
da moral conservadora, eram vistos como suspeitos. No caso da musica, o
conteudo das letras cantadas, a performance e as eventuais declaracdes que
o artista proferisse durante os seus shows, também poderiam agravar o seu
‘perfil suspeito’, ganhando destaque nas anota¢8es dos agentes da repressao
politica. (NAPOLITANO, 2004, grifo do autor).

Mostra-se, assim, o traco politizado da Musica Popular Brasileira com relacao
ao sistema vigente no periodo. Além desses eventos organizados por académicos,
principalmente concluintes de graduagédo para arrecadar fundos, acontecem o0s
grandes festivais de musica, que eram produzidos e transmitidos por emissoras de TV

como a Excelsior, a Tupi e a Record. Acerca disso, Zan (2001) esclarece que:

A TV se transformou, nesses anos, num importante meio de divulgagéo de
musica popular. Além de inUmeros programas musicais de grande sucesso
como O Fino da Bossa, Bossaudade e Jovem Guarda da TV-Record, e Spot-
Light-BO 65, da TV Tupi, iniciou-se, a partir de 1965, o ciclo dos festivais de
MPB em varios canais de televisdo. Esses certames funcionaram, durante
alguns anos, como vitrines de divulgagdo de musica popular. A relagdo com
esse novo meio levou os artistas a desenvolverem novas habilidades
interpretativas. Enquanto na época do radio os artistas valorizavam
principalmente o desempenho vocal, com a TV tornava-se necesséria a
preocupac¢do com a performance gestual ou cénico-expressivo. (ZAN, 2001,
p. 114, grifos do autor).

Esse fen6meno se caracterizou como a era dos festivais, nos quais grandes
nomes da musica se apresentavam e ganhavam premiacdes segundo a votacao de
jurados e de participacdo da plateia. Faria (2015) aponta as premiacdes de Elis
Regina, destacando sua participacdo no primeiro festival da TV Excelsior, de 1966,
quando foi premiada como melhor intérprete por apresentar a musica Arrastédo, que
também recebeu o prémio de melhor cancéo do festival.

Nos festivais de musica que aconteciam principalmente no eixo Rio — Séo
Paulo, eram apresentadas cancbes das principais correntes musicais em alta no
mercado nacional do periodo. E possivel fazer um perfeito balanco entre a MPB e
seus instrumentos amplamente usados nos sambas e em musicas dos circulos mais
baixos da sociedade do pais e a Tropicélia, que ganhava espaco no mercado
fonografico nacional, trazendo como proposta o amplo uso de um instrumental
eletronico, grande parte dele importado, alinhando-se ao ideal comercial da politica

econdbmica do momento.
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Além dessas duas correntes que faziam um claro contraponto uma a outra,
aparecia também o rock nacional, tendo em sua vanguarda cultural a Jovem Guarda,
liderada pelos irméaos Roberto e Erasmo Carlos. Esse estilo era chamado em alguns
momentos de ié-ié-ié. Além disso, de forma mais ampla, ndo trazia, em seus versos,
assuntos pertinentes a sociedade. Era apenas uma musica que visava a diversao

daqueles que a ouviam.

3.2 A Tropicalia e sua agitacdo no mercado do Sudeste

A Tropicalia, ou Tropicalismo, teve inicio em Sao Paulo, no final da década de
1960, fora do grande centro de efervescéncia carioca. Isso contribuiu para que o
movimento tivesse uma linha de sequéncia completamente diferente da MPB, mesmo
tendo como idealizadores compositores que haviam iniciado suas carreiras no Rio de
Janeiro, apoiando-se em nomes consagrados dentro da MPB.

Nesse sentido, um nome que merece destaque é o baiano Caetano Veloso. Ele
foi bastante influenciado pela Bossa Nova, principalmente por Jodo Gilberto, quando

a bossa se fez presente no meio universitario baiano, como cita Tinhorao (2010):

O movimento denominado tropicalismo ou tropicalia, surgido em Sao Paulo
no fim da década de 60 por iniciativa de compositores baianos herdeiros da
repercussdo da bossa nova carioca nos meios universitarios de Salvador,
constituiu a tentativa de — como definiria o préprio lider, Caetano Veloso —
obter ‘a retomada da linha evolutiva da tradicdo da musica brasileira na
medida em que Jo&o Gilberto fez'. (TINHORAO, 2010, p. 339, grifos do autor).

A partir dai se expandiu para o restante da regido sudeste do pais, com o
objetivo de contribuir com o cenario musical da época. Assim, este pequeno grupo
trouxe ideias de aproximagdo com o que se ouvia fora do pais.

Enguanto no Rio de Janeiro, como ja citado anteriormente, 0s compositores se
voltavam para uma “folclorizagdo” da cangao, na busca de aproximar a musica do
grande publico e fazer com que ela perdesse seus tracos de refinamento ligados a
elite da classe média que frequentava as universidades, visando manter uma musica
tipicamente brasileira, os tropicalistas introduziam nesse cenario um novo estilo.
Alinhados com o pensamento do governo de internacionalizacdo e a chegada das
multinacionais ao pais, buscaram uma constante modernizagdo da musica brasileira,

fazendo uso do rock internacional, que, neste momento, era consumido em larga
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escala com o sucesso dos Beatles. Apresentaram, assim, um trabalho parecido com
0 qual os bossa-novistas fizeram na década de 1950, apoiando-se no jazz americano

daquele periodo. Tinhordo (2010) esclarece que:

Assim, enquanto os criadores de musica de linha nacionalista, politicamente
preocupados com a invasdo do internacionalismo programado pelas
multinacionais, reagiam usando recursos da bossa nova (ndo mais
americanizadas) na procura de um tipo de can¢do baseada em sons da
realidade rural (Edu Lobo, Vandré) ou da vida popular urbana (Chico
Buarque), os baianos ligados ao tropicalismo fariam exatamente o oposto.
Alinhados com o pensamento expresso por seu lider Caetano Veloso, ‘Nego-
me a folclorizar meu subdesenvolvimento para compensar as dificuldades
técnicas’, os tropicalistas renunciaram a qualquer tomada de posic¢ao politico-
ideoldgica de resisténcia e, partindo da realidade da dominacdo do rock
americano (entdo enriquecido pela contribuicdo inglesa dos Beatles) e seu
moderno instrumental, acabaram chegando a tese que repetia no plano
cultural a do governo militar de 1964 no plano politico-econémico. Ou seja, a
tese da conquista da modernidade pelo simples alinhamento as
caracteristicas do modelo importador de pacotes tecnolégicos prontos para
serem montados no pais. (TINHORAO, 2010, p. 341, grifos do autor).

Estabelece-se, assim, uma linha paralela a MPB em varios sentidos, como o
carater politizado e os padrdes de interpretacdo das influéncias vindas de fora do pais.
Essa diferenca esta muito caracterizada no tipo de instrumentos usados. Segundo
Tinhordo (2010), os tropicalistas faziam amplo uso de instrumentos eletrénicos
oriundos da cultura rock. Aliado a isso, tem-se o aspecto de “ligacao” entre a MPB e
a Jovem Guarda, uma vez que se apresentavam fazendo uso de instrumentos da
cultura rock, produzindo canc¢des que tinham uma proximidade com a poesia cantada

pela MPB, como aponta Zan (2001):

No festival de 1967, Caetano Veloso e Gilberto Gil, compositores identificados
com a MPB, transgrediram essa polarizacdo ideolégica. Em suas
apresentacgfes, incorporaram elementos estéticos do rock/pop, recebendo
aplausos e vaias do publico. Iniciava-se o Tropicalismo, que, caracterizado
por um repertério que incorporava elementos da antropofagia oswaldiana,
trabalhava poeticamente a desigualdade e a superposicdo de tempos
histéricos inerentes a realidade brasileira, buscava linguagens experimentais
a partir do contexto urbano-industrial e explorava o potencial critico da
parddia e do ready-made. (ZAN, 2001, p. 115, grifos do autor).

Para os tropicalistas, os festivais de musica também tiveram relativa
importancia, principalmente o de 1968, quando, em uma de suas etapas preliminares,

uma cancao alcangou o primeiro lugar, como indica Sukman (2011):
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O festival de 1968 foi importante para o tropicalismo também por outro motivo,
pois foi 0 Unico em que uma cancao defendida pelo grupo venceu: Tom Zé,
com ‘Séo, S&o Paulo meu amor’. Com toda a polémica que causaram e o
sucesso que obtiveram, ‘Domingo no parque’ ficou com o segundo lugar e
‘Alegria, alegria’, em quarto, no festival de 1967. ‘E proibido proibir’ alcangou
somente o quinto lugar na fase paulista do Festival Internacional da Cangéo,
em 1968, e sequer chegou a etapa nacional, permitindo, contudo, que
Caetano fizesse um enfatico discurso contra a esquerda universitaria; na
opinido dele, careta, em que declarou: ‘Mas é essa juventude que diz que
qguer tomar o poder?’. (SUKMAN, 2011, p. 225, grifos do autor).

Dessa forma, os tropicalistas agitaram o mercado fonografico do pais, tendo a
sua volta um grande nimero de pessoas que 0s adoravam e de outros tantos que néo
simpatizavam com seu estilo eclético de se apresentar e de interpretar as cancgdes.
Por outro lado, como esclarece Sukman (2011), o grupo pretendia trazer ao publico
uma renovacdo no sentido de musica jovem e globalizada, acessivel ao grande
publico. A partir dessa ideia de integracdo musical, chega-se a Jovem Guarda e seu

1e-ié-ié.

3.3 A Jovem Guarda como corrente “neutra”

A Jovem Guarda teve inicio a partir de um programa de televisdo na TV-Record,
programa batizado com o mesmo nome, que foi ao ar pela primeira vez em 1965,
marcando presenca na grade de programacao da emissora até 1968. O programa era
apresentado pelos amigos Roberto e Erasmo Carlos em parceria com Wanderléia.
Segundo Zan (2013), o programa, originalmente, deveria ser apresentado por Roberto
Carlos e Celly Campello, mas nédo se concretizou a assinatura do contrato da cantora
com a emissora. Sua base de influéncia foi o rock internacional, que, naquele
momento, estava em alta, principalmente com o grande sucesso dos Beatles que
vinham fazendo apresentacdes lotadas desde 1960. Zan (2013) aponta ainda o ponto
de grande fama de Roberto Carlos:

Em 1959, gravou, na Polydor, o 78 rpm contendo duas composi¢Bes de
Carlos Imperial, “Jodo e Maria” e “Fora do Tom”, ao estilo bossa nova, com
interpretacdo fortemente influenciada por Jodo Gilberto. Com o fracasso do
disco em termos de vendagem e o desinteresse da gravadora, Roberto Carlos
foi procurar outras alternativas. O sucesso chegou apenas em 1963, com a
versdo/adaptacao, feita por Erasmo Carlos, do rock “Splish Splash”, um hit
internacional de Bobby Darin. No mesmo ano, sai com outro sucesso, o “Parei
na contfram&o”, composicdo sua e de Erasmo. (ZAN, 2013, p.104, grifos do

autor).
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No Brasil, o grupo de Roberto Carlos fez algumas transformacgdes, criando um
estilo que foi chamado ié-ié-ié, com musicas de carater mais leve e com intuito apenas

de divertir o ouvinte, como escreve Zan (2001):

Em meados dos 60, o rock transformou-se no ié-ié-ié da Jovem Guarda.
Concebido pela empresa de publicidade Magaldi, Maia & Prosperi, o
programa musical Jovem Guarda, que foi ao ar pela primeira vez em
setembro de 1965, pela TV-Record, representou o maior empreendimento de
marketing, relacionado a masica popular, ja registrado no Brasil. Animado
pelo cantor e compositor Roberto Carlos, acompanhado por seus amigos
Erasmo Carlos e Wanderléia [...] De um modo geral, os musicos ligados a
essa tendéncia eram de origem interiorana e suburbana, e estavam distantes
da politizacdo do ambiente universitario. Voltado para um publico juvenil, o
repertério desse segmento era caracterizado por roques e baladas com letras
ingénuas, romanticas e, as vezes, com elementos de humor e rebeldia
adolescentes. (ZAN, 2001, p. 114).

Com uma musica mais voltada ao publico jovem e com integrantes fora do
circulo de debate politico universitario do momento, a Jovem Guarda ndo apresentava
em seu repertério qualquer tipo de canto de protesto, muito tipico entre os cantores
da MPB. Nesse sentido, ndo havia nenhuma ideia de se fazer algum tipo de
contestacao ao sistema vigente, uma vez que, segundo Oliveira (2009), os cantores
desse grupo cantavam o amor, o sofrimento e as desilusdes amorosas, por exemplo.

Os integrantes da Jovem Guarda eram pouco visados pelos agentes da
censura. Assim, tinham uma liberdade criativa que n&o era conferida da mesma forma
aos integrantes da MPB. Dessa forma, ocorre uma polarizagcdo dos artistas e do
publico, originada pelas fortes criticas que o0s “emepebistas” faziam sobre os
integrantes da Jovem Guarda, como indica Oliveira (2009, p. 2): “Para muitas
pessoas, especialmente no meio universitario, 0 movimento é considerado alienado e

despolitizado”. Nesse sentido, Zan (2001) corrobora:

Na segunda metade da década, os conflitos se intensificaram no campo da
musica popular. Artistas e publico ligados & MPB criticavam a Jovem Guarda
ndo s6é pelo seu ndo comprometimento com questbes politicas mas por
identifica-la como elemento do imperialismo cultural norte-americano. Em
contrapartida, os artistas do ié-ié-ié diziam-se mais identificados com o povo
brasileiro uma vez que apresentavam maiores indices de vendagem de
discos e de audiéncia através dos meios. Palavras de ordem especificas do
campo politico daquela época, como Frente Ampla e Frente Unica, eram
reproduzidas pelos artistas da MPB no combate aos roqueiros da Jovem
Guarda. (ZAN, 2001, p. 114-115).



36

O sucesso que o programa alcancou, bem como sua grande influéncia entre o
publico jovem fez com que, gradativamente, 0 nome do programa delegasse o home
do estilo musical que o grupo cantava. Aliado a isso, ocorre também a caracterizacao
do ié-ié-ié, como salienta Zan (2013):

Gradativamente, o nome Jovem Guarda passou a ser associado ao estilo
musical desses artistas. Eram versfes/adaptacbes de cangBes pop/rock
norte-americanas e inglesas (especialmente de bandas como The Beatles,
Rolling Stones, Gerry and Pacemakers, Gary Lewis and The Playboys, dentre
outros), e de baladas italianas. Dentre 0s que ousavam compor seus rocks e
baladinhas aboleradas estava a dupla Roberto e Erasmo Carlos cuja
producéo contribuiu para melhor definir o estilo do ié-ié-ié nacional. Suas
letras continham temas basicos da cancdo popular como a felicidade dos
encontros amorosos, o sofrimento das separagbes ou dos amores nao
correspondidos, ou mesmo episddios triviais do cotidiano, sempre tratados
de maneira direta, com uma linguagem extremamente simples e recursos de
tematizacdo relacionados a aspectos tipicos de comportamentos juvenis
como aventura, humor e irreveréncia. (ZAN, 2013, p. 106, grifos do autor).

Outro ponto de destaque para a Jovem Guarda € sua influéncia sobre as
correntes musicais que surgiram apos o seu advento, como, por exemplo, da “musica
brega”, apontada por Oliveira (2009) como um dos grandes destaques do processo
de industrializacdo da cultura nacional, j4 nos anos de 1980. Esse traco de
popularizacdo da Jovem Guarda é exemplificado quando Sukman (2011) apresenta o
“‘casamento perfeito” entre as musicas lancadas e sua insercdo nas trilhas de

telenovelas que as emissoras de TV lancavam naquele momento:

Unir o alcance e a popularidade das novelas a qualidade da musica brasileira
era o ovo de Colombo, que espera que alguém o colocasse de pé. A coisa
aconteceu ndo por uma pessoa, mas por uma confluéncia de intuicbes de
homens da musica, dos discos e da televisdo. (SUKMAN, 2011, p. 119).

Com o passar dos anos, o rock brasileiro, que foi difundido pela Jovem Guarda,
manteve o amplo uso de equipamentos e instrumentos importados e eletronicos. Mas
mais importante que isso é o carater de adaptacao que o rock nacional viveu nesse
contexto. Isso é elucidado por Tinhordo (2010) ao falar sobre a relagdo tropicalismo e

rock:

E, assim, a partir de 1970, em lugar do produto musical de exportacédo de
nivel internacional prometido pelos baianos com a ‘retomada da linha
evolutiva’, instituiu-se nos meios de comunicacdo e da industria do lazer,
definitivamente, a era do rock. Ao qual, alias muito tropicalisticamente, o
espirito satisfeito dos colonizados passaria a chamar, a partir da década de
1980, de ‘rock brasileiro’. (TINHORAQ, 2010, p.343, grifos do autor).
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Até mesmo os integrantes da Jovem Guarda ja davam sinais de transformacao,
deixando de lado seu carater “inofensivo” e passaram a fazer composi¢cées com um
pensamento social mais relevante. Porém, sempre se mantiveram dentro dos padrées
aceitveis para que nao fossem afetados pela repressdo da censura, que, neste
momento, ja era amplamente esquematizada e estruturada em todo o territorio

nacional, tendo como principal base de apoio o Al-5, de 1968.
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4 AS COMPOSICOES MUSICAIS NO CENTRO DO DEBATE POLITICO

Como apresentado no segundo capitulo, o Brasil vivia, entre as décadas de
1960 e 1980, um regime de governo ditatorial, e a represséo ficou mais intensa com
0 passar dos anos. A censura era praticada de forma prévia e também sobre os
veiculos de comunicacéo ao vivo. A imprensa era fortemente controlada, sob alguns
aspectos, e as midias eram acompanhadas diariamente em suas programacgoes.

Como a musica se destaca como um dos grandes veiculos de propagacao do
pensamento politico da sociedade ascendente do pais, bem como evidencia a
realidade da sociedade, € grande o nimero de musicas censuradas, pois traziam nos
seus versos a voz ativa de seus compositores. E importante salientar ainda que nem
sempre as canc¢des que eram vetadas tinham um conteldo relacionado a politica. A
guestao politica, claro, estava sempre no topo da lista de motivacGes para o veto de
uma cancado, mas outro grande alvo da censura prévia infringida as musicas eram 0s
temas eroticos, que, corriqueiramente, apareciam nas composicoes.

Nesse sentido, este capitulo se dedicar4 a um debate relacionado ao uso da
musica como agente disseminador dos pensamentos que permeavam 0S grupos
sociais que as compunham, bem como sua percepcédo pelo restante da sociedade.
Dessa forma, serdo apresentadas algumas composicfes e relativizadas o seu
contetdo com os interesses dos agentes do governo para que fossem barradas. A
opcéo por se trabalhar apenas com as composicfes, ndo com a musica em si, se da
pelo fato de ser apenas esse 0 material que era enviado aos agentes censores para
alcancar a liberacdo da letra para que ela fosse gravada posteriormente.

Dessa forma, destacam-se algumas musicas que tiveram grande repercussao
e que foram, em determinado momento, censuradas. S&o elas: “E proibido proibir”,
composta por Caetano Veloso e gravada em parceria com o grupo Os Mutantes em
1968; “Pra nao dizer que néo falei de flores”, composta e gravada em 1968 por
Geraldo Vandré para o Il Festival Internacional da Cancao; “Calice”, de Gilberto Gil e
Chico Buarque, censurada em 1972 e gravada em 1978 por Chico e Milton
Nascimento; “Acorda Amor”, composta por Chico Buarque sob o pseudbnimo de
Julinho de Adelaide em parceria com Leonel Paiva, em 1974; “O bébado e a
equilibrista”, composta por Jodo Bosco e Aldir Blanc e gravada por Elis Regina em
1978, considerada o hino da anistia; “Deus lhe pague”, composta por Chico Buarque

de Hollanda, em 1971; “Que pais é esse?”, gravada pela banda de rock Aborto
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Elétrico, em 1978, e regravada pelo grupo Legido Urbana; “Policia”, gravada em 1986,
ja fora do governo militar, pela banda Titas; e “Geragdo Coca-Cola”, gravada em 1985
pela banda Legido Urbana. Essas ultimas musicas foram escolhidas, pois foram
compostas ainda dentro do governo militar e puderam ser gravadas apenas quando a
ditadura havia acabado.

A censura ocorreu, como ja visto, de maneira muito forte sobre o mercado da
musica, e isso se explica pelo poder de alcance que ela tem sobre a populacao.
Mostrando o forte traco politizado dos compositores da MPB, aparece, no ano de
1968, a musica gravada por Geraldo Vandre, “Pra ndo dizer que nao falei de flores”,

para o Il Festival Internacional da Cancéo (Il FIC). Segue a composicao disponivel:

Caminhando e cantando e seguindo a cancao
Somos todos iguais bracos dados ou néo

Nas escolas, nas ruas, campos, construgdes
Caminhando e cantando e seguindo a cancao
Vem, vamos embora, que esperar nao é saber
Quem sabe faz a hora, ndo espera acontecer
Vem, vamos embora, que esperar ndo é saber
Quem sabe faz a hora, ndo espera acontecer
Pelos campos ha fome em grandes plantacdes
Pelas ruas marchando indecisos corddes
Ainda fazem da flor seu mais forte refréo

E acreditam nas flores vencendo o canh&o
Vem, vamos embora, que esperar nao é saber
Quem sabe faz a hora, ndo espera acontecer
Vem, vamos embora, que esperar nao é saber
Quem sabe faz a hora, ndo espera acontecer
Ha soldados armados, amados ou ndo

Quase todos perdidos de armas na mao

Nos quartéis lhes ensinam uma antiga licdo
De morrer pela pétria e viver sem razéo

Vem, vamos embora, que esperar ndo é saber
Quem sabe faz a hora, ndo espera acontecer
Vem, vamos embora, que esperar ndo é saber
Quem sabe faz a hora, ndo espera acontecer
Nas escolas, nas ruas, campos, construgdes
Somos todos soldados, armados ou ndo
Caminhando e cantando e seguindo a cancao
Somos todos iguais bragos dados ou ndo

Os amores na mente, as flores no chdo

A certeza na frente, a histéria na méo
Caminhando e cantando e seguindo a cancao
Aprendendo e ensinando uma nova licao
Vem, vamos embora, que esperar ndo é saber
Quem sabe faz a hora, ndo espera acontecer
Vem, vamos embora, que esperar nao é saber
Quem sabe faz a hora, ndo espera acontecer.
(VANDRE, 1968)
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A musica foi inscrita e apresentada na mostra competitiva do FIC de 1968,
guando obteve um polémico segundo lugar. Logo apds o festival, a cancao foi vetada
pelos censores. Esse fato se deu pela homologacdo do Al-5, ocorrida em dezembro
de 1968, como aponta Fico (2004). Antes disso, porém, ja existia uma grande pressao
sobre a comisséo julgadora para que a musica néo alcancasse o primeiro lugar, que
ficou com a cancéo “Sabia”, de Tom Jobim, em parceria com Chico Buarque.

A polémica se d& porque o ano de 1968 foi marcante, como lembram Homem
e Oliveira (2012), quando apontam os acontecimentos na Franca. Os autores indicam
ainda as preferéncias do publico com relacdo a musicas com temas politicamente

engajados:

O que o publico queria era musica politicamente engajada. E ela existia. Era
‘Pra nado dizer que néo falei de flores’ ou ‘Caminhando’, de Geraldo Vandré.
A cancgd@o com poucos e simples acordes, mas com refrdo de forte apelo
politico, ficara em terceiro lugar em Sao Paulo e, portanto, foi ao Rio de
Janeiro para disputar a final nacional. (HOMEM; OLIVEIRA, 2012 p. 172-173,
grifos do autor).

Essa predilecdo do publico aponta para o papel de destaque que as cancdes
tinham. As musicas eram, principalmente, a valvula de escape para se falar de politica
dentro do pais.

No trecho “Vem, vamos embora, que esperar ndo é saber/Quem sabe faz a
hora, ndo espera acontecer’” (VANDRE, 1968), o interlocutor busca, claramente,
instigar seus ouvintes a buscar por alternativas e nao se acomodar diante de situacfes
de repressédo ou dificuldade, seja ela particular ou social. Em outro trecho, o cantor
busca ainda evidenciar a realidade vivida nos centros urbanos do pais: “Pelos campos
h& fome em grandes plantagBes/Pelas ruas marchando indecisos cordfes. Ainda
fazem da flor seu mais forte refrdo/E acreditam nas flores vencendo o canhao”
(VANDRE, 1968), apontando, como visivel nos versos apresentados, a falta de
provimentos.

Em seguida, apresenta uma provocacao aos militares com relacao a alienacao
dos soldados, visto que eles estavam sempre cumprindo ordens e também tinham
algum receio com relacdo ao ndo cumprimento dessas: “Ha soldados armados,
amados ou ndo/Quase todos perdidos de armas na méao/Nos quartéis lhes ensinam
uma antiga licio/De morrer pela patria e viver sem razdo” (VANDRE, 1968). Para

complementar, ja nos trechos finais da cang¢do, o compositor aponta para a
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necessidade de luta por parte da populacédo: “Nas escolas, nas ruas, campos,
construcbes/Somos todos soldados, armados ou nao/Caminhando e cantando e
seguindo a cangdo” (VANDRE, 1968). Mais uma vez o cantor busca instigar a
populacdo a lutar pelos seus direitos. Infelizmente, ndo se teve acesso aos
documentos originais do veto da cancdo que poderia dar a exata visdo dos censores
com relacdo ao conteudo da letra da musica analisada.

No mesmo ano de 1968, mais uma musica despertou a aten¢cdo dos censores.
Trata-se de “E proibido proibir’, de Caetano Veloso, gravada em parceria com o grupo
Os Mutantes. E uma das musicas que simboliza a contribuicdo dos tropicalistas para
a musica brasileira. Essa, ao contrario da cancédo de Vandré, ndo caiu nas gracas do
publico, principalmente pelo fato de, como indicam Homem e Oliveira (2012), os
ouvintes ndo gostarem das experiéncias musicais que os tropicalistas apresentaram
ao publico. Da mesma forma que a cancdo apresentada anteriormente, ndo se teve
para esta pesquisa acesso aos documentos que registrassem os critérios de censura.

Assim, segue a letra de “E proibido proibir”’ disponivel em sites de busca musical:

A mée da virgem diz que n&o.
E o andncio da televisé&o.

E estava escrito no portdo.

E o maestro ergueu o dedo.
E além da porta ha o porteiro, sim.
Eu digo néao.

Eu digo ndo ao nao.

Eu digo.

E proibido proibir.

E proibido proibir.

E proibido proibir.

E proibido proibir.

Me dé um beijo, meu amor

Eles estédo nos esperando

Os automOveis ardem em chamas
Derrubar as prateleiras

As estéatuas, as estantes

As vidracas, lougas, livros, sim

Eu digo sim

Eu digo nédo ao nédo

Eu digo

E proibido proibir

E proibido proibir

E proibido proibir

E proibido proibir. (VELOSO, 1968)
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Essa musica foi inscrita no mesmo FIC de 1968, no entanto ndo passou da
etapa regional, alcancando a quinta colocacdo. A musica pode ter sido proibida pelo
fato de, na segunda estrofe, dar a possibilidade de os ouvintes entenderem que ela
induz a algum tipo de atitude violenta. E possivel fundamentar isso nos versos: “Os
automoveis ardem em chamas/Derrubar as prateleiras/As estatuas, as estantes/As
vidracas, loucas, livros, sim” (VELOSO, 1968). O proprio titulo, “E proibido proibir’,
indica um carater de repulsa a pratica restritiva que o governo aplicava sobre a
sociedade.

Cabe lembrar aqui que o ano de 1968, com o Al-5, da abertura para um periodo
de agravamento da censura, que ficou conhecido como “Anos de chumbo’,
perdurando até 1975. Assim, o préprio nome da canc¢do, que € repetido varias vezes,
provocava certo estado de alerta nos agentes do governo, uma vez que estava
diretamente ligado ao lema do movimento estudantil de 1968, na Franca.

Para dar énfase ao grau de rigidez que era imposto pelos censores, Napolitano
(2017) comenta:

O Ato Institucional n® 5, promulgado em 1968, foi considerado um ‘golpe
dentro do golpe’, fazendo com que a repressao se tornasse mais direta e
ampla. Se a persegui¢do ao meio intelectual ndo era novidade, ela conheceria
uma nova escala e novos meios de acdo repressiva, como a censura e
vigilancia policial constante. (NAPOLITANO, 2017, p. 215, grifo do autor).

Por outro lado, este forte controle da censura dava margem aos censores de
simplesmente censurarem uma cancao por ndo a acharem adequada para o
momento, segundo seu gosto musical. Para registrar esses acontecimentos, tem-se a
cancdo “Tiro ao Alvaro”, de Adoniran Barbosa, que, mesmo tendo sido gravado na
década de 1950, passou pelo crivo da censura em 1973, sendo vetada. Na imagem
anexada a seguir, lIé-se apenas, no laudo do censor escrito a mao, “A falta de gosto

impede a liberacao da letra”:
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Figura | — Tiro ao Alvaro

"TIRO A0 ALVARO"
AUTORES: Adoniran Barbosa - Oswaldo Moles
CANTA: ADONIRAN BARBOSA
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Fonte: www.documentosrevelados.com.br (2017)

Assim, chega-se a década de 1970, que tem sua primeira metade marcada
pelos ja mencionados “anos de chumbo”. Nesse contexto, recebem os censores a
musica “Calice”, de autoria de Chico Buarque e Gilberto Gil. A letra da canc¢éo ja havia
sido censurada em 1973 e liberada cinco anos mais tarde, em 1978. Segue, na

sequéncia, a composi¢cdo com anotacdes feitas a méo pelo agente do DCDP:
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Figura ll - Calice
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O censor responséavel pelo veto da cancdo destaca a palavra calice e indica
sua duplicidade de sentido juntamente com a data de andlise e o carimbo de veto.

Esse periodo é marcado, como avalia Napolitano (2017), pela grande expansao do
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campo artistico e pela forte perseguicdo aos meios de comunicacao que foi infringido

principalmente apos o Al-5:

No comeco dos 1970, o campo artistico-cultural protagonizado pela esquerda
viveu um momento paradoxal. Por um lado, estava cerceado pela censura
rigorosa as artes, sofrendo com a repressao direta a artistas engajados. Por
outro, passava por um momento criativo e prestigiado socialmente,
estimulado pelo crescimento do mercado e pelo papel politico que assumiu
como lugar de resisténcia e da afirmacdo de valores antiautoritarios.
(NAPOLITANO, 2017, p. 173).

Com relacdo a musica de Chico e Gilberto, a duplicidade da palavra calice, que
ja foi apresentada, indica um tom de protesto com relacdo a censura em si, na busca
de evidenciar que a censura existia e era praticada de forma muito sisteméatica. Ja na
sua primeira estrofe, a musica de Buarque e Gil traz os seguintes versos: “Como beber
dessa bebida amarga/Tragar a dor, engolir a labuta/Mesmo calada a boca resta o
peito/Siléncio na cidade nao se escuta” (BUARQUE; GIL, 1973), indicando, talvez, que
0S compositores tivessem conhecimento de alguma pratica de tortura usada naquele
periodo.

Em seguida, no verso “De que me vale ser filho da santa/Melhor seria ser filho
da outra” (BUARQUE; GIL, 1973), é possivel ver também uma duplicidade de sentido
e um tom de critica a igreja, que, de certa forma, apresentava apoio ao regime imposto
no pais. Mais adiante, tem-se o verso “Como é dificil acordar calado/Se na calada da
noite eu me dano/Deixa eu lancar um grito desumano/Que € uma maneira de ser
escutado” (BUARQUE; GIL, 1973) que busca mostrar ainda as praticas dos servi¢cos
de espionagem gue agiam no sumic¢o repentino de pessoas, falando mais uma vez da
censura que tinha como intuito calar a voz dos cantores. Na mesma estrofe da musica,
sdo cantados os versos: “Esse siléncio todo me atordoa/Atordoado eu permaneco
atento/Na arquibancada pra a qualquer momento/Ver emergir o monstro da lagoa”
(BUARQUE; GIL, 1973). Nos versos apresentados, o monstro da lagoa também pode
ser entendido como uma figura de linguagem que pode se referir a pratica abusiva
dos 6rgéos do governo responsaveis pelo controle da populacgéo.

Em sua ultima estrofe, a masica ainda apresenta alguns versos de destaque:
“Talvez 0 mundo né&o seja pequeno/Nem a vida um fato consumado/Quero inventar o
meu proprio pecado/Quero morrer do meu préprio veneno/Quero perder de vez tua
cabeca/Minha cabega perder teu juizo” (BUARQUE; GIL, 1973). Esses versos, de

certa forma, incitam o povo a lutar por maior liberdade e mostram que o mundo, ou
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suas vidas, ndo é algo estético, limitado e preestabelecido. Os versos evidenciam que
as pessoas podem e devem buscar se libertar das condi¢des limitadas em que viviam.

Além dessa musica, muitas outras foram as can¢fes cortadas em sua integra,
impedidas de serem gravadas e reproduzidas no pais todo ou em determinados
estados. E 0 caso também da musica “Deus lhe pague”’, de Chico Buarque de
Hollanda, composta em 1971. Ela teve sua liberacdo com a abertura politica ocorrida
em 1978, quando muitos exilados puderam voltar ao pais. Na sequéncia, segue
imagem com a letra da musica:

Figura lll — Deus Ihe pague
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Em seu parecer, feito & mao, o censor que vetou a cangao escreveu apenas:
“Por parecer um ‘recado’ com duplicidade de sentido, que tanto pode ser dirigido a
alguém ou algo abstrato”, tendo destacado apenas a primeira estrofe e riscado a
quinta estrofe da musica. O segundo verso da primeira estrofe “A permissao pra
nascer e a concessao pra sorrir’” (HOLLANDA, 1971) faz alusédo ao alto controle que
0s agentes e a policia faziam sobre a populacdo. Ja na segunda estrofe, é
apresentado o verso “Pela piada no bar e o futebol ora aplaudir” (HOLLANDA, 1971),
guando o autor faz mengéao ao tricampeonato mundial da selecéo brasileira de futebol,
conquistado no ano anterior a composicdo desta musica, servindo como grande
atracdo para desviar o foco da populacdo com relacdo aos problemas internos do
Brasil. J& na estrofe que foi riscada, Buarque faz clara menc¢éo ao clima tenso que se
vivia nas cidades, diretamente relacionado ao medo que o0 povo sentia das a¢des da
policia.

Para fazer um contraponto a esse periodo, sera apresentada mais uma cancgao
da segunda metade da década de 1970. Trata-se da musica “O Bébado e a
Equilibrista”, de Jodo Bosco e Aldir Blanc, e gravada por Elis Regina, em 1979. A
cancao ja esté fora do periodo de maior repressao da censura, mas, ainda assim, foi
censurada por muitos motivos que ficaram entendidos nas entrelinhas da cancédo. Um
dos primeiros pontos de contestacao € justamente a lembranca dos exilados, na figura
de Henfil que, como indica Faria (2015), havia “enterrado” Elis em suas charges de
jornal quando a cantora entoou o Hino Nacional nas Olimpiadas Militares de 1972.

Segue a letra da cancao “O bébado e a equilibrista”.

Caia a tarde feito um viaduto
E um bébado trajando luto
Me lembrou Carlitos...

A lua

Tal qual a dona do bordel
Pedia a cada estrela fria

Um brilho de aluguel

E nuvens!

L& no mata-borrdo do céu
Chupavam manchas torturadas
Que sufoco!

Louco!

O bébado com chapéu-coco
Fazia irreveréncias mil

Pra noite do Brasil.

Meu Brasil!...

Que sonha com a volta

Do irmé&o do Henfil.

Com tanta gente que partiu
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Num rabo de foguete
Chora!

A nossa Patria

Mé&e gentil

Choram Marias

E Clarices

No solo do Brasil...

Mas sei, que uma dor
Assim pungente

Nao ha de ser inutiimente
A esperanca...

Danca na corda bamba
De sombrinha

E em cada passo
Dessa linha

Pode se machucar...
Azar!

A esperanca equilibrista
Sabe que o show

De todo artista

Tem que continuar
(BOSCO; BLANC, 1978)

A musica em si ndo apresenta um texto explicitamente engajado, como outras
can¢cbes do mesmo periodo. O que ela apresenta, na verdade, é o amplo uso de
figuras de linguagem com o intuito de burlar os agentes da censura. Nesse sentido, 0
bébado faz uma analogia a sociedade brasileira que passava por um momento de
aparente “inércia”, desacreditada com relacdo a uma perspectiva de mudanca. Por
outro lado, a equilibrista faz justamente uma analogia a esperanca dessa sociedade
de que as coisas pudessem realmente mudar.

Nos versos “Que sonha com a volta/Do irméo do Henfil/Com tanta gente que
partiu” (BOSCO; BLANC, 1978), os compositores lembram Betinho, irmdo do
cartunista Henfil, que era soci6logo e estava exilado no México. O fato de lembrar
alguém que estava exilado mostra o interesse dos compositores de evidenciar os
problemas do pais. Essa mencéo direta a um exilado faz com que a sociedade receba
muito bem essa musica, transformando-a ainda no hino da campanha pela anistia dos
exilados. Em outra estrofe da cancao, sdo apresentados dois nomes: “Chora!/A nossa
Patria/Mae gentil/Choram Marias/E Clarices/No solo do Brasil’. Essas Marias e
Clarices remetem a esposas de presos politicos, dos quais as esposas nao tiveram
mais noticias. Assim, a musica foi vetada mesmo ap6s uma diminui¢cdo na intensidade
de pratica censoria.

Legalmente, os compositores ja contavam com alguma liberdade que, no inicio

da década de 1970, ndo tinham. Sem o respaldo do Al-5, que havia encerrado seu
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periodo de vigéncia em 1978, a musica foi liberada em pouco tempo. Por fazer ainda
uma mencao a pessoas exiladas, a cancéo foi entoada no retorno de Betinho ao Brasil,
sendo, assim, reconhecida como o hino da anistia. Assim, Napolitano (2017) relaciona
a anistia como parte integrante do processo de abertura politica e menciona um fato

ocorrido em novembro de 1978:

Em novembro daquele ano, realiza-se o Congresso pela Anistia, dando
consisténcia as reivindicacdes da campanha que ndo apenas pediam ‘anistia,
ampla, geral e irrestrita’, mas exigiam punicéo para torturadores, informacdes
sobre o0s desaparecidos e incorporavam a luta pelas ‘liberdades
democréticas’ e pela ‘justica social’, cobrindo todo o arco das oposi¢ées.
(NAPOLITANO, 2017, p. 297, grifos do autor).

Outro subterfugio muito usado por alguns compositores era a criacdo de
pseudbnimos, a fim de desviar a atencdo que o0s censores dedicavam para alguns
deles em especifico. Um compositor que se destaca com essa pratica € Chico
Buarque de Hollanda. Utilizando o pseudonimo de Julinho de Adelaide, enviou
musicas usando esse nome para driblar o cerco da censura. Uma das musicas desse
pseudbnimo que merece destaque é “Acorda, Amor”, composta em 1974, e enviada
para o DCDP para que adquirisse a liberacdo para a gravacdo. Segue a integra da

letra:

Acorda amor

Eu tive um pesadelo

Sonhei que tinha gente 1a fora
Batendo no portdo, que aflicdo

Era a dura, numa muito escura viatura
Minha nossa santa criatura

Chame, chame, chame la

Chame, chame o ladrdo, chame o ladrdo
Acorda amor

Nao é mais pesadelo nada

Tem gente ja no véo da escada
Fazendo confusdo, que aflicdo

Sao os homens

E eu aqui parado de pijama

Eu ndo gosto de passa vexame
Chame, chame, chame

Chame o ladrdo, chame o ladrdo

Se eu demorar uns meses

Convém, as vezes, vocé sofrer

Mas depois de um ano eu néo vindo
Ponha roupa de domingo

E pode me esquecer

Acorda amor

Que o hicho é brabo e ndo sossega
Se vocé o bicho pega

Se fica ndo sei



50

Atencéo

N&o demora

Dia desses chega a sua hora

N&o discuta a toa ndo reclame

Clame, chame |4, chame, chame

Chame o ladrao, chame o ladrao, chame o ladréo
(n&o esquece a escola, o sabonete e o violdao)
(ADELAIDE, 1974)

E interessante ressaltar que a canco foi liberada, uma vez que néo se tratava,
oficialmente, de Chico Buarque e sim de outro compositor, Julinho de Adelaide. A
musica trata de forma geral da a¢do da policia chegando a residéncia de um individuo.
Evidencia, também, algumas condutas ndo tdo corretas adotadas pelos agentes
oficiais, como a prisdo na calada da noite e a invasao de residéncias a fim de levar
pessoas para depoimentos e prisdes arbitrarias. A masica mostra ainda a incerteza
vivida pelas pessoas que paravam dentro das delegacias e de outros prédios publicos,
principalmente com relagédo a sua liberdade. Isso fica bem claro no trecho: "Se eu
demorar uns meses/Convém, as vezes, vocé sofrer/Mas depois de um ano eu nao
vindo/Ponha roupa de domingo/E pode me esquecer’” (ADELAIDE, 1974).

A aprovacdo da musica pelos censores serviu ainda para dar comprovacao a
uma suspeita que muitos artistas tinham, mas que ndo havia provas concretas com
relacdo a isso: a existéncia de uma lista com os nomes dos compositores que haviam

sido censurados. Isso é também apontado por Homem (2009):

Compositores que ja tivessem uma letra proibida ficavam marcados e
passavam a integrar uma espécie de lista maldita da censura. Suas cangoes,
muitas vezes, eram vetadas simplesmente por terem 0 nome nesse index.
Apostando na existéncia da tal lista e na falibilidade dos censores, Chico
compds ‘Acorda, amor’ com os pseudébnimos de Juninho da Adelaide e
Leonel Paiva, autores contra os quais ndo pesava nhenhuma suspeita. Ele
tinha razdo. (HOMEM, 2009, p. 125, grifo do autor).

Com a progressiva liberdade que os compositores passaram a ter para elaborar
suas cancgoes, chega-se a década de 1980, quando o rock nacional ganha forga, junto
com o surgimento e grande repercussao das bandas de rock que foram criadas,
principalmente, na Capital Federal, como, por exemplo, Capital Inicial, Legido Urbana
e Aborto Elétrico. Essas bandas tinham nas suas can¢fes um apelo politizado muito
forte.

E importante lembrar que, nesse momento, o Brasil ja vivia um progressivo

processo de abertura politica, permitindo justamente que as musicas evidenciassem
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mais as situacdes vividas na sociedade brasileira. Assim, apresenta-se a musica “Que
pais é esse?”, gravada pela primeira vez pela banda Aborto Elétrico, sendo censurada

a época e regravada pela banda Legido Urbana em 1986:

Nas favelas, no Senado

Sujeira pra todo lado

Ninguém respeita a Constituicdo

Mas todos acreditam no futuro da nacao

Que pais é esse?
Que pais é esse?
Que pais é esse?

No Amazonas, no Araguaia
Na Baixada Fluminense

No Mato Grosso e nas Gerais
E no Nordeste tudo em paz

Na morte eu descanso

Mas o sangue anda solto

Manchando os papéis, documentos fiéis
Ao descanso do patréo

Que pais é esse?
Que pais é esse?
Que pais é esse?
Que pais é esse?

Terceiro Mundo se for piada no exterior
Mas o Brasil vai ficar rico

Vamos faturar um milh&o

Quando vendermos todas as almas
Dos nossos indios num leildo

Que pais é esse?
Que pais é esse?
Que pais é esse?
Que pais é esse?
(RUSSO, 1986)

J& nos primeiros versos da musica, 0 compositor sugere que existiam muitas
“sujeiras” nem tao escondidas, inclusive no Senado Nacional. Isso fica bem claro
gquando se leem os seguintes versos: “Nas favelas, no Senado/Sujeira pra todo
lado/Ninguém respeita a Constituigao” (RUSSO, 1978), tornando, assim, evidente o
periodo conturbado que se vivia no Distrito Federal.

Em seguida, no refrdo, aparece o verso que da nome a cancdo. Em todas as
versdes em que a letra da musica foi gravada, essa parte geralmente € cantada quase
que aos gritos, sugerindo um tom de indignacdo com relagdo a situacao vivida no

Brasil, naquele momento. Essa forma de se cantar a musica se perpetua e, em muitos



52

momentos, os interlocutores ainda fazem algum tipo de discurso na busca de
evidenciar os problemas existentes. Na atualidade, essa possibilidade de se cantar
tais cancdes e ainda acrescentar uma fala se deve a abertura politica que ocorreu e,
consequentemente, o fim da ditadura militar brasileira, que o “presidente Geisel definiu
como ‘lenta, gradual e segura” (FAUSTO, 2014, p. 270, grifo do autor).

Outra muasica que marcou época e foi gravada ja fora do periodo de
durabilidade do governo militar foi “Policia”, da banda brasileira de rock Titas. Foi
composta pelo guitarrista da banda, Tony Bellotto, e gravada pela primeira vez em
1986:

Dizem que ela existe pra ajudar
Dizem que ela existe pra proteger
Eu sei que ela pode te parar

Eu sei que ela pode te prender

Policia! Para quem precisal

Policia! Para quem precisa de policia!
Policia! Para quem precisa!

Policia! Para quem precisa de policia!
Dizem pra vocé obedecer

Dizem pra vocé responder

Dizem pra vocé cooperar

Dizem pra vocé respeitar

Policia! Para quem precisa!

Policia! Para quem precisa de policia!
Policia! Para quem precisa!

Policia! Para quem precisa de policia!

(BELLOTTO, 1986)

Essa cancao apresenta, ja em seus primeiros versos, um questionamento com
relacdo a atuacdo da policia na sociedade de entdo: “Dizem que ela existe pra
ajudar/Dizem que ela existe pra proteger/Eu sei que ela pode te parar/Eu sei que ela
pode te prender” (BELLOTTO, 1986). Nesse momento, 0 pais passava pelos seus
primeiros meses apoés o fim do regime ditatorial, buscando uma reorganizacao interna

gue viria com o tempo, como indica Fausto:
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Quando Sarney assumiu o governo, em 1985, o quadro econémico era
menos grave que em anos anteriores. O grande impulso proveniente das
exportacdes permitira a retomada do crescimento. A queda das importagfes
e 0 avanco das exportacdes resultaram em um saldo da balanca comercial
de US$ 13,1 bilhdes. Esse saldo permitia pagar os juros da divida. Além
disso, o Brasil acumulara reservas que chegavam a US$ 9 bilh6es no fim de
1984. Havia assim folga para negociar com os credores externos e o governo
podia dar-se o luxo de dispensar o mal-estar causado pelas idas ao FMI,
concentrando-se no acordo direto com os bancos credores privados. Mas o
problema da divida externa e interna subsistia a longo prazo, assim como o
da inflacéo, que chegou aos niveis dramaticos de 223,8% em 1984 e 235,5%
em 1985. (FAUSTO, 2014, p. 286).

Mais uma musica de grande destaque da banda Legido Urbana é “Geracao
Coca-Cola”, lancada em 1985, também fora do Governo Militar. Ela foi composta pelo
vocalista da banda, o cantor Renato Russo. Ela ndo sofreu nenhum tipo de censura e
carrega em seus versos um teor critico com relacdo a imposicao cultural e comercial
dos produtos oriundos dos EUA dentro do mercado de consumo brasileiro,
principalmente a classe média. Isso acontece, pois o periodo da ditadura € marcado
pela aproximag&o com o mercado norte-americano, importando uma variedade muito
grande de produtos de 4. Em seguida, apresenta-se a letra de “Geragdo Coca-Cola”

na integra:

Quando nascemos fomos programados
A receber o que vocés
Nos empurraram com 0s enlatados dos Usa, de 9 as 6

Desde pequenos nés comemos lixo

Comercial e industrial

Mas agora chegou nossa vez

Vamos cuspir de volta o lixo em cima de vocés

Somos os filhos da revolucéo
Somos hurgueses sem religido
Somos o futuro da nacéo
Geracao Coca-Cola

Geracao Coca-Cola

Geracao Coca-Cola

Geracao Coca-Cola

Depois de vinte anos na escola
N&o é dificil aprender

Todas as manhas do seu jogo sujo
Nao é assim que tem que ser?

Vamos fazer nosso dever de casa

E ai entdo, vocés vao ver

Suas criancgas derrubando reis

Fazer comédia no cinema com as suas leis

Somos os filhos da revolucdo
Somos burgueses sem religido
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Somos o futuro da nacao
Geracao Coca-Cola
Geracao Coca-Cola
Geracao Coca-Cola
Geracao Coca-Cola

Depois de vinte anos na escola
Né&o é dificil aprender

Todas as manhas do seu jogo sujo
N&o é assim que tem que ser?

Vamos fazer nosso dever de casa

E ai entdo, vocés vao ver

Suas crianc¢as derrubando reis

Fazer comédia no cinema com as suas leis

Somos os filhos da revolucéo
Somos burgueses sem religido
Somos o futuro da nacéo
Geracao Coca-Cola

Geracao Coca-Cola

Geracao Coca-Cola

Geracao Coca-Cola

(RUSSO, 1985)

As musicas escolhidas para apresentar a década de 1980 apontam para a
progressiva liberdade de se expressar 0 que se vivia naquele momento. Por outro
lado, essa liberdade era “utilizada” com maior “destreza” no meio musical. Nesse
sentido, € nitido que, enquanto se apresentavam esses temas polémicos nas cancgoes,
a sociedade em geral ainda ndo se sentia confortavel para debater sobre politica de
forma mais aberta. A critica a politica mercadolégica nacional se torna evidente nos
versos iniciais da musica: “Quando nascemos fomos programados/A receber o que
vocés/Nos empurraram com os enlatados dos Usa, de 9 as 6” (RUSSO, 1985). Além
dessa critica, fica evidente ainda um apelo ao consumo em excesso, que foi possivel
através de politicas de controle da inflacdo implantadas pelo novo Presidente José

Sarney, como esclarece Fausto:

A 28 de fevereiro de 1986, Sarney anunciou ao pais o Plano Cruzado, por
uma rede nacional de radio e televisdo. O cruzeiro seria substituido por uma
nova moeda forte — 0 cruzado — na propor¢éao de 1000 por 1; a indexacéo foi
abolida; os precos e a taxa de cambio foram congelados por prazo
indeterminado e os aluguéis por um ano. Houve preocupacdo em nao se
agravar e até em melhorar a situacdo dos trabalhadores. Reajustou-se o
salario minimo pelo valor médio dos Ultimos seis meses, mais um abono de
8%. Os reajustes posteriores seriam automaticos, sempre que a inflagédo
chegasse a 20%. (FAUSTO, 2014, p. 287).
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Essas politicas governamentais geraram ainda, segundo Fausto (2014), uma
espécie de euforia e confianca exagerada na recuperacdo da economia nacional.
Incentiva-se, assim, um aumento repentino no consumo da populacdo em geral e da
classe média especificamente.

Em seguida, o compositor insere na cangado os seguintes versos: “Somos 0s
filhos da revolucdo/Somos burgueses sem religido/Somos o futuro da nagao”
(RUSSO, 1985). Isso indica o quanto os representantes dos movimentos culturais
estimulavam a sociedade, como um todo, a participarem de forma mais ativa dos
acontecimentos que permeavam suas vidas e a vida do pais. Em seguida, nos versos
“Vamos fazer nosso dever de casa/E ai entdo, vocés vao ver/Suas criancas
derrubando reis/Fazer comédia no cinema com as suas leis” (RUSSO, 1985), o autor
sugere que as novas geracdes devam tomar a frente na luta ativa, para fazer parte,
ou até mesmo, protagonizar as transformacfes que eram necessarias para a
sociedade de entdo.

Assim mesmo, depois do governo militar ter fim, € possivel notar que grande
parte da populacao ainda nédo se sentia confortavel para falar da politica nacional. Por
essa razdo, as cancdes apresentadas anteriormente, referentes a década de 1980,
causaram, em certo ponto, espanto entre os ouvintes mais conservadores. Isso
porque 0s compositores consideravam ndo ser de bom tom veicular can¢cdes que
questionassem tao abertamente o sistema de governo que vigorava até pouco tempo
atras.

Atualmente, ja € perceptivel que tais can¢des ndo causam mais estranheza ou
espanto aos ouvintes que, em geral, até gostam de ouvir algumas das cancfes aqui
citadas. No entanto, ndo se dao conta de quéao impactantes essas letras foram a seu
tempo ou do quanto elas desafiaram o Governo Militar. E a histéria viva que a musica
perpetua para as préximas geragcfes acerca de um periodo histoérico marcado pela

falta de liberdade de expressao.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

A censura foi praticada de forma muito intensa durante todo periodo da
Ditadura Militar. Em alguns momentos, envolveu diferentes tematicas, em outros, foi
um pouco menos diversa na sua abrangéncia. E possivel ainda perceber que a
censura foi exercida de forma diferenciada se comparada a sua pratica sobre a
imprensa e aos métodos utilizados no meio artistico em geral e musical
especificamente. No decorrer dos anos em que 0 regime permaneceu em vigéncia,
muitas foram as restricdes impostas para a populacéo.

Outro aspecto importante a ser ressaltado € que originalmente a pratica
censbria ndo contava com um aparato legal que atendesse plenamente as
necessidades dos militares. Nesse sentido, os agentes do governo se valeram de leis
de censura anteriores, que nao tinham como propdsito direto controlar a opinido
publica, estabelecendo apenas conteudos aceitaveis. Assim, jA com o governo militar
em andamento, foram implantados Decretos-Leis e Atos Institucionais com o propadsito
de regulamentar a censura e dar a ela todo o aparato de que precisava para,
realmente, barrar manifestacfes publicas de artistas que eram contra o sistema
vigente.

E importante destacar ainda que havia realmente “dois tipos” de censura: uma
publica, que contava com o apoio de uma grande parcela da populacdo e estava
sempre na midia, e uma outra que tinha um carater “clandestino”, que funcionava de
forma mais camuflada e exercia um controle mais direto sobre grupos especificos,
dando suporte para a primeira funcionar com forca maxima. Justamente por haver um
controle muito grande, foi percebido, também, que, em varios momentos, 0S
jornalistas e compositores acabavam infringindo a si mesmos a autocensura, ato de
coibir sua prépria producdo a fim de alcancar a liberacdo do seu trabalho. Homem
(2009) ressalta esse traco do trabalho de Chico Buarque de Hollanda quando
apresenta trechos de entrevistas do cantor falando de sua pratica de autocensura.

Para reforcar as averiguacdes com relacéo a censura, foi constatado que havia
ainda uma pratica diversificada da censura. Ela acontecia de forma prévia. Nesse
momento, 0s materiais que seriam lancados eram enviados aos departamentos
responsaveis, como o DCDP, por exemplo. Além desse carater prévio de aprovacao,
ainda ocorria a “censura presencial”’. Assim, em muitos momentos, era notada a

presenca de um ou mais agentes dos departamentos de controle que ali estavam para
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averiguar se o material censurado em sua integra ou parcialmente seria apresentado
com as alteracdes indicadas ou se néo seria apresentado. Essa segunda forma de
censura ocorria mais comumente nas emissoras de TV que contavam ainda com uma
grade de programacdo com muitos programas ao vivo, além dos radios e eventos
publicos, como os Festivais de Musica das décadas de 1960, 1970 e 1980.

E nitido ainda que a presenca de equipamentos de midia em massa, como a
televisdo e o radio, facilitou a circulagdo de ideias. Esse aspecto de massificacdo
preocupou os agentes censores que dedicaram uma atencao redobrada sobre esses
dois meios de comunicacao.

Foi constatado ainda que muitos foram os artistas que trabalharam de forma
mais ativa na luta contra a censura ou para evidenciar a sua pratica. Nesse sentido,
foram destacadas algumas correntes musicais, bem como artistas que dentro delas
atuaram. Ficou nitido que os cantores e compositores da MPB assumiram, de forma
mais aberta, sua opinido com relacéo a politica brasileira. Cada artista e cada corrente
musical mostraram sua militAncia de formas diferentes. A propria Tropicalia
apresentava um forte discurso antimilitarista tendo nas figuras de Caetano Veloso e
Gilberto Gil seus maiores expoentes de militancia. Na MPB, destacam-se homes como
Geraldo Vandré, Aldir Blanc e Chico Buarque.

Ficou visivel ainda como alguns grupos de cantores e compositores passaram
quase “ilesos” pelo periodo da ditadura, como € o caso de alguns cantores da Jovem
Guarda. Essa, por ter um carater mais divertido e ter composi¢cdes aparentemente
inofensivas, sofreu pouco com a a¢do dos agentes dos departamentos de controle
governamentais.

E bastante perceptivel ainda como alguns cantores tinham a capacidade de
arrebanhar grandes publicos e alcancar altos indices de audiéncia na TV. Além disso,
fica claro também como isso incomodava os agentes. Faria (2015), em sua biografia
musical sobre Elis Regina, aponta para a atencéo especial que era dedicada a cantora
por parte do DCDP, além do grande publico que sempre acompanhava a cantora em
seus shows. Um catalisador para este grande publico, ndo apenas de Elis, foi
justamente a massificacao da venda dos aparelhos televisores e o barateio nos custos
de transmissdo, uma vez que, em meados dos anos 1960, sua tecnologia foi
aprimorada, dando a possibilidade de gravar programas em estudio para posterior

transmissao. Outros cantores que agitavam milhares de pessoas sao Jair Rodrigues,
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gue tinha espaco cativo em programas de TV semanais, além de Roberto Carlos e
Erasmo Carlos, que comandavam o programa Jovem Guarda da TV Record.

Um facilitador de disseminacéo da cultura musical do sudeste foram os festivais
de musica, que ocorriam nos teatros e eram televisionados em rede nacional. Esses
geravam uma premiacdo e contavam com uma participacdo em larga escala do
publico, que participava ativamente dos eventos. Foi nesses festivais que muitos dos
grandes compositores do periodo se langcaram no mercado fonografico da época,
buscando sempre apresentar suas musicas engajadas com o intuito de mostrar ao
publico a dura realidade por eles vivida. Zan (2001) aponta esses festivais como uma
das grandes vitrines do trabalho dos compositores de entéo.

Quanto a uma possivel neutralidade da Jovem Guarda, essa pode ser
justificada pelo fato dessa nao ter sofrido com os ataques dos censores. Em geral, o
programa de TV que deu origem ao movimento buscava apenas o entretenimento de
seu publico, apresentando um trabalho mais leve para que seus espectadores
pudessem relaxar ouvindo suas mausicas. (Por outro lado, é essa mesma Jovem
Guarda e seu produto cultural, o ié-ié-ié, que dardo origem, aliados ao tropicalismo e
ao rock engajado dos anos de 1980. Em bandas como a Aborto Elétrico e seus
compositores, Renato Russo e Tony Bellotto, ha as principais manifestacdes
antimilitares da década de 1980.

Por fim, a andlise das composi¢cdes permitiu ter uma ideia geral de como o0s
censores enxergavam a acdo de alguns compositores. Foi possivel perceber que nem
sempre as musicas tinham um teor politizado, como se esperava. Inclusive foi
apresentada a cancéo “Tiro ao Alvaro”, que havia sido composta e gravada ainda na
década de 1950. Mesmo assim, a cancdo foi submetida ao crivo da censura, nao
alcancando aprovagédo. Como mencionado, o parecer do censor n&o deixa muito claro
se a reprovagdo da cancgdo se da pelos erros ortograficos utilizados para satirizar a
cancgdo ou se pela falta de identificagdo do estilo musical a que a musica pertence.

Fica claro ainda que, em muitos casos, musicas foram censuradas, mesmo nao
apresentando conteddo nitidamente engajado, simplesmente por terem sido
compostas por este ou aquele compositor. E o caso de Chico Buarque, que, para
burlar a censura que |he era infringida, criou um pseuddnimo. Nesse caso, o cantor
alcancou a aprovacao até mesmo de cancdes que abordavam temas “criticos” para o

contexto.
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Outro subterfagio que ficou evidente neste estudo foi 0 uso de palavras com
duplicidade de sentido e interpretacdo. Essa pratica ficou muito clara. Mas nem
sempre ela era eficiente. E o caso, por exemplo, da cancédo “Calice”, de Chico Buarque
e Gilberto Gil, que foi censurada em sua integra e no parecer feito a mao pelo censor
na prépria folha datilografada com a letra consta anotacées do mesmo com relacao a
palavra “célice. Assim, fica evidente a intencdo dos compositores e o entendimento
que o censor teve em relagéo a isso.

Em tempo, os anos de 1980 oferecem uma relativa liberdade produtiva, uma
vez que a vigéncia do Al-5 havia se encerrado e 0 pais passava por um gradual
processo de abertura politica até o fim por completo do Governo Militar, com as
eleicdes a presidéncia da Republica. Nesse contexto, as bandas de rock estavam em
alta e ganhavam muito espago no mercado. Mesmo assim, composi¢cdes como
“Policia”, “Geragdo Coca-Cola” e “Que pais é esse”, todas da banda Aborto Elétrico,
foram censuradas por apresentarem alguma critica ao governo ou a politicas
econdmicas. Essas cancdes foram liberadas, consequentemente, com o final da
Ditadura. No entanto, percebe-se que, mesmo com o fim da Ditadura, 0os grupos mais
conservadores ficavam escandalizados com o teor das musicas que vinham sendo
lancadas naqueles anos.

Este trabalho, todavia, ndo esgota as possibilidades de estudo. Muito pelo
contrério, ele abre espaco ainda para buscar mais cancdes a serem analisadas. Além
de poder sempre lancar novos olhares sobre a tematica, buscam-se novas
abordagens. Dessa forma, ampliam-se os conhecimentos sobre esse periodo e
tematica, que muito tem a oferecer para que se possa ter um panorama geral das

origens e consequéncias da musica brasileira das décadas de 1960 até 1980.
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