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editorial

A resisténcia artistica a
ditadura militar brasileira

ditadura militar escreveu uma das paginas

mais terriveis da histdria brasileira, que durou

vinte e um anos. Periodo de a¢des arbitrarias,
repressao e assassinados politicos, desenvolvido
pelos governos militares sob a orientagdo de
interesses das classes dominantes, que buscavam
cercear qualquer manifestacdo e organizacdo das
classes trabalhadoras e exploradas do pais.

Apesar da forte situacdo repressiva, a resisténcia
ao regime militar e a luta pela democracia deram-
se nas mais variadas formas. A resisténcia artistica
foi uma delas. Varios nomes que hoje sao referéncia
no ambito das artes: cinema, literatura, musica,
teatro, artes pladsticas despontaram nos anos de
chumbo, como uma resposta da contracultura a
censura, a violéncia, a tortura e aos assassinatos
perpetrados pelos governos. A despeito da censura
oficial, muitos opositores ao regime se valeram
das letras para expressar sua oposicao, ainda que
metaforicamente.

No teatro, muitas das apresentacbes eram
permeadas de conteldo revolucionario politico e
estético; no cinema, particularmente no Cinema
Novo, cujas bases estavam em reflexdes sobre uma
identidade nacional brasileira, adotava-se entdo um
engajamento politico e tinha-se na luta em favor da
democracia sua mais importante bandeira.

Nos festivais de musica despontavam, entre
tantos, talentos como Chico Buarque, Geraldo
Vandré, Elis Regina, Edu Lobo, Gilberto Gil e
Caetano Veloso, reconhecidamente compositores
e intérpretes das entdo chamadas musicas de
protesto. Esses festivais funcionavam como uma
“valvula de escape” tanto para os artistas quanto
para a populagdo e configuravam um espago
excepcional de expressdo artistico-politica.

E sobre parte da riquissima producdo cultural
desses anos que este numero da Cultura Critica se

debruca. Em O Teatro como espaco de construcao
da resisténcia democratica frente a ditadura
militar no Brasil e o espaco cénico do diretor e
ator Fernando Peixoto, Rosangela Patriota trata da
producdo teatral no periodo da ditadura militar e
em especial da contribuicdo de Fernando Peixoto
como ator, escritor e diretor, a essa area artistica;
em A musica nos tempos da ditadura, Valdir
Mengardo nos guia por entre a rica criagdo musical
do periodo; em O cinema brasileiro face a censura
imposta pelo regime militar no Brasil, Leonardo
Souza Pinto apresenta uma abordagem histérica
e critica da censura sobre o cinema brasileiro;
em Primeira Feira Paulista de Opinido — a Ultima
frente artistica antes do Al 5, Eduardo Luis Campos
Lima descreve como foi formada a Primeira Feira
Paulistana de Opinido e o importante papel que esse
evento desempenhou na resisténcia a ditadura;
em O teatro e a ditadura militar brasileira, Maria
Silvia Betti aborda os sentidos politico e estético da
dramaturgia e dos espetaculos nos anos da ditadura;
Walace Rodrigues, em MuUsica e ditadura: a cancdo
“Tropicadlia” de Caetano Veloso e seu momento
histdrico, traca o panorama da situacdo politico e
cultural durante o periodo do Tropicalismo e analisa
esse movimento; em A musica na ditadura militar —
Analise da sociedade pela obra de Chico Buarque
de Holanda, Carina Gotardelo Ferro da Costa, como
o proprio titulo indica, analisa a obra de Chico
Buarque em seu potencial estético e politico.

Nossa intencdo ao realizar esta edicdo da Cultura
Critica é a de evidenciar o importante papel que as
varias formas da Arte encontraram para construir
uma conscientizacdo politica frente a dura realidade
enfrentada pelo pais.

A todos, uma excelente leitural

Jodo Batista Teixeira
Editor-Geral
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Primeira versdo do musical Calabar, de Chico Buarque e Ruy Guerra, dirigida por Fernando Peixoto;
pec¢a censurada em 1973. Em destaque, Betty Faria. (Divulgacao)

O teatro como espaco de construcao da resisténcia democratica
frente a ditadura militar no Brasil (1964-1985) e 0 espaco cénico
do diretor e ator Fernando Peixoto (1937-2012)"

ROSANGELA PATRIOTA

“O teatro ¢ visto frequentemente como uma atividade misteriosa. As ideias, sentimentos ¢ abordagens de todos os envolvi-
dos na criagao teatral ndo sdo expressos ou comunicados aos interessados, atraidos pelo teatro. O proprio futuro do teatro
parece estar intimamente ligado a satide basica fundamental das nossas sociedades como entidades comunais, imaginativas e
generosas. O teatro ¢ um lugar onde as pessoas se encontram, veem, ouvem, exploram a si proprias ¢ umas as outras. Um
lugar onde nos sentimos menos s6s. Falar de teatro ¢ uma necessidade premente, urgente.”

(Gregory Hersov, Didlogos no palco)



O estabelecimento das cone-
xoes entre Arte e Sociedade é o eixo
a partir do qual se articula o dialogo
entre Historia e Estética. Nesta pers-
pectiva, por meio do repertorio mobi-
lizado pelos Historiadores da Cultura,
¢ possivel reconhecer a mediagao que
a arte estabelece com o seu momento
historico, sem, contudo, negar sua di-
mensao estética, como bem observou
Johan Huizinga:

no hay inconveniente en ver, si que-
remos, los cantones naturales de la
historia de la cultura en la historia
de la religion y de la iglesia, en la
historia del arte, en la historia de la
literatura, de la filosofia, de la cien-
cia y de la técnica. Y no cabe duda
de que en todos estos campos existe
el deber de entrar en detalles; la de-
terminacion de los objetos requiere
todavia no poco trabajo. Sin embar-
go, los resultados de estos estudios
historicos especializados, aunque se
expongan en forma de sintesis y de
interpretacion de hechos, no cons-
tituyen de por si una historia de la
cultura. Ni siquiera puden inter-
pretarse como historia de la cultura
en el pleno sentido de la palabra la
historia del estilo y la historia del
espiritu. Para ello, es necesario que
procedamos a destacar las formas
de vida, las formas de creacion y las
formas de pensamiento. Pues bien,
el cardcter de estas formas no es
algo dado. Es nuestra mano la que
lo modela. Precisamente por ello,
porque la historia de la cultura es,
en una medida tan considerable,
producto del libre espiritu del in-
vestigador y del pensador, se im-
pone aqui una cautela mayor en el
modo de plantear los problemas.”

Atentos a essas possibilidades,
coube aos historiadores enfrentar a
tarefa de discutir o significado da in-
terdisciplinaridade, a propria ideia

de “disciplina”, além de desenvolver
reflexdes com vistas a constituir ana-
lises que dialoguem e recebam con-
tribui¢oes de diversas areas do conhe-
cimento. Assim, torna-se plenamente
factivel recuperar a historicidade de
produgdes artisticas (romances, fil-
mes, pegas de teatro, etc.), construin-
do, assim, a interlocucao entre Arte e
Historia, a fim de devolvé-las ao pro-
cesso que as originou.

Esta perspectiva vem constitu-
indo-se em importante area de trab-
alho para os pesquisadores contem-
poraneos, especialmente, no Brasil, na
segunda metade do século 20.° Nesse
periodo, em particular, as décadas de
1950, 1960 e 1970 foram frutiferas
para os dialogos entre Arte/Politica e
Historia/ Estética. Isso se deve ao fato
de que as produgoes artisticas, em um
primeiro momento, tiveram o tema
da “identidade nacional” como uma
das matrizes basicas de suas reflexdes.
Em um segundo momento, o golpe de
1964 tornou a luta contra a ditadura
militar o eixo a partir do qual o debate
estético deveria ser construido. Sobre
essas conexoes, o critico literario Ro-
berto Schwarz, em seu texto ja con-
siderado um classico pelos estudiosos
do tema e do periodo, assim analisou
o processo criativo brasileiro, apos o
golpe militar:

para surpresa de todos, a presenca
cultural da esquerda nao foi liqui-
dada naquela data, e mais, de la para
ca nao parou de crescer. A sua pro-
dugao ¢ de qualidade notavel nal-
guns campos e ¢ dominante. Apesar
da ditadura da direita had relativa he-
gemonia cultural da esquerda no pats.
Pode ser vista nas livrarias de Sao
Paulo e Rio, cheias de marxismo,
nas estreias teatrais, incrivelmente
festivas e febris, as vezes ameacadas
de invasao policial, na movimenta-
¢do estudantil ou nas proclamagoes
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do clero avangado. Em suma, nos
santuarios da cultura burguesa a
esquerda da o tom. Esta anomalia
— que agora periclita, quando a di-
tadura decretou penas pesadissimas
para a propaganda do socialismo —
¢ o trago mais visivel do panorama
cultural brasileiro entre 64 e 69.
Assinala, além da luta, um compro-
misso.*

Essa reflexao ¢ profundamente
inspiradora para que se avalie a produ-
cao cultural e estética no Brasil, tanto
nos periodos posteriores a ditadura
militar quanto em relagio as ativida-
des desenvolvidas no decorrer das dé-
cadas de 1950 e 1960. Todavia, no que
se refere especificamente ao periodo
pOs-1964, a analise conjuntural elabo-
rada a ¢época pelo Partido Comunista
Brasileiro (PCB) — segundo a qual o
golpe militar fora um ato, primordial-
mente, contra a classe trabalhadora e,
nessas circunstancias, a tarefa de re-
organizar as forgas politicas, em favor
de uma resisténcia ao arbitrio, caberia
aos segmentos sociais, defensores da
democracia e do Estado de Direito® —
propiciou o surgimento de trabalhos
que articularam um discurso em favor
da liberdade coadunado com conquis-
tas no nivel formal. No entanto, tais
iniciativas, com a promulgagao do Ato
Institucional n® 5 (AI-5), tiveram de
ser redimensionadas, a fim de que as
manifestages artisticas e culturais pu-
dessem sobreviver, como revelam as
seguintes palavras da atriz Walderez
de Barros:

1968, no Brasil, foi um crime. Era
um momento no qual culturalmen-
te estavamos em cbulicdao. Se nos
concentrarmos no teatro, a area
que conhe¢o melhor, foi um dos
momentos mais férteis em todos
os aspectos. Tinhamos uma drama-
turgia contundente. Grandes au-
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tores surgiram. Era um processo
que vinha se construindo antes da
ditadura, mas foi abortado em 68,
truncando o processo historico que
estava em andamento. Penso que foi
muito dificil a retomada disso. Na
época, havia uma consciéncia muito
grande de que o fazer teatral impli-
cava uma tomada de posicao, ndo
necessariamente politica. Era pre-
ciso estar consciente do momento
historico vivido. Acredito que nin-
guém ficava impune. Nos vivemos
vinte anos uma ditadura que dei-
XOu marcas, particularmente no
teatro. Até hoje, estamos vivendo
um reflexo dessa situagdo. Apos
os acontecimentos de 1968, ou se
fez politica, ou um teatro contra a
ditadura ou uma arte desvinculada
do processo. Ficou dificil, inclusi-
ve, exercer a profissao, porque nao
se tinha liberdade para montar um
texto. Tudo que estou falando tem
a ver com a minha trajetéria. Foi
um tempo dificil para todo mundo.
Muitas pessoas se viram obrigadas
a ter uma posigao politica. [...] A
geragéo que comegou a fazer teatro
em 1970, por exemplo, ndo tinha
a menor informagao do que tinha
acontecido nos cinco anos anterio-
res. A nao ser que tivessem contato
pessoal com alguém que desse ma-
terial para ler, ou o informasse, ou
falasse. A cabega dessa geragdo era
completamente diferente da nos-
sa. Nos comegamos num periodo
de turbuléncia politica. Ja quem
comegou no periodo de ditadura,
muitas vezes, era cobrado por uma
coisa que nem sabia o que era. Uma
geragdo diferente da nossa, o que
tornava, em determinados casos, a
convivéncia dificil .®

Esse depoimento corrobora
muitas das interpretagdes existentes
sobre o periodo correspondente aos
anos JK e ao governo Joao Goulart.
Nesse momento, a expectativa de

que as Reformas de Base pudessem
ser aprovadas, concomitante as pos-
sibilidades de organizacao da popu-
lagdo, foi a tonica dominante da vida
politica do pais e das motivagoes que
impulsionaram o teatro, o cinema, a
literatura, as artes plasticas etc. Es-
pecificamente nas artes cénicas, o
Teatro de Arena e o Teatro Oficina,
ambos sediados em Sdo Paulo, pro-
curaram construir um dialogo com
as questdes politicas e sociais daquele
momento, sendo que o Arena nota-
bilizou-se por concentrar seus esfor-
¢os, no periodo de 1958 a 1961, na
confeccao de uma dramaturgia que
viesse ao encontro de reivindicacoes
¢ lutas populares. O Oficina. por
sua vez,, constituido por excelentes
atores e diretores, elaborou sua in-
tervengao por meio da encenagao de
textos do repertorio internacional,
como Pequenos burgueses (M. Gorki) e
A vida impressa em délar (C. Odetts),
entre outros.
Ja, em Pernambuco, o Movimento

de Cultura Popular (MCP), aliado
as iniciativas pedagogicas desen-
volvidas por Paulo Freire, realizou
atividades com vistas a desenvolver
o potencial ludico e politico das
comunidades as quais o trabalho
se destinava. Tal opgao de engaja-
mento inspirou a cria¢ao, no Rio de
Janeiro, do Centro Popular de Cul-
tura (CPC) que, posteriormente,
tornou-se o CPC da UNE (Unido
Nacional dos Estudantes). Assim,
esse periodo historico, compreen-
dido por muitos de seus contem-
poraneos como “revolucionario”,
fez com que as atividades culturais
fossem instrumentalizadas para fins
politicos. Dessa maneira, o CPC, ao
viajar pelo pais, organizando cara-
vanas de debates sobre Reforma
Universitaria, Reforma Agraria,
Nacionalizacio do Pais, aliadas a
apresentagdes artisticas, que refor-
gavam as propostas a serem discu-
tidas, tornou-se a face mais visivel
desse complexo e intenso dialogo
entre “arte e sociedade”.
No entanto, as expectativas ad-

Beatriz Segall com Eugénio Kusnet, Etty Fraser e Renato Borghi, em Pequenos
Burgueses, peca de Maximo Gorki, direcdo de José Celso Martinez Correa.



vindas da cren¢a de que se vivia um
processo revolucionario esvairam-se
em 1964. Em meio a perplexidade
que se abateu sobre diversos segmen-
tos de esquerda apos o golpe, uma das
primeiras iniciativas do setor teatral
foi a realizagao de espetaculos musi-
cais como Opinido (Armando Costa,
Paulo Pontes e Oduvaldo Vianna Fi-
lho) e Arena conta Zumbi (Gianfrances-
co Guarnieri e Augusto Boal), com o
intuito, por um lado, de denunciar o
arbitrio e, por outro, de apresentar
possiveis acoes de resisténcia frente ao
regime militar. Assim, tornava-se pa-
lavra de ordem enfrentar as brechas,
aproveitar-se do despreparo dos ho-
mens da censura, e forjar um espago
de luta e de reflexao.

Perplexidade decorrente sem divi-
da, em boa parte, das pressoes que
bruscamente se abatem sobre o te-
atro. Neste sentido, as mascaras e
as ilusdes caem ao longo de 1965.
Em margo acontece, no Rio, a pri-
meira proibi¢ao total de um texto,
O vigdrio, de Rolf Hochhuth. Em
maio, a atriz Isolda Cresta ¢ detida,
antes de uma sessao de Electra, por
ter lido na véspera um manifesto
contra a intervengao na Republica
Dominicana. Em julho, o conflito
se exacerba, com a primeira proi-
bicio de um espetaculo prestes a
estrear, O berco do herdi, de Dias Go-
mes. O governador Carlos Lacerda
assume pessoalmente a iniciativa da
proibi¢do, que ¢ formalizada pelo
seu secretario de Seguranga, coro-
nel Gustavo Borges, que acusa os
responsaveis pelas montagens de
estarem “engajados na implantacao
de uma ditadura cultural, através do
abuso de liberdades democraticas
e em estreita obediéncia a recente
diretriz do PCB” — uma linguagem
que se tornaria rotineira de entao
em diante. Ao longo do ano, varios
textos sdo proibidos: outros — como

Os inimigos e Morte e vida severina —
sofrem interdi¢Ges posteriormente
levantadas; outros ainda so conse-
guem estrear mutilados, como Li-
berdade, liberdade, que na sua tempo-
rada em Sao Paulo sofre 25 cortes.
A classe teatral mobiliza-se contra
o arbitrio: em agosto, uma carta
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Opinido de Vianinha 1964

aberta com 1.500 assinaturas é en-
tregue a Castelo Branco, protestan-
do contra os abusos da censura; e,
em outubro, um telegrama enviado
a Comissao de Direitos Humanos
da ONU denuncia os atentados
contra a liberdade de expressao no
Brasil. O tempo vai encarregar-se
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logo de demonstrar a inocuidade de

tais reclamacdes.’

Entre avancos e recuos, o se-
tor teatral foi sobrevivendo e enfren-
tando as artimanhas do poder instau-
rado. Todavia, as propostas deixaram
de ter uma perspectiva homogénea.
A titulo de ilustracio, deve-se recor-
dar que grupos como Arena e Opi-
nido (Rio de Janeiro) reforgaram a
ideia de resistir ao golpe, no ambito
dos limites institucionais, com espe-
taculos como Se correr o bicho pega,
se ficar o bicho come (Ferreira Gullar
e Vianinha) e Arena conta Tiradentes
(Guarnieri e Boal), respectivamente
em 1966 e 1967. Por sua vez, o Tea-
tro reelaborou o seu repertério poli-
tico e estético ao encenar, em 1967, a

pega O Rei daVela (1933), de Oswald
de Andrade. Porém, a critica ao sta-
tus quo manteve-se constante. Nessas
circunstancias, a cada veto emitido
pelos orgaos oficiais, a cada Ato Insti-
tucional promulgado pelos militares,
aumentava a insatisfagdio do campo
oposicionista, tornando-o cada vez
mais multifacetado.

Dessa maneira, se no nivel es-
tritamente politico intensificaram-se
as opgoes pela luta armada, na area
teatral as discussoes envolvendo refor-
mistas e revolucionarios tornaram-se
cada vez mais constantes e intensas.®
Os artistas proximos a tese da resis-
téncia democratica esmeraram-se em
espetaculos em favor da liberdade de
expressao e da igualdade de direitos,

ao passo que os “radicais” promoviam

encenagdes nas quais as criticas ao es-
tado de excecdo, a propria esquerda e
a civilizagdo ocidental foram os focos
privilegiados, como atestaram as ini-
ciativas do Grupo Oficina a partir da

experiéncia do “Te-Ato”.°

O dialogo entre individuo e
sociedade: a trajetoria estética e
politica de Fernando Peixoto

Em meio a esse processo esté-
tico, social e politico surgiu na cena
brasileira o ator, diretor, escritor e
tradutor Fernando Amaral dos Gui-
maraes Peixoto, ou melhor, Fernan-
do Peixoto. Natural de Porto Alegre
(RS), cursou a Escola de Teatro fun-
dada na Faculdade de Filosofia e Le-
tras da Universidade Federal do Rio



Grande do Sul, sob a responsabilidade
de Ruggero Jacobbi. Sobre o inicio de
suas atividades artisticas e a posterior
mudanca para a cidade de Sdo Paulo,

Peixoto deu o seguinte depoimento:

Comecei a fazer teatro com dezes-
seis para dezessete anos, por acaso,
porque o meu interesse era cinema.
Nao existiam chances de se fazer ci-
nema em Porto Alegre. Dessa ma-
neira, encontrei o teatro amador.
Alguns amigos, que trabalhavam
no jornal, me puseram escrevendo
e virei jornalista profissional. Con-
tinuei mantendo o teatro amador
la, at¢é que num momento houve a
ideia de criar o curso de arte dra-
matica na Universidade, do qual fui
um dos idealizadores. A intenc¢io
era criar um circuito profissional,

Fernando Peixoto participou da pecga

A, w

que mantivesse os artistas em Por-
to Alegre. Para tanto, conversamos
com Ruggero Jacobbi, que fora a
cidade fazer uma palestra sobre ci-
nema. Ele aceitou dirigir o curso,
o que foi uma experiéncia absolu-
tamente genial. Apos dois anos, foi
embora, pois a situagdo politica no
Brasil estava muito complicada. Eu
sal do curso quando ele saiu, e fui
participar do Teatro de Equipe. Era
uma cooperativa que estava tentan-
do passar para uma fase profissional,
mesmo porque ja havia conseguido
uma sede propria, um teatrinho pe-
queno, coisa nos moldes do Teatro
de Arena. O trabalho era, também,
muito proximo do do Arena, em-
bora o palco ndo fosse em arena.
Ap6s um longo trabalho, chegou-se
a conclusdo de que o teatro lotado
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O rei da vela, de Oswald de Andrade, dirigida por José Celso Martinez.

0 ano inteiro nao daria condi¢des de
vivermos profissionalmente. Assim,
no momento de definicdo na vida
das pessoas, pelos mais diferentes
motivos, a atividade teatral fica re-
legada aos sabados e domingos.

Em meio a esta experiéncia, em
dezembro de 1962 vim passar uns
dias em Sao Paulo. Queria ver al-
guns espetaculos. O jornal pagava
as passagens para que eu pudesse
escrever sobre o que assistira. Saba-
to Magaldi fez, nesse periodo, uma
longa entrevista comigo, que saiu
em dois dias em O Estado de S. Paulo,
sobre teatro no Rio Grande do Sul.
Na mesma época, Augusto Boal me
convidou para substituir o Guar-
nieri, como ator, no espetaculo que
estava em cartaz no Arena, porque
eles iriam se apresentar no Rio de
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Janeiro e o Guarneri nao poderia ir.
O convite foi noticiado no jornal,
assim como o fato de eu nao haver
aceitado, devido aos compromissos
assumidos com o jornal no qual tra-
balhava. Nessa mesma semana, fui
assistir ao espetaculo Quatro num
quarto (Valentin Kataiev), no Tea-
tro Oficina, onde paguei ingresso,
porque ndo conhecia ninguém la.
Como eles leram a minha entrevis-
ta, gostaram das questdes que colo-
quei e da maneira como as abordei
(e tiveram noticia do convite que
Boal me havia feito), entraram em
contato cornigo e me convidaram
para par ticipar do Oficina.

Voltei para Porto Alegre, termi-
nei as coisas no jornal ¢ um més ¢
pouco depois eu voltei para ca. Pe-
guei uma licenga ndao remunerada
no jornal (inicio de 1963), pois se
desse errado eu voltaria. Fui dire-
to para o Oficina, e me integrei no
grupo muito bem. Imediatamente,
virei assistente de direcao e ator.
Entrei substituindo um ator no
espetaculo Quatro num quarto. Em

Cena da peca O rei da vela.

seguida, comegamos a preparar Pe-
quenos burgueses (Maximo Gorki),
onde fui assistente de direcao. Diri-
gi alguns espetaculos e virei um dos
socios do grupo. Essa foi a trajetoria
que tive até o ano de 70, quando me

desliguei do grupo. 10

Fernando Peixoto esteve pre-
sente em importantes momentos da
cena brasileira. Participou como ator
e/ou como assistente de direcao dos
mais significativos espetaculos do Te-
atro Oficina, como: Pequenos burgueses
(M. Gorki), O Rei daVela (O. de An-
drade), Galileu Galilei (B. Brecht) e
Na selva das cidades (B. Brecht). Nessa
mesma companhia, dirigiu O poder ne-
gro (LeRoy Jones) e Don Juan (Molie-
re), além de haver realizado, sozinho
ou em parceria, a tradugao de varias
pegas.

A partir de 1970, apos sair
do Oficina, Peixoto intensificou suas
atividades como escritor, tradutor e
jornalista. No campo artistico, pro-
priamente dito, iniciou uma trajeto-

ria mais independente, trabalhando
como ator, ou dirigindo espetaculos
que se consagraram, nao so pela qua-
lidade estética, mas pelo importante
papel que cumpriram no debate so-
cial e politico para a consolidagao do
campo democratico. Para que se pos-
sa compreender a importancia dessas
montagens, nao se pode ignorar que,
naquele momento, vivia-se a grande
euforia do milagre econémico. O pais
consagrara-se tricampeao mundial de
futebol e o governo intensificara a
agao contra os grupos guerrilheiros,
que, no inicio da década, estavam
praticamente dizimados. Na area te-
atral, o Arena encerrara suas ativida-
des, em meio a prisdo e ao posterior
exilio de Augusto Boal. Jose Celso
Martinez Corréa e o Grupo Oficina
viajaram o pais com o seu Trabalho
Novo, que culminaria no espetaculo
Gracias, senor. Houve também as cria-
¢oes dos grupos independentes, que
se estabeleceram em bairros perifé-
ricos, na cidade de Sio Paulo, como
“Teatro-Circo Alegria dos Pobres”,
“Teatro Uniao e Olho Vivo”, “TTT —
Truques, Traquejos e Teatro”, “Galo
de Briga” e outros. "

Sob a ¢gide de um Estado Auto-
ritario, intensificou-se a construcao de
uma estrategia que se tornou conheci-
da como “linguagem de fresta”. Nesse
processo, o trabalho de Fernando
Peixoto, ao lado de tantos outros cria-
dores, como Oduvaldo Vianna Filho,
Paulo Pontes, Chico Buarque de Hol-
anda, Antunes Filho, Gianfrancesco
Guarnieri, Flavio Rangel, Plinio Mar-
cos, entre outros, alimentou signifi—
cativamente o fortalecimento de uma
cultura de oposi¢do, que se tornou um
dos sustentaculos de movimentos em
prol da anistia, da redemocratizacdo,
das diretas-ja etc. Assim, ao inter-
pretar o trabalho desses artistas, e,
nesse caso especifico, o de Fernando



Peixoto, deve-se ter em consideragao
o seguinte depoimento de Vianinha,
concedido a Ivo Cardoso, em 1974,
pouco antes de morrer:

vocé nao poder mais ser letargico,
nio poder mais ser cabisbaixo e
aceitante, mas ter que ser interven-
tor, cria muita contradi¢do e muitas
fissuras dentro do processo das clas-
ses dominantes e dos processos cul-
turais, o processo em geral, da so-
ciedade subdesenvolvida e do Brasil
em particular. Eu acho que ¢ nessas
fissuras, nesses rachas, nessas incoe-
réncias, nessas incongruéncias, que
o intelectual deve atuar e desenvol-
ver o seu trabalho."

Essa observagdo € extremamente
pertinente, na medida em que pro-
cura analisar quais as possibilidades
de se realizar trabalhos criticos em
uma sociedade cerceada em seus
direitos politicos, profundamente
desigual e que nao vivia uma con-
juntura revolucionaria. Qual era
a postura que o intelectual deve-
ria assumir? Resignar-se ou criar
perspectivas para que, a curto ou
medio prazo, florescesse e se so-
lidificasse uma cultura de oposi¢ao?
Sem davida, Fernando Peixoto
escolheu a segunda, tanto que na
apresentagao de seu depoimento
ao Ciclo de Palestras sobre o Teatro
Brasileiro, promovido pela Biblio-
teca Edmundo Moniz, do Centro
de Estudos da Fundacen, Carlos
Miranda fez a seguinte ponderagao
sobre sua trajetoria:

sua visao €, necessariamente, a de
alguém que tem a seu favor nao
apenas o talento e a inteligéncia cri-
tica que todos lhe reconhecem, mas
sobretudo a experiéncia de quem
vivenciou muitas etapas de nossa
evolugao teatral, particularmente
a que transcorreu durante a déca-
da de 60, quando aqui se praticou

uma dramaturgia sob pressao ou,
como ja se disse, uma “dramaturgia
de resisténcia”. [...] Sua concepgao
do espetaculo teatral reflete, como
se sabe, um visceral engajamento
no processo historico, na crenga de
que o ser humano, por estar inte-
grado nesse processo, sofre inevi-
taveis e fundas mudangas em sua
maneira de ver o mundo, de inter-
pretar uma sociedade que, acima de
tudo, ele pretende corrigir e aper-
feigoar a fim de que a vida se torne
mais justa e mais humana."

As palavras de Carlos Miranda
tém o mérito de destacar, talvez, o
que seja o elemento mais constante da
vida profissional de Peixoto: a analise
sistematica de seu trabalho, em conso-
nancia com reflexoes sobre o momen-
to historico, ao lado das possibilidades
efetivas de intervengdes sociais e po-
liticas e seu respectivo grau de efica-
cia. Sob essas circunstancias, as ativi-
dades de Fernando Peixoto, nas mais
diferentes areas, foram um exercicio
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constante em defesa da democracia e
de valores sociais como ¢tica, justica e
solidariedade, bem como procuraram
constantemente interagir com a socie-
dade brasileira na década de 1970.

A partir dessas referéncias, es-
tudar sua produgio artistica e intelec-
tual, no periodo mencionado, é depa-
rar com questoes recorrentes nas mais
importantes interpretagdes sobre o
periodo. A primeira delas refere-se
ao empobrecimento da cena teatral,
devido ao estado de arbitrio e atua-
¢ao sistematica da censura. A segunda
chama atengao para a auséncia de uma
cena “revolucionaria” capaz de pro-
por alternativas estéticas e também
sociais. Uma terceira, embora reco-
nhecendo essas limitagdes, faz a defesa
de uma “arte do possivel” que, mesmo
empobrecida, continuou produtiva e
atuante. '

O processo pelo qual passou
Fernando Peixoto ¢é extremamente
singular. Contribuiu para que o de-
bate politico e estético nao se tornasse

O Teatro de Arena de S&o Paulo foi um dos mais importantes grupos
teatrais do pais das décadas de 1950 e 1960.
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dicotémico, analisou possibilidades
e realizou experiéncias. Porém nao
compactuou nem com o caminho sem
volta, pelo menos naquele momento,
de Zé Celso M. Corréa, nem com a
luta armada. Optou por continuar
atuante nos limites de sua coeréncia.
Assim sendo, como se situar, na cena
teatral, na década de 1970?

A luta pelo retorno do Estado
de Direito era imprescindivel e, diante
dela, Fernando Peixoto nao se omitiu.
Apesar de nunca ter atuado como pro-
dutor teatral, como ator e diretor, na
maioria das vezes, compatibilizou suas
posturas politicas e profissionais, pois,
dado o circulo de sociabilidade ao qual
sempre pertenceu. Todavia, isso nio
significou omissao perante as contra-
di¢des entre capital e trabalho existen-
tes no ambito da cena teatral.

Os chamados “artistas” vivem um
conflito  basico, que vivenciam
muitas vezes até mesmo de forma
consciente ou inconscientemente
masoquista: sao cmprcgados assala-
riados, mas se recusam a se consid-
erarem como tais. E estdo presos a
uma série de outros objetivos que
em suas vidas ¢ fundamental — em
alguns a realizagao de algum pro-
jeto cultural ou social em termos
de cultura, em outros a realizacio
narcisista ou a desmedida busca da
fama e do reconhecimento publico.
Para atingirem estes dois altimos
projetos, aceitam tudo. Ou quase
tudo. [...] Num texto sobre o sig-
nificado da profissao ator, Bertolt
Brecht dispensou com inteligéncia,
a distingao entre as diferentes mo-
tivagdes que podem justificar o ex-
ercicio da atividade por um ator ou
atriz, para colocar o problema em
seu aspecto essencial: “Em primeiro
lugar vou falar da tua profissao, da
industria do espetaculo, da ativi-
dade que vocé escolheu exercer,
nao importa por que razoes, espe-

s
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Encenagéo da peca Eles n&o usam black tie. Teatro de Arena, 1958;
Gianfrancesco Guarnieri (esquerda) contracena com Eugénio Kusnet.

ramos que elas sejam as melhores.
Na verdade ¢ indiferente o que vocé
pretende fazer nesta profissdo. O
que vocé deve saber ¢ o que farao
de vocé. Os teatros de estado sub-
vencionam os servigos que favore-
cem as ideias dominantes. Ou seja,
as ideias daqueles que dominam,
como daqueles que sio domina-
dos. E bom que vocé saiba que vocé
¢ um empregado como qualquer

outro empregado. "’

Fernando Peixoto possuia cla-
reza do seu lugar no mercado de tra-
balho e sabia que, como profissional,
estava sujeito as oportunidades que
surgissem. No entanto, no decorrer

da década de 1970, suas escolhas fo-
ram, relativamente, tranquilas em ter-
mos de comprometimento politico e
social. Mesmo sem o carater formal,
ele continuou a desenvolver suas ati-
vidades teatrais com grupos com os
quais compartilhou a necessidade de
fazer oposigdo a ditadura militar. Em
verdade, os seus produtores eram, em
sua maioria, artistas e antigos compa-
nheiros do Arena e do Oficina, que
almejavam construir uma cena teatral
que pudesse, a0 mesmo tempo, de-
nunciar o arbitrio e conclamar o re-
torno as liberdades democraticas.
Dessa feita, o primeiro con-
vite para dire¢do ocorreu em 1972,
quando jovens atores, integrantes do



Nucleo 2, optaram por continuar a
participar da cena teatral paulistana
e fundaram o Nucleo. Mas, como e
onde se apresentarem? Novamente, a
rede de solidariedade atuou em favor
de uma causa maior — a luta contra a
ditadura militar — e Mauricio Segall,
que estava a frente do Theatro Sao Pe-
dro, cedeu-lhes uma sala no piso supe-
rior do teatro, o Studio Sdo Pedro.

Na verdade era o Celso Frateschi,
Denise Del Vecchio, Dulce Muniz,
Hélio Muniz, marido da... e nao ¢
bem que eu cedi o Teatro Sdo Pedro,
nao. Nos tivemos uma conversa ¢
fomos fazer um trabalho conjunto.
E, de fato, havia uma dicotomia no
Teatro, havia o Teatro grande em-
baixo, setecentos lugares, que se
prestava a grandes espetaculos, bal-
let, orquestra e tudo mais: o Esta-
dio para espetaculos menores, e que

I
¥
”

»

tinha uma vocacao de vocé fazer um
teatro que nao fosse um teatro...
popular nao ¢ o termo, realmente,
mas um teatro mais coletivo, vamos
dizer assim, de criagao coletiva. E o
Esttdio era. E a ideia era que esse
Nucleo, que tinha um trabalho ja
feito no Arena, muito rico, se in-
corporasse a esse conjunto que era
o Edificio S3o Pedro e comecasse a
participar dessa vida que era muito
democratico 14.1°

O lugar fora definido, o texto
selecionado e os atores escalados. Fal-
tava selecionar o diretor do espetacu-
lo, aquele que seria responsavel pela
construgao da cena teatral, a fim de
que ela pudesse realizar um instigan-
te dialogo entre arte e sociedade. O
nome escolhido foi o de Fernando Pei-
xoto que, pela primeira vez, dirigiria
um texto de Bertolt Brecht.
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Nesse processo, ¢ possivel afir-
mar: com esse trabalho comecou a se
constituir o “olhar brechtiano” de Fer-
nando Peixoto para o desenvolvimen-
to de uma cena que fosse capaz de, por
um lado, envolver o espectador em
suas proposigoes e, de outro, suscitar
reflexdes sobre o espetaculo e a socie-
dade brasileira que o acolhe. E, desse
ponto de vista, o tema ndo poderia ser
mais apropriado. Em primeiro lugar, a
peca era uma reflexao sobre a derro-
ta de um processo revolucionario. Em
termos factuais, falava-se sobre a der-
rocada da Liga Spartaquista, em 1918,
na Alemanha. Em termos metaféricos,
era um exercicio de compreensao das
recentes derrotas da esquerda brasi-
leira, que tivera parte significativa de
seus quadros morta em combate e/
ou nos pordes da ditadura. Entre os
que sobreviveram, muitos foram para

o =

Teatro Sao Pedro, Sao Paulo
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o exilio. Todavia, aqueles que aqui fi-
caram assumiram o compromisso de
refletir sobre a derrota e de criar con-
di¢des de luta em outras bases.

Tambores na noite apontava um
caminho, o interlocutor, nesse dialo-
go, nao seria, como alguns tanto so-
nharam, os segmentos populares e
sim os setores médios da populagio,
aqueles que “voltam para casa”, como
sintetizou Brecht, em relacio aos cor-
relatos de Weimar. Enfim, como atuar
nos limites da expectativa desse publi-
co potencial e ndo romper os compro-
missos assumidos na luta iniciada nos
primoérdios da década de 19607 Recu-
perar o estado de normalidade demo-
cratica passou a ser uma conquista his-
torica a ser obtida e, nesse contexto,
Tambores apontara o caminho.

Ao Theatro Sao Pedro agrega-
ram-se profissionais como o drama-
turgo Carlos Queiroz Telles, os ceno-
grafos Helio Eichbauer e Gianni Ratto
(este Gltimo também diretor teatral),
o assistente de direcdo Mario Masetti,
entre outros. Essa equipe, ainda em
1972, foi responsavel por mais dois
trabalhos: A semana e Frei Caneca, am-
bos de autoria de Carlos Queiroz Tel-
les, com dire¢do de Fernando Peixo-
to e cenarios de Helio Eichbauer. No
elenco, aléem de integrantes do Nu-
cleo, para o espetaculo Frei Caneca foi
convidado, para viver o papel-titulo, o
ator Othon Bastos.

O projeto sobre os modernis-
tas nasceu por iniciativa do proprio
Sdo Pedro, ndo com a perspectiva de
investigar acontecimentos consagra-
dos como a Semana de Arte Moderna,
mas de refletir sobre o seu impacto no
debate da década de 1970.

O texto de autoria de Carlos
Queiroz Telles foi escrito em sintonia
com as proposi¢bes cénicas de Peixo-
to e Eichbauer que, nesse momento,
retomaram um dialogo iniciado em

1967, quando o primeiro interpre-
tou Abelardo II e o segundo assinou
os figurinos e os cenarios de O Rei da
Vela. Sob esse aspecto, os dois artistas
foram fundamentais para a construgao
de um “olhar” comico, pois, juntamen-
te com os demais integrantes do Ofi-
cina, foram artifices de uma releitura
publica do Modernismo a luz do olhar
antropofagico de Oswald de Andrade.

Nesse sentido, as personagens
foram colocadas em cena com o in-
tuito de refletirem acerca do impacto
dos acontecimentos de 1922. Com a
utilizacdo de varios recursos cénicos
(slides, projecao cinematografica, car-
tazes, implosao do espago cénico), o
dialogo entre passado e presente ocor-
reu a partir de muitas perguntas. Por
meio da relagio passado/presente,
1922 indaga em 1972: “Valeu a pena?
O pais mudou?”

O texto de Queiroz Telles foi
concebido tal qual um roteiro, em uma
perspectiva coletiva, presente, inclusive,
na propria estrutura do texto. As rubri-
cas descreveram a movimentagio das
personagens (geralmente construida no
processo de ensaio), no espago do pro-
prio Theatro Sao Pedro, para compor a
ambientagdo cénica. Como a proposta
n3o eraa de celebrar uma data e um gru-
o, a cenografia deveria ser composta de
forma a dar ao espectador o maior ni-
mero de informagdes sobre o processo,
propriamente dito, além dos impasses e
dos conflitos inerentes a ele.

Ja na pega Frei Caneca, o texto
foi dividido em dois atos, compostos
por cinco cenas (trés no primeiro e
dois no segundo), atualizou ceni-
camente momentos da vida de Frei
Caneca quando menino e, posterior-
mente, como revolucionario em 1817
e 1824. Embora no palco fossem re-
memorados diferentes momentos
historicos (1799, 1817 e 1824), nos

quais o rompimento dos lagos colo-

niais e o estabelecimento da republica
fundamentavam o debate, a amplitude
¢ a abrangéncia das discussoes per-
mitiram que o tema fosse atualizado,
isto ¢, a liberdade poderia ser estendi-
da a outras situagdes: como celebrar uma
luta que no passado foi justa e, na década
de 1970, foi interpretada como subversiva?

Com o objetivo de responder
essa indagagdo, a peca Frei Caneca apre-
sentou, didaticamente, lugares, grupos
e formas de organizagdo recorrentes
em diversos periodos. Varias cenas
ocorreram no Pateo da Igreja doTergo.

Em verdade, o conteldo
tematico ganhou contornos e sig-
nificados de atualizagdo a partir do
momento em que os dialogos sao
construidos e/ou ditos com intengoes
dtbias. Um exemplo desse procedi-
mento ocorre quando o Cego diz ao
Menino das Canecas “em tempo de
tanta intriga, ¢ melhor a gente nao ter
nome certo, nao”.

Essa adverténcia dita em palcos
brasileiros, em meados de 1972, per-
mitiu uma cumplicidade entre o que
ocorria em cena e o publico, isto ¢,
por intermedio do saber historico co-
mum, falava-se de algo que nao pode-
ria ser explicitado: a ditadura militar
e os instrumentos com os quais ela
governava a sociedade, fundados na
repressao politica e cultural.

Com efeito, percebe-se que
o contetdo historico e as interpreta-
¢oes elaboradas estiveram a servigo
da principal bandeira da resisténcia
democratica: o Estado de Direito.
Embora existissem temas importantes
que também foram abordados, tais
como injustiga social e exploragao do
trabalho, entre outros, no campo da
luta pela redemocratizagio eles se tor-
naram auxiliares de uma luta maior.

Dessa feita, as datas, vistas pe-
los 6rgaos governamentais como efe-
merides, instantes de celebracao e de



afirmacao da “identidade nacional”,
para os artistas do Theatro Sdo Pedro
tornaram-se oportunidades para ques-
tionar interpretagdes vistas como ho-
mogéneas em relagdo a esses simbolos.
Ainda no Sao Pedro, Fernando
Peixoto encenou, em 1973, uma de
suas pegas mais festejadas: FrankV, de
Diirrenmatt, dramaturgo suico que,
embora nao fosse um arduo defensor
do socialismo, era um critico feroz do
sistema capitalista. Sobre ela, Peixoto
fez a seguinte avaliacao:
Ha diferencas radicais entre a sua
obra e a de Bertolt Brecht. Diir-
renmatt nao aceita a vinculagao de
Brecht ao movimento comunista,
mas reconhece que a obra do po-
cta ¢ dramaturgo alemdo ¢ uma
sincera resposta ao nosso mundo, a
nossa culpabilidade. Entretanto, se
a perspectiva de Diirrenmatt nao
¢ diretamente politica, ¢ possivel
encontrar analogias entre a sua dra-
maturgia ¢ a de Brecht.

O critico Bernard Dort, referindo-
-se a FrankV, acentua que a perspec-
tiva de Diirrenmatt ¢ religiosa. E
um religioso em quem a formagio
protestante oferece o instrumental
para a revolta: o resultado ¢ uma
indignagdo profunda, implacavel.
Sob muitos angulos Frank V é uma
resposta a épera de trés vinténs, de
Brecht. Dirrrenmatt acentua outros
valores, mas conserva inimeras co-
locacdes.

Mas nio ¢, como A dpera, um texto
dialético. Antes, um paralelepipe-
do, arrancado das ruas do mundo
em que vivemos. E langado com
faria, cinismo e violéncia sobre as
instituigdes e valores que garantem
a sobrevivéncia de uma ordem so-
cioeconémica injusta. Uma Opera
nao de mendigos, mas de milionari-
os. Dirigida a um putblico que paga
caro para ver teatro.

[...] A peca ndo ¢ apenas a historia
de um banco: ¢ a parabola do nosso

mundo, da nossa sociedade, da nos-
sa realidade.

FrankV & um paralelepipedo langado
contra determinados valores socio-
economicos e politicos. E um texto
divertido ao extremo, mas também
agressivo. Também queremos lan-
car este paralelepipedo contra o
publico. Mas ndo para feri-lo fisica-
mente. Este paralelepipedo devera
ficar parado, imenso, ameagador. A
um centimetro da cabega do publi-
co. E preciso que o espectador en-
care de frente esta realidade que lhe
¢ mostrada deformada, teatralizada.
Sinta seu peso, seu significado: pen-
se. Hoje, mais do que nunca, o te-
atro brasileiro esta se encaminhan-
do para desempenhar uma tarefa
imbecil: anestesiar o espectador,
mistifica-lo, envolvé-lo num mun-
do magico e falso da fuga e fantasia,
reduzi-lo a objeto a ser hipnotizado.
A diversao esta, assim, a servico do
aniquilamento de cada um enquan-
to ser humano responsavel e inte-
ligente. A nos, ao contrario, inte-
ressa despertar o sentido critico do
espectador: manté-lo vivo, atuante,
consciente, respeita-lo como ser
humano livre, capaz de aprender e
ensinar, capaz de discutir, refletir,
modificar."”

Essa analise, publicada origi-
nalmente no programa do espetaculo,
aléem de propor uma interpretagio
sobre a montagem ¢ o texto, apresen-
tou-se como um convite a reflexao e
a necessidade do estabelecimento de
uma consciéncia social. Para tanto, a
proposta reflexiva estabeleceu uma
relacgio de estranhamento com o
proprio espetaculo, por meio da con-
cepgao brechtiana de Fernando Peixo-
to em compreender e fazer teatro que
assumiu, talvez, nessa encena¢io uma
de suas formas mais acabadas.

Para esse espetaculo, aléem de
Beatriz Segall e Celso Frateschi, o
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elenco contou com a participagio de
Renato Borghi e Esther Goes, am-
bos recém-saidos do Teatro Oficina.
Naquelas circunstancias, por todas
essas iniciativas e pela capacidade de
congregar pessoas que compartilha-
vam ideias, estratégias e lutas, Marco
Antonio Guerra fez a seguinte con-
sideragao sobre a presenga do Theatro
Sdo Pedro na cena teatral paulistana:

O Theatro Sao Pedro nasce dessas
duas vertentes que se cruzam no
final dos anos 60: a instabilidade
dos grupos teatrais e a repressao
politica, que levou muitas pessoas
a vislumbrar a agao cultural como
uma alternativa a agao politica —
entre os quais o proprio Mauricio
Segall. A primeira resposta do Sao
Pedro foi em setembro de 1969:
para os produtores, Ibsen era o tom
mais apropriado para o Brasil pos-
-Al-5. A questdo ética colocada em
“Um inimigo do povo”, do homem
que nao abandona suas convicgbes
mesmo quando todas as situacdes
se voltam contra ele, era uma pro-
fissao de fé que a companhia estava
disposta a carregar consigo.18

Frank V foi o tltimo trabalho
de Fernando Peixoto no Theatro Sao
Pedro. Porém, em 1980, ele retor-
nou a esse espago teatral para dirigir
a segunda versao de Calabar, o elo-
gio da traicao, produzida pela Othon
Bastos Produgdes Artisticas e Renato
Borghi. Na sequéncia, dando con-
tinuidade a sua carreira como diretor,
Peixoto recebeu de Chico Buarque e
Ruy Guerra, em 1973, um convite ir-
recusavel: dirigir Calabar, o elogio da
traicdo, espetaculo que seria produzido
por Fernanda Montenegro e Fernan-
do Torres. Com essa proposta, mais
uma vez, ele se via em uma situagao
na qual teria oportunidade de colocar

em cena um espetaculo que vinha ao
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encontro de suas expectativas como
artista, cidadao e militante.

O tema da trai¢ao, nada mais
adequado para um pais que ado-
tava como propaganda oficial “Brasil,
ame-o ou deixe-0”. E, desse ponto
de vista, estar contra o governo era
estar na condi¢dao de traidor. Porém,
escudados, mais uma vez, em acon-
tecimentos historicos, os dramaturgos
indagavam: o que ¢ a trai¢ao? Em que
condig¢bes, alguém pode ser taxado de
traidor? Quem ¢ que trai e quais as
circunstancias deste ato?

Compreender historicamente
o mulato Calabar significava relativi-
zar uma ideia que, sob a otica dos mi-
litares, estava bem definida: traidor &
quem se opoe ao regime militar. Mas
todos aqueles que se opuseram ao go-
verno, estando mortos ou vivos, eram
traidores do pais?

Aquele espetaculo tinha como
proposta estabelecer no palco essa dis-
cussao, por meio de um musical, onde

as musicas de autoria de Chico Buarque
(algumas em parceria com Ruy Guer-
ra) tornaram-se um capitulo a parte,
pois faziam parte do repertorio “Tatu-

L«

agem”; “Cala a boca, Barbara”; “Vence
na vida quem diz sim”; “Fado tropical”;
“Boi voador”; “Nao existe pecado ao
sul do Equador”, entre outras. Nesse
aspecto, a pega era polissémica, com-
portando distintas interpretagoes e ap-
ropriagoes diferenciadas.

Em uma produgao que en-
volveu um elenco com mais de trinta
atores, musicos, direcao musical de
Dori Caymmi, cenarios e figurinos
de Hélio Eichbauer, entre os varios
profissionais envolvidos, Calabar con-
sumiu meses para selegdo do elenco,
de ensaios e concepgao geral da mon-
tagem. E todo esse trabalho foi em
vao, porque, na véspera da estreia, no
dia do ensaio geral para a censura, a
encenagao foi censurada. O que fazer?
Fernando Peixoto registrou esses mo-
mentos da seguinte maneira:

T . e\

Betty Faria, como Anna de Amsterdam, ensaia a peca Calabar, 1973.

31.10.73 — Bandeiras, teldes de
boca, mais objetos ¢ mais aderegos!
A estrutura visual do espetaculo vai
ganhando coeréncia e adquirindo
peso na narrativa. A cenografia de
Helio tem um vigor épico expres-
sivo. Mudei o ritmo do ensaio: s6
corregdes, transicoes, correcao de
certos detalhes. Principalmente no
primeiro ato. Mas consegui ir até
o fim. Ter passado tudo teria sido
inatil. Consigo mais coeréncia in-
terna na articulacdo das ultimas
cenas. Mas Anna e Bérbara ainda
me preocupam. Nao achamos os
objetos certos para a paramenta-
¢ao de Barbara. Ou ¢ o texto, ou o
encaminhamento de interpretacdo,
ou minha concepgao (que, alias, ¢
vaga e montada em cima de certa
resisténcia que tenho, desde o ini-
cio, com esta cena). O “povo” tem
que ocupar mais espago e ocupar
melhor o espaco, que ¢ bem maior,
exige uma disposigio cénica mais
dinamica. De resto, como sempre,
a tarde foi cheia de baldes de agua



fria. Chegou Fernando com a carta
da Censura, sobre a tal de “avoca-
¢ao” da peca pra instdncia superior.
Com esta palavrinha superior, es-
conde mentiras. A carta pratica-
mente proibe o espetaculo. Carac-
teriza uma censura econdmica. E
datada de 30 de outubro. A censura
politica nem chega a ser exercida. A
censura foi censurada, proibida de
proibir. Os gastos estao feitos. Que
vai acontecer de agora em diante,
se a proibicao for mantida, com
os produtores e os proximos espe-
taculos? Texto liberado nao é mais
garantia minima.

07.11.73 — Continuam os ensaios.
E as ameagas. Providéncias para fil-
mar, como medida defensiva (guar-
dar o que foi feito). Rose Lacreta
assumira a realizacio do filme/
documento. A solidariedade ¢é de
todos: ja temos trés camaras, pro-
fissionais dispostos a trabalharem
na marra na imagem ¢ no som. Es-
tes Ultimos dias foram irritantes:
exigiam certo heroismo. Em certos
momentos, claro, a vontade é lar-
gar tudo. Mas ¢ esta nossa modesta
frente de resisténcia: continuar.
Ontem, dia 6, o ensaio foi feito de
portas abertas. Cerca de duzentas
pessoas. Nada esta maduro, mas
aplaudiram em cena aberta algumas
cenas. Talvez tenha sido o primeiro
e tltimo espetaculo. [...] A vontade
¢ engravidar o espetaculo de uma
forga politica mais nitida e mais ex-
plicitada. Descubro, revendo uma
cena ja feita, o nivel de autocensura
que esta enraizado no inconsciente:
encontrei uma solu¢do cénica sem
davida correta e justa, mas timida,
acovardada. So agora percebo isso.
SO agora, que sei que o espeta-
culo sera proibido, percebo que
esta cena deveria ser mais forte e
seu significado deveria ter sido as-
sumido cenicamente de forma mais
consequente. A presenca da censura
me fez descobrir isso.!"”

Esses fragmentos sobre o pro-
cesso de ensaio e as tensoes decorren-
tes da ameaca da censura permitem
que sejam entrevistos elementos que,
muitas vezes, compuseram os basti-
dores dos ensaios teatrais. Nessas cir-
cunstancias, a violéncia manifestava-
se de outras maneiras: cerceamento
economico, guerra psicologica, inse-
guranga quanto a continuidade do tra-
balho, enfim, cerceamento do proprio
espago de atuagdo dos profissionais de
teatro. Esse expediente tornou-se uma
formula muito adequada para estran-
gular economicamente produtores, de
porte médio, que investiam no teatro
nao s6 com um negocio, mas como
um projeto politico e intelectual.

Apos viver essa situacao, Fer-
nando Peixoto, em 1973, iria dirigir,
pela primeira vez, um espetaculo para
a Othon Bastos Produgdes Artisticas:
Um grito parado no ar, de Gianfrances-
co Guarnieri, que estreou em abril de
1973, no Teatro Guaira, em Curitiba,
e viajou para a maioria dos estados
brasileiros, com lotagao esgotada em
quase todos os lugares em que se apre-
sentou.

Essa montagem talvez seja a
que mais representou os embates
daqueles que optaram pelo teatro de
resisténcia, pois a primeira evidéncia,
antes de qualquer ponderagao, refere-
se ao fato de que esse texto teatral ¢
um instigante questionamento sobre
o significado de fazer teatro em um
momento de tensio e inseguranga
politica e social.

Um grito parado no ar ¢ uma
representacao do trabalho artistico
em circunstancias de opressao, ma-
terializadas no espetaculo pelas difi-
culdades financeiras: nao conseguir
pagar as prestagdes dos produtos ad-
quiridos, manter o aluguel do espago,
quitar as despesas com o consumo de
energia eletrica, alem de ndo possuir
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verba para divulgar o espetaculo por
ocasiao da estreia. Por intermédio de
construgoes metaforicas, expoe a agao
intensificada dos 6rgaos de censura e
o asfixiamento das condig¢des de pro-
dugao, que inviabilizou o surgimento
e a continuidade de muitos trabalhos,
que se tornou recorrente em periodos
posteriores, como se pode depreen-
der das ponderagdes de Jose Arrabal:

[...] € a consolidagao da capitaliza-
¢do acelerada do teatro empresa,
mediada pelo Estado, inflacionando
o custo da produgao com subven-
¢des milionarias, inflacionando o
prego do ingresso, fechando ainda
mais o gueto teatral. Assim esse te-
atro de empresa firma-se — depois
de algumas porretadas até em um
ou outro empresario, pra discipli-
nar, também entre eles, o ambiente
— com suas montagens, mercadoria
variada, repertorio ordenado. Es-
petaculos grandiosos, de arquitetu-
ra megalomana, eventos de ocasiao
para ofuscar ainda mais os olhos,
musicais de todo o tamanho e de
todas as coloragdes, pornochan-
chadas, encenadores famosos do
exterior, festivais internacionais de
teatro, casas de espetaculos sofisti-
cadas: organiza-se o supermercado.
O terror cultural aterrorizando,
nao so castrou a liberdade de ex-
pressao e de criagao, mas também
promoveu, fazendo a sua parte na
politica do morde e assopra, a des-
mobilizagao dos trabalhadores do
palco na luta por suas dificuldades,
confundindo-os, a0 mesmo tempo
que se deposita nas maos dos pro-
dutores teatrais, e da burocracia de
Estado, a direqao e a hegemonia da
“vida teatral”.

Para um teatro que sequer atende
a 2% da populagao do pais, os cri-
térios de subven¢do ao produtor
capitalista crescem anualmente, em
progressao geomeétrica. Inflacio-
nam-se os aluguéis dos teatros. Seus
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proprietarios comegam a interferir
na contratacio dos elencos, na es-
colha dos textos e dos diretores.
Hoje, todo o processo de produgio
teatral encontra-se predominante-
mente mediado pelo Estado e se a
censura, agora, arrefeceu, devido
as questoes da conjuntura politica e
mesmo a situagdo de hegemonia do
poder governamental e¢ do empre-
sariado, na dire¢ao da vida teatral,
enquanto aparelho repressivo, a
censura continua ai, intacta, monta-
dinha. No teatro, também a anistia
foi restrita.?

Efetivamente, essa nova reali-
dade exigiu de artistas e intelectuais,
em geral, estratégias para a confecgao
de uma nova linguagem. E, sob esse
aspecto, Um grito parado no ar ¢ alta-
mente exemplar, na medida em que
esteticamente construiu os indicios
dessa nova realidade, a comecar da
propria concepgao cénica, um pal-
Cco semivazio, com uma mesa, alguns
bancos, revelando a auséncia de recur-
sos. Por outro lado, essa opgao, tam-
bem, evidencia o privilegiamento da
palavra no teatro, em uma resposta as
propostas que decretavam a morte do
texto e afirmavam, preferencialmen-
te, a eficacia da imagem. Nessa linha
de raciocinio encontram-se também
as observacoes de Fernando Peixoto,
diretor do espetaculo, ao dizer:

Guarnieri hoje encontrou um ca-
minho valido e polémico na falta
de perspectiva do teatro brasileiro.
Seu texto ¢ uma tomada de posicao,
uma declaracio de principios, a
utilizagdo consciente da linguagem
teatral para uma reflexdo critica e
impiedosa sobre o proprio teatro.
Num momento de mistificagao,
de fugas, de misticismo, Guarnie-
ri, talvez o dramaturgo brasileiro
que melhor sabe provocar o riso e
o choro na plateia, criando perso-

guarnierl
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nagens marcados por um calor hu-
mano reconhecivel e comovente,
um escritor que sabe intuitivamen-
te como criar situagoes emocionais
irresistiveis, defende a vigéncia de
uma arte racional, concreta como
a verdade, livre e voltada para o
potencial transformador dos es-
pectadores. Apresentando seu grito
parado no ar ele afirma ainda: Sem
duvida a palavra ndo morreu e na me-
dida em que ¢é tolhida mais se demonstra
viva. [...] Guarnieri deixa evidente
que boa parcela da crise do teatro
brasileiro, do desespero de muitos
de seus artistas, nasce de uma inse-
guranga de trabalho, de auséncias
de condigbes materiais e psicolo-
gicas para o exercicio da profissao.
As causas de tudo isso sao, em Ulti-
ma analise, o trabalho idealista re-
alizado sob a ameaga constante da
censura, sobretudo da censura eco-
nomica, que hoje limita, mais que
tudo, o desenvolvimento de um
teatro livre, critico, transformador,
verdadeiro.”!

Essas consideracdes articu-
lando o dialogo arte e sociedade sao
extremamente proficuas, pois con-
tribuem para que se explicite, de
forma instigante, a historicidade da
escrita e da cena teatral, legitiman-
do-as como documentos de pesqui-
sa, frutos de uma determinada épo-
ca, e inseridas em embates culturais
e disputas politicas, isto ¢, o codigo
estetico nao deve ser apreendido
acima dos conflitos de seu tempo,
e traduzem, no nivel simbolico, re-
presentagdes que reelaboram proje-
tos, lutas e sonhos de homens e de
lugares especificos.

Um grito parado no ar talvez scja a
tradugao poctica dos anos de chumbo
para aqueles que optaram pela re-
sisténcia democratica, pela luta estabe-
lecida no dia a dia e, no ambito teatral,

para os que continuaram a ver nessa
atividade artistica um espago significa-
tivo para o exercicio da critica ao sta-
tus quo. Alias, essas mesmas premissas
nortearam Fernando Peixoto quando
dirigiu Caminho de volta (de Consuelo
de Castro), em 1974, e Ponto de parti-
da (de Gianfrancesco Guarnieri), em
1976. A primeira ambientou seus con-
flitos em uma agéncia de publicidade,
com a finalidade de discutir o impacto
dessa atividade no campo das relagdes
sociais, econdmicas ¢ afetivas. Ja Ponto
de partida nasceu de uma indignagao: a
morte do jornalista Wladimir Herzog
nas dependéncias do II Exército em
Sao Paulo. Ambientada em uma aldeia
medieval do século 12, discorria sobre
quem poderia ter assassinado o poeta
Birdo, que amanheceu dependurado
em uma arvore. Com um recurso nar-
rativo semelhante ao da pega Calabar,
em que a personagem que desencad-
eou as situacoes e os conflitos esta aus-
ente da cena.
Fernando Peixoto, em diversas
oportunidades, afirmou que esse era
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Duas pessoas contracenando:
Cena da peca Um grito parado no ar.

um de seus trabalhos mais bem acaba-
dos, que teve boa acolhida de ptblico
e critica e ficou mais de um ano em
cartaz. Posteriormente, vieram Mortos
sem sepultura (1977), Coiteros (1977) e
Calabar (1980), entre outros.

Em verdade, as encenagoes
de Peixoto, no decorrer da década
de 1970, revelam, antes de quais-
quer consideragdes, a presencga de
um artista que criou perspectivas
para o florescimento de uma cul-
tura de oposi¢ao que, ao longo dos
vinte ¢ um anos de um Estado Au-
toritario, se tornou um dos espagos
mais  significativos da Resisténcia
Democratica. @

Rosangela Patriota é Professora do
Instituto de Histéria da Universidade
Federal de Uberlandia; coordenadora
do Nucleo de Estudos em Historia
Social da Arte e da Cultura (Nehac);
editora do peridédico Fénix — Revista
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A musica nos tempos da ditadura

VALDIR MENGARDO

s anos 50 chegavam ao seu final em

clima de euforia. Eleito em 1956,

Juscelino Kubitschek de Oliveira co-
locaria o pais na rota do chamado desenvolvi-
mentismo. Célebre pelo seu axioma “50 anos
em 57, JK procurava criar um clima de cresci-
mento econémico e estabilidade politica. Au-
xiliado por uma conjuntura externa favoravel,
fara do desenvolvimento industrial seu carro-
-chefe, procurando dar ao pais uma aura de mo-
dernidade jamais vista.

Esse clima reflete-se na musica popular
brasileira quando o crescimento urbano propicia
o surgimento de uma nova classe media, princi-
palmente no Rio de Janeiro, onde jovens come-
¢am a se reunir para ouvir novos sons, que pro-
curavam mesclar aos ritmos nacionais, como o
samba, influéncias estrangeiras, especialmente o
jazz norte-americano (para desespero de criticos
nacionalistas como José Ramos Tinhorao).

A modernidade tinha que vir rapida-
mente, como o desenvolvimento economico
proposto por JK. Nao havia mais espago para
ritmos como o samba-cangado que, mais do que
nunca, influenciado pelo bolero, detinha-se
em tragédias passionais ¢ dramas da chamada
“dor de cotovelo”, perdendo a leveza que ca-
racterizou a sua introdu¢do no cenario musical
brasileiro.

E contra isso que os jovens, especial—
mente os jovens cariocas, vao se bater. E preciso
instaurar-se uma nova forma musical, moderna
como o Brasil de JK, aberta as boas influéncias
de outros paises, e que considere a leveza como
um de seus principais paradigmas.

Em 1958 surge a gravagao pioneira de
Jodo Gilberto para “Chega de Saudade”, consi-
derada o marco inicial da bossa nova. A can¢ao
marcaria a primeira apari¢ao em disco da cha-
mada “santissima trindade da bossa nova”: Joao
Gilberto (voz) Tom Jobim (musica), Vinicius de
Moraes (letra).

Joao Gilberto tocando violao
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Ao piano, Tom Jobim; ao seu lado, Vinicius de Moraes; tocando violéo,

Novos compositores € cantores
aderem ao género, que vira uma febre
entre a classe media urbana, principal-
mente no eixo Rio—Sao Paulo. Porém,
o final dos chamados anos dourados,
que caracterizaram o governo JK, traz
de volta a consciéncia do subdesenvol-
vimento brasileiro. O acirramento da
guerra fria ¢ o crescimento da contes-
tagao dos partidos e agrupamentos de
esquerda fazem com que tome vulto
uma nova consciéncia nacional, liga-
da fundamentalmente a projetos de
transformacao social.

Cresce o questionarnento ao
modelo desenvolvimentista introdu-
zido por JK, que s6 trouxe beneficios
para os sctores mais favorecidos da so-
ciedade, deixando as rebarbas do “pro-
gresso” para o proletariado urbano e o
campesinato.

Na musica, o tempo do amor,
do sorriso e da flor, que a cangao
Meditagdo, de Tom Jobim ¢ Newton
Mendonga, propunha, chega ao fim.
A consciéncia cada vez mais presente
de que nossa dependéncia dos Estados
Unidos era o pior dos mundos possi-
veis faz com que a musica brasileira
volte as suas raizes, desprezando as
influéncias norte-americanas. Curio-

Joao Gilberto.

samente, um dos percussores da bos-
sa nova, Carlos Lyra, vai compor, em
1962, em ritmo de bossa nova, um
libelo contra essa influéncia: “Pobre
samba meu / Foi se misturando, se
modernizando, e se perdeu / E o re-
bolado cadé? / ndo tem mais / Cadé
o tal gingado que mexe com a gente
/ Coitado do meu samba mudou de
repente / Influéncia do jazz”.

Em 1961 a UNE — Unido Nacio-
nal dos Estudantes cria o CPC — Cen-
tro Popular de Cultura, com o objetivo
de criar uma arte popular revoluciona-
ria. Intelectuais como Oduvaldo Viana
Filho, Ferreira Gullar, Arnaldo Jabor e
Carlos Lyra, que cuidava da parte mu-
sical, se engajam no projeto.

A ideia era transmitir uma arte
que realmente modificasse a conscién-
cia do povo, tinica forga politica capaz
de conduzir as transformagoes sociais
ansiadas pelas forgas de esquerda. As-
sim, os intelectuais ligados ao CPC
procuravam levar a arte ao povo, em
vez de manté-la restrita aos espagos
frequentados pelas elites.

Surge a chamada “can¢ao enga-
jada”, que tera um forte dialogo com
o teatro de contestacao e conscienti-
7agao, cujos principais representantes

eram o Grupo Opinido no Rio de Ja-
neiro e o Teatro de Arena em Sao Pau-
lo. Esses grupos comegam a sua atua-
¢ao antes do golpe militar de 1964 e
continuam como uma das mais vivas
forcas de resisténcia, mesmo apos a
intervencao militar.

Golpe militar

O ascenso dos movimentos
contestatorios e sua aproximagao ao
governo de Jodao Goulart (que suce-
deu o breve periodo de Janio Qua-
dros) provocou a reagdo dos militares
e de parte do empresariado conserva-
dor. O movimento tinha o apoio tacito
dos EUA e da imprensa conservadora
nacional.

Em 31mar¢o/1° de abril de
1964 os militares tomam o poder e co-
megam a reprimir os movimentos que
se opunham ao novo regime. Em seus
primeiros momentos a Tepressao nao
atinge o grau de intensidade suficiente
para impedir que as manifestagoes cul-
turais de esquerda divulgassem suas
produgées. Porém, o movimento cul-
tural vé-se tolhido e a censura comeca
a exercer sua macabra funcgao.

O teatro, unindo-se a musi-
ca popular, comega a produzir pegas
que marcardo a resisténcia cultural
ao golpe. Em dezembro de 1964, al-
guns meses apos a tomada do poder
pelos militares, estreia no Rio de Ja-
neiro o show Opinido. Com texto de
Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes
e Armando Costa, juntaram-se no pal-
co Nara Leao (mais tarde substituida
por Maria Bethania), Jodo doVale e Zé
Keti, representando trés tipos caracte-
risticos da vida urbana carioca (a garo-
ta de classe media, o imigrante nor-
destino e o morador dos morros do
Rio de Janeiro). O texto confrontava a
situacdo de pentria e repressao que os
trés enfrentavam na cidade grande e a
contestacao ao que era proposto pelo
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novo regime. O espetaculo langou
musicas de sucesso como a cangiao-ti-
tulo, “Opiniao”, e “Carcara”, e virou
um disco lan¢ado em 1965.

Em Sao Paulo o Teatro de Arena
comeca a série “Arena conta...”. Em
1965 ¢ encenado o espetaculo “Arena
Conta Zumbi”, com texto de Augusto
Boal e Gianfrancesco Guarnieri. A tri-
lha sonora ficou a cargo de Edu Lobo,
com letras do proprio Guarnieri e de
Vinicius de Moraes. Na sequéncia,
a mesma dupla — Boal e Guarnieri —
lanca “Arena conta Tiradentes”, com
trilha sonora de Caetano Veloso, Gil-
berto Gil, Sidney Miller e Theo de
Barros.

Outros
cuidaram de manter viva a chama de

espetaculos  musicais
resisténcia contra a ditadura instaurada,
entre eles a Primeira Feira Paulista de Opi-
nido, “Liberdade, Liberdade”, “Se correr
o bicho pega, se ficar o bicho come”.

O nascimento da MPB

Pouco antes do golpe militar,
o mercado fonografico dava sinais de
um realinhamento que seria funda-
mental para a musica brasileira nas
décadas seguintes. Muito mais do que
um estilo musical, a MPB (com letras
maitsculas), tomando como ponto de
partida a musica engajada, se consa-
gra como uma uniao de estilos musi-

cais vigentes na década de 1960 que
passardo a ser identificados como esse
rotulo: MPB.

Assim, a cangao engajada, o)
samba tradicional e a bossa nova, en-
tre outros, passardo a ocupar nas pra-
teleiras das lojas disco o nicho deno-
minado MPB. Mas nem tudo que era
produzido musicalmente ficava dentro
da MPB. A musica denominada “jovem
guarda”, que tinha em Roberto Carlos
e Erasmo Carlos seus principais divul-
gadores, ficava fora desse pacote.

Citado por Celso Napolitano,
o musicologo chileno Eduardo Pirardi
traga alguns interessantes parémetros
sobre a MPB:

1) A MPB surge dentro da musica
popular comercial; 2) Ela nao cria
inteiramente sua forma de difusao,
mas vai se apropriando dos canais
existentes; 3) Nao se confunde com
amusica comercial, mas disputa seu
publico em seu proprio terreno; 4)
Assimila  influéncias ~ estrangeiras
sem perder a ident’idade e os elos
com o passado; 5) E politizada sem
apelar para formas agitativas da
cangao, 0 que permite exercer um
papel nas lutas populares sem sec-
tarismos; 6) Ela ndo surge de uma
base folclorica, mas da msica ur-
bana anterior, bastante influenciada
pela musica internacional, sobretu-
do o jazz.'
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£ claro que o grau de influén-
cia externa pode ser diferenciado em
cada género que compunha a MPB,
mas ¢ inegavel que ela forma um novo
publico, que junta setores da juven-
tude universitaria (que sera presenga
marcante nos festivais da década de
1960), e o publico mais sedimentado,
que vinha da audigao do radio.

Sergio Cabral’ coloca como
marco inicial da MPB o primeiro dis-
co de Nara Ledo, em 1962, quando a
cantora, que foi considerada a musa da
bossa nova, grava um LP sem nenhu-
ma musica de bossa nova; porém ou-
tros criticos e historiadores preferem
o ano de 1965, com a vitoria de “Ar-
rastao” no 1° Festival daTV Excelsior.

Televisao e festivais

A televisao no Brasil foi inaugu-
rada em 1950, com a primeira emisso-
ra: aTV Tupi, localizada em Sao Paulo.
Na sua primeira década de existéncia,
a musica ocupava um lugar ainda insi-
piente. E somente a partir da década
de 1960 que os grandes programas
musicais comegam a agitar as noites e
tardes televisivas.

A MPB ganha substancia atra-
ves de programas como “O Fino da
Bossa”, “Esta Noite se Improvisa”,
“Bossaudade”, todos transmitidos pela
TV Record , entre outros. E, do outro
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Da esquerda para a direita, Augusto Boal, Gianfrancesco Guarnieri e Edu Lobo.



24 CuLTurA CriTiCA 16

lado, o “Jovem Guarda” fazia grande
sucesso entre o publico Jovem. Co-
mandado por Roberto Carlos, Wal-
derléa e Erasmo Carlos, o programa
trazia os hits da musica denominada
jovem guarda, considerada como pura
alienagao pela ala mais radical da MPB.
A oposicao entre MPB e Jovem Guar-
da vai culminar com a realizagao, em
julho de 1967, de uma passeata contra
a presenga da guitarra elétrica. Essa
passeata, que percorreu as ruas do
centro de Sio Paulo, era liderada por
Elis Regina, mas tinha nomes de peso,
como Gilberto Gil, Geraldo Vandré e
Edu Lobo.

O principal divulgador da MPB
via televisao foram os festivais de ma-
sica brasileira, realizados pelaTVs Re-
cord, Globo, Tupi e Excelsior.

Para o critico musical Tarik de
Souza, na introdugao ao precioso A Era
dos Festivais, de Zuza Homem de Melo,

os festivais representam

Elis Regina foi consagrada
cantando Arrastao, de Edu Lobo e
Vinicius de Moraes, no Festival da

TV Excelsior, 1965.

uma fase Gnica em que as diversas
vertentes da musica popular brasi-
leira, cevadas em shows universita-
rios, programas de radio militantes
e casas noturnas entupidas de en-
tusiastas, magnetizaram o pal’s. A
emersao de uma juventude politi-
zada que comegou a tomar o poder
na bossa nova choca-se com o re-
crudescimento da ditadura militar.?

O primeiro deles ocorreu em
1960, naTV Record, mas ¢ s6 a partir
da retomada da ideia, em 1965, que
a estrutura de festival toma vulto. O
primeiro festival da TV Excelsior con-
sagrou a cantora gatcha Elis Regina,
em 1965, naTV Excelsior, com a mu-
sica “Arrastao”, de Edu Lobo e Vini-
cius de Moraes. Para muitos, essa can-
¢ao ¢ o ponto de partida da chamada
MPB. Em 1966, Chico Buarque divide
o primeiro lugar com a dupla Geraldo
Vandré e Theo de Barros: “A banda” e
“Disparada” magnetizaram o publico
do Teatro Record e, embora “A ban-
da” tenha ganho por pequena margem,
o juri optou pelo empate. Em 1967
acontece também na Record um dos
mais emblematicos festivais de musi-
ca brasileira. “Ponteio”, de Edu Lobo
e Capinam, sai vencedor, em meio a
cangbes marcantes como “Alegria,
alegria”, de Caetano Veloso e “Domin-
go no parque”, de Gilberto Gil, que
iniclam o movimento tropicalista na
musica brasileira.

1968 marca o auge e a agonia
do movimento tropicalista: em Sao
Paulo, Tom Z¢ ganha o primeiro lugar
no juri popular com ??? , e ainda sdo
classificadas “Divino maravilhoso”, de
Caetano e Gil, 2001 de Tom Zé e Rita
Lee Jones. No mesmo ano, o Festival
Internacional da Cang¢io teve uma de
suas mais polémicas versoes. Ja na eli-
minatoria paulista, realizada no Tuca,
em Sao Paulo, Caetano Veloso insur-
giu-se contra a vaia que tomava da

plateia e desancou com um discurso.
que ficou historico, em que a esquerda
ortodoxa era colocada em xeque. Na
final nacional, outra polémica: a favo-
rita do publico era “Para nao dizer que
nao falei de flores” (Caminhando), de
Geraldo Vandré, mas a censura impe-
diu que ela fosse a vencedora, fican-
do com “Sabia”, de Chico Buarque e
Tom Jobim, a primeira colocagao. Os
dois autores sairam do Maracanazinho
debaixo de uma das maiores vaias da
historia dos festivais. Durante os anos
seguintes, as emissoras tentaram re-
petir o éxito dos concursos de musica
brasileira, mas o esgotamento da for-
mula e a ferrenha censura iniciada em
1968 impediram a continuidade dos
festivais.

Tropicalismo

Varios artistas novos e outros
movimentos musicais surgiram ao
longo dos primeiros anos da ditadura
militar, aproveitando-se, na maioria
das vezes, do espago privilegiado dos
festivais. Um desses movimentos, o
Tropicalismo, teve duragdo muito cur-
ta, mas marcou a historia da musica
popular brasileira com muito vigor .

O grupo dos chamados “baia-
nos”, liderados por Cactano Veloso
e Gilberto Gil, juntamente com
Tom Zé, Gal Costa, Os Mutantes,
Torquato Neto, Capinan e outros
artistas, deflagrou um movimento
que se chocava frontalmente com
0 que até entdo a musica brasileira
propunha.

Adicionando ao repertoério da
MPB a guitarra elétrica (a qual Gil ti-
nha renegado um ano antes), o grupo
comega a produzir um tipo de som e
poesia que ultrapassa os esquemas tra-
dicionais até entdo vigentes na musica
brasileira. O trabalho dos “baianos”
provavelmente ndo teria encontrado

tanta repercusséo s€m a preseng:a dO
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Da esquerda para a direita em pé, Jorge Benj6, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Rita Lee e Gal Costa; agachados,
Sérgio Dias e Arnaldo Baptista.

maestro Rogério Duprat, que incor-
porou todo o seu conhecimento de
musica erudita a inventividade do gru-
po tropicalista.

A Tropicalia ndo foi fruto ex-
clusivo de um movimento musical;
ela refletia uma série de manifesta-
¢Oes que ocorriam no teatro, com
José Celso Martinez Correa, na poe-
sia, com Jos¢ Agripino de Paula, nas
artes plasticas, com Helio Oiticica,
e no cinema, com Glauber Rocha.

Os primeiros passos do mo-
vimento foram dados no Festival da
Record de 1967, por Caetano Veloso,
com uma singela marchinha, “Alegria,
alegria” e Gilberto Gil, com o seu
“Domingo no parque”, transformado
em uma epopeia pelo arranjo de Ro-
gério Duprat.

No ano seguinte, 0 movimento
assume contornos mais claros com o
langamento do disco manifesto Tropi-
cdlia — Panis et Circensis. O grupo ganha
um programa na'TV Tupi: o Divino Ma-
ravilhoso, titulo de uma das mais belas
composi¢oes da dupla Gil/Caetano.
Porém o programa dura poucas sema-
nas — em 13 de dezembro de 1968, o
general-presidente Arthur da Costa e
Silva, decreta o Ato Institucional n° 5,
que fechava o Congresso, retirava dos
cidadaos garantias constitucionais e
dava poderes extraordinarios ao pre-
sidente.

Caetano Veloso e Gilberto Gil
sao presos e exilados em 1969. Com
eles, uma série de artistas brasileiros
que desenvolviam um trabalho critico
sai do pais. Chico Buarque, Geraldo

Vandre, Taiguara, entre outros, pre-
feriam trabalhar no exterior a ter que
enfrentar a férrea censura que desa-
bou sobre o pais.

Censura e metafora

Inicia-se no Brasil um dos pio-
res momentos de perseguigao politica
e censura as artes. A musica e o teatro
foram os alvos principais da censura
instaurada pelo regime de terror que
se estenderia por todo o periodo de
governo do General Emilio Garrasta-
zu Médici.

As letras de musica tinham
que ser submetidas a censura prévia,
que as vetava total ou parcialmente.
Os compositores comegaram, entao,
a procurar artificios que pudessem
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driblar a tesoura da censura. O mais
utilizado foi a metafora, que procurava
fazer antever um segundo sentido para
a letra sem dizé-lo explicitamente. A
musica-simbolo desse periodo ¢ “Ape-
sar de voce”, de Chico Buarque, em
que a ditadura militar era substituida
pela figura de uma mulher sufocadora:
“Hoje vocé ¢ quem manda / Falou, ta
falado / Nao tem discussao”.

Chico Buarque foi um dos
campeoes do veto ditatorial. Cangdes
inteiras eram vetadas ou proibidas
de serem gravadas. Em discos, eram
proibidas letras que se podia cantar
em shows. No auge da censura, Chico
langa um de seus mais bonitos traba-
lhos: o LP Sinal fechado, onde ele can-
tava quase que somente musicas de
outros compositores. Nesse disco, o
artista cria os pseudonimos Julinho de

Capa do LP de Chico Buarque Sinal fechado.

Adelaide e Leonel Paiva, com os quais
langa musicas como “Acorda, amor”,
“Jorge Maravilha”.

Gilberto Gil transformava um
corddo de carnaval em passeata em
“Ensaio geral”: “O rancho do novo dia
/o cordao da liberdade / e o bloco da
mocidade / vio sair no carnaval. / E
preciso vir a rua /esperar pela passa-
gem /¢ preciso ter coragem /e aplau-
dir o pessoal”.

Paulo Cesar Pinheiro foi pro-
tagonista de uma das mais hilarias
tempos
Junto com Mauricio Tapajos, Paulo

historias  desses bicudos.
tinha composto “Pesadelo”, uma das
criticas mais explicitas em musica
popular: “Quando um muro separa, uma
ponte une / se a vinganga encara, o
remorso pune / vocé vem me agar-

; N
ra, alguém vem me solta / vocé vai

na marra, ela um dia volta”. Todos
Os seus amigos afirmavam que nem
adiantaria manda-la para a censura
porque ela ndo passaria, mas o com-
positor apostou que a musica passaria
e, para isso usou de um estratagema
poucas vezes imaginado. Sabendo
que as musicas iam para a censura em
envelopes com o nome de cada com-
positor, e valendo-se da amizade com
um policial, Paulo colocou sua letra
no envelope destinado as composi-
¢oes de Agnaldo Timoteo, cantor e
compositor pelo qual a censura tinha
grande apreco. Em Brasilia, o censor
nem se deu o trabalho de ler a letra
e ja carimbou “Liberada”. Nos shows
seguintes, quando o censor de plan-
tao pedia o comprovante de libera-
¢ao, o autor mostrava orgulhosamen-
te o carimbo de Brasilia.*



Mas a censura era também eco-
nomica: em 1972, a pega “Calabar”, de
Chico Buarque e Ruy Guerra, teve sua
montagem liberada; porém, em 1973,
ano de maior ferocidade da censura,
quando todo o investimento ja estava
feito, a censura vetou totalmente a sua
apresentagao, fazendo o produtor Ruy
Guerra ter de recorrer a amigos para
saldar suas dividas.

Desbunde

A dura repressao que se abateu
sobre a sociedade brasileira provocou,
especialmente na juventude o apareci-
mento de novas alternativas de enfren-
tamento da situagdo. Parte da esquer-
da engajada partiu para a luta armada,
optando pelas agdes urbanas de se-
questro ou pela guerrilha rural, como
foi o caso da guerrilha do Araguaia.
Outra parte preferiu aderir a chamada
contracultura, adotando os principios
que o movimento hippie propusera aos
Estados Unidos e a Europa. La tam-
bém o movimento de protesto contra
os diversos regimes politicos sofreu
duros reveses e a juventude abrigou-se
em um tipo de contestagdo social que
se opunha a repressdo do poder insti-
tuido e principalmente a tecnocracia.

No Brasil, a contracultura ge-
rou o desbunde.

“Desbunde”¢ uma giria, inventada no
Brasil durante os anos 60, para de-
signar quem abandonava a luta ar-
mada. Ela foi evoluindo e passou a
designar nao s6 quem tivesse aban-
donado a resisténcia ao regime mi-
litar governante da Nagdo, mas toda
figura interessada em contracultura
a ponto de viver seus ideais.’

Retornados de seu exilio em
Londres, Gil e Caetano, juntamen-
te com Gal Costa, os Novos Baianos
e Waly Salomao, passariam a ser os

principais mentores da contracultura

na musica brasileira. O jornal O Pas-
quim publicava semanalmente a coluna
“Underground”, de Luiz Carlos Ma-
ciel, um dos principais divulgadores
do movimento.

As cangdes do periodo do des-
bunde caminhavam também para o
experimentalismo. S3ao notaveis os
trabalhos de Gal Costa no periodo.
Gal Costa (1969) e Legal (1970) reve-
lam um instrumentista singular, Lenny
Gordin, que ndo ficava nada a dever
para Jimi Hendrix;. Fa-tal, um album
duplo, revelava toda a versatilidade
da cantora que foi uma das principais
referéncias do desbunde brasileiro, a
ponto de ter seu nome associado a um
ponto de encontro da juventude da
¢poca, As Dunas da Gal, na praia de
Ipanema, no Rio de Janeiro.

Essa ¢ a época da explosao de
Raul Seixas e Sergio Sampaio, um co-
meta que, apesar da morte precoce,
deixou um vasto repertorio de rocks
e baladas. Também ¢ caracteristica do
periodo do desbunde uma tristeza, pre-
sente em varias letras, mesmo naquelas
que, embaladas ao som do rock, eram
vibrantes. Sidney Miller, grande refe-
réncia no periodo dos festivais, grava,
em 1974, o LP Linguas de fogo, cuja can-
cao de abertura, “Cicatrizes”, ao som
de estridentes guitarras eletricas, de-
clarava: “Acordar, de onde? / Acordar,
pra onde? /Acordar, pra qué? /Como
se fosse apenas uma noite em nossa vida
/ Como se nada tivesse acontecido / E
alguma coisa fosse acontecer”.

Para a esquerda tradicional o des-
bunde era uma forma de alienagao daque-
les que nao conseguiam encarar a dura re-
alidade imposta pelo regime militar.

MPB e anistia

A partir de 1975 as manifes-
tagbes contra a ditadura comegam a
tomar mais vulto. Os estudantes vol-
tam as ruas em Sao Paulo e no Rio de
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Janeiro e os trabalhadores comegam
a retomar os movimentos grevistas,
principalmente no ABC paulista. Co-
meg¢a 0 movimento pela anistia aos
presos politicos exilados no exterior.
A MPB tera um grande papel nessa
retomada da democracia e sera con-
siderada por muitos como o hino da
anistia brasileira.

A ideia do retorno ja era anun-
ciada, antes mesmo do grande éxodo
de 1968-1969, por Chico Buarque e
Tom Jobim. Na ja mencionada “Sabia”,
os autores, referenciando-se nos ver-
sos da “Cancao do Exilio”, de Gon-
calves Dias, trabalham a ideia da volta
daqueles que comegam a ser banidos
pelo regime: “Vou voltar / Sei que ain-
da vou voltar / Para o meu lugar / Foi
la, e ¢ ainda la / Que eu hei de ouvir
cantar uma sabia”.

Novamente a dupla Paulo Ce-
sar Pinheiro e Mauricio Tapajos crava
outra pérola, “T6 voltando”: “Pode
ir armando o coreto / E preparando
aquele feijao preto / Eu t6 voltando/
Poe meia duzia de Brahma pra ge-
lar / Muda a roupa de cama / Eu to
voltando”. Usando mais uma vez da
metafora, sem citar em nenhum mo-
mento o mote da anistia, os autores
criam outra cangao alegre e impac-
tante. Mas foram sem duavida Aldir
Blanc e Jodo Bosco que compuseram
aquele que seria qualificada como o
“hino da anistia”. A cancao “O bébado
e a equilibrista” sera cantada em todos
os regressos de exilados ao pais. “Meu
Brasil!... / Que sonha com a volta do
irmao do Henfil. / Com tanta gente
que partiu / Num rabo de foguete /
Chora! / A nossa Patria mae gentil /
Choram Marias e Clarisses / No solo
do Brasil...”.

Ascensao do BRock

No inicioda década de 1980,
quando a ditadura ja demonstrava
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todo o seu desgaste politico e a censu-
ra mostrava-se mais branda, surge um
novo movimento entre a juventude.
Retomando a evolugdo que o carac-
terizou por toda a historia da musica
brasileira, come¢ando nos anos 1950
com os irmaos Celly e Toni Campelo
e do cantor Demeétrius, passando por
Roberto e Erasmo Carlos na década
de 1960 e Raul Seixas e Sergio Sam-
paio nos anos 1970, o rock ressurge,
dessa vez com muito mais vigor e con-
testacao social.

O chamado BRock comeca a
reunir os jovens, propondo uma con-
testagao ludica, diferente daquela que
marcou a juventude das décadas de
1960 e 1970, mas nem por isso des-
provido de forca e beleza ritmica. Para
Amanda Schiitz, em uma comunicagao
feita no XXIII Simposio Nacional de
Historia,

O rock brasileiro espalhava-se pelos
centros urbanos, transformava-se
num manifesto, numa vontade de
mudanga ao sistema imposto pela
ditadura militar das duas décadas
anteriores. A busca por informagoes
pertinentes sobre a cangao, seu in-

térprete, o ambiente politico e cul-
tural que o cercava nos faz entender
elementos essenciais para a compre-
ensdo da cultura jovem e sua relagao
com a sociedade; assim como tam-
bém movimentos politicos e cultu-
rais, incluindo a luta por direitos ci-
vis e humanos, movimentos pela paz
¢ contra a guerra, estabelecimentos
de contraculturas alternativas e a
indistria musical e seu desenvolvi-
mento naquele momento.®

Podemos colocar como marco
inicial do movimento a Banda Blitz,
que, com o sucesso estrondoso de
“Vocé nido soube me amar”, abre as
portas da midia para o novo rock bra-
sileiro. Em 1982 ¢ instalado nas areias
do Arpoador, no Rio de Janeiro, o
Circo Voador, que abrigaria grandes
shows do rock brasileiro. Comegam
a surgir bandas que, de um momen-
to para o outro, ganham as gracgas do
publico, especialmente do publico
jovem, e passam a ser executadas a
exaustdo pela midia, principalmente
pela Radio Fluminense FM, do Rio de
Janeiro, que se torna uma das princi-
pais difusoras do movimento.

Ultraje a Rigor, Barao Verme-
lho, Asdrtbal Trouxe o Trombone,
RPM, Capital Inicial, Titas, Legiao
Urbana, entre muitas outras bandas e
artistas que encetaram carreira solo,
foram responsaveis pelo sucesso do
movimento, que juntamente com a
critica politica (“A gente ndo sabemos
/ Escolher presidente / A gente nao
sabemos / Tomar conta da gente” dizia
a letra de “Inttil”, do Ultrage a Rigor,
referindo-se a proibigdo das elei¢des
diretas para presidente), até a contes-
tagao dos costumes que havia sido for-
temente reprimida durante a ditadura
(“Familia, familia, familia, / Cachor-
ro, gato, galinha / Familia, familia, /
Vive junto todo dia / Nunca perde

essa mania”, cantavam os Titas).

Em 1984, depois de um amplo
movimento nacional, o pails assiste,
revoltado, a rejei¢dao da emenda Dan-
te de Oliveira, que propunha a volta
das elei¢oes diretas. Em 1985, com a
elei¢ao de Tancredo Neves e a posse
de José Sarney (em virtude da morte
do politico mineiro), a ditadura mili-
tar chega ao seu final. Depois de 21
anos no poder, os militares deixaram

Duas fases do grupo Tités.
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um legado de repressdo, violéncia e
desrespeito aos direitos humanos mais
comezinhos.

No campo das artes, e espe-
cialmente na musica, que ¢ nosso
tema aqui, podemos dizer que foi,
paradoxalmente, um periodo em que
a criatividade suplantou a repressao
e criou novas formas de composigao
que até hoje sdo lembradas pela sua
originalidade.

Retomando a produgiao mu-
sical, sem o fantasma da censura, a
cultura nacional comeca a enfrentar

outro pesadelo: a midia torna-se cada
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vez mais restritiva, adotando critérios
de selegao que contemplam somente
o sucesso imediato, descartando, na
maioria das vezes, a musica de quali-
dade, mas de assimilagao nem tao facil.

Nas primeiras décadas do se-
culo 21 varios criticos e saudosistas
das cangdes que marcaram época na
historia da musica brasileira assinalam
uma queda de qualidade da produgao
musical, que hoje viveria somente do
seu passado de glorias. Porem, um
rapido olhar para a produgdo musical
que nao chega a grande midia mostra-
-nos que a qualidade musical brasileira
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continua em alta. A internet, apesar de
estar submetida também ao controle
da indtstria cultural, ainda consegue
difundir cangdes de qualidade e de
rara beleza. Os espagos alternativos de
divulgagao da musica popular perma-
necem ativos.

Para o bem ou para o mal, hoje
¢ o “outro dia” que Chico Buarque can-
tava em “Apesar de voce”, em 1968. )

Valdir Mengardo € professor do
Departamento de Jornalismo da
PUC-SP e editor do jornal PUCviva
da Apropuc e Afapuc
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MEDITAGAO
>
TOM JOBIM E NEWTON MENDONGA

Quem acreditou

No amor, no sorriso, na flor
Entao sonhou, sonhou...

E perdeu a paz

O amor, o sorriso e a flor

Se transformam depressa demais

Quem, no coragao

Abrigou a tristeza de ver tudo isto se perder
E, na solidao

Procurou um caminho e seguiu,

Ja descrente de um dia feliz

Quem chorou, chorou

E tanto que seu pranto jé secou
Quem depois voltou

Ao amor, ao sorriso e a flor
Entao tudo encontrou

E a propria dor

Revelou o caminho do amor

E a tristeza acabou

OPINIAO
ZE KETI

Podem me prender

Podem me bater

Podem até deixar-me sem comer
Que eu nao mudo de opinido
Daqui do morro

Eu nao saio, nao

Se nao tem agua

Eu furo um pogo

Se nao tem carne

Eu compro um o0sso

E ponho na sopa

E deixa andar

Fale de mim quem quiser falar
Aqui eu nao pago aluguel

Se eu morrer amanha, seu doutor
Estou pertinho do céu.
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INFLUENCIA DO JAZZ
CARLOS LYRA

Pobre samba meu

Foi se misturando se modernizando, e se perdeu
E o rebolado cadé?, nao tem mais

Cadé o tal gingado que mexe com a gente
Coitado do meu samba mudou de repente
Influéncia do jazz

Quase que morreu

E acaba morrendo, esta quase morrendo, nao percebeu
Que o samba balanga de um lado pro outro

O jazz ¢ diferente, pra frente pra tras

E o samba meio morto ficou meio torto

Influéncia do jazz

No afro-cubano, vai complicando
Vai pelo cano, vai

Vai entortando, vai sem descanso
Vai, sai, cai... no balango!

Pobre samba meu

Volta la pro morro e pede socorro onde nasceu
Pra nao ser um samba com notas demais

Nao ser um samba torto pra frente pra tras

Vai ter que se virar pra poder se livrar

Da influéncia do jazz.
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ARRASTAO
EDU LOBO E VINICIUS DE MORAES

E, tem jangada no mar
E, hoje tem arrastao

E, todo mundo pescar
Chega de sombra, Joao

Jovi

Olha o arrastao entrando no mar sem fim

A,

E, meu irmio, me traz Iemanja pra mim

CARCARA

JOAO DO VALE Minha Santa Barbara, me abencoai

Quero me casar com Janaina

Carcara E, puxa bem devagar

La no sertao E, 8,8, ja vem vindo o arrastio

E um bicho que avoa que nem aviao E, ¢ a rainha do mar

E um passaro malvado Vem, vem na rede, Joao

Tem o bico volteado que nem gaviao Pri mim

Carcara Valha-me meu Nosso Senhor do Bonfim
Quando vé roga queimada Nunca jamais se viu tanto peixe assim.

Sai voando, cantando,

Carcara

Vai fazer sua cacada

Carcara come inté cobra queimada
Quando chega o tempo da invernada
O sertdo ndo tem mais roga queimada
Carcara mesmo assim num passa fome
Os burrego que nasce na baixada
Carcara

Pega, mata ¢ come

Carcara

Num vai morrer de fome

Carcara

Mais coragem do que home

Carcara

Pega, mata ¢ come A BANDA
Carcara ¢ malvado, ¢é valentao CHICO BUARQUE

/
E a aguia de la do meu sertao

. 14
Os burrego novinho num pode anda . .
L, ; Estava a toa na vida
Ele puxa o umbigo inté mata
, O meu amor me chamou
Carcara
Pra ver a banda passar
Pega, mata e come .
, Cantando coisas de amor
Carcara

Num vai morrer de fome A minha gente sofrida

Carcara Despediu-se da dor

Mais coragem do que home Pra ver a banda passar

Carcara Cantando coisas de amor



O homem sério que contava dinheiro parou
O faroleiro que contava vantagem parou
A namorada que contava as estrelas parou

Para ver, ouvir e dar passagem

A moga triste que vivia calada sorriu
A rosa triste que vivia fechada se abriu

E a meninada toda se assanhou
Pra ver a banda passar
Cantando coisas de amor

Estava a toa na vida (,,,)

O velho fraco se esqueceu do cansago e pensou
Que ainda era mogo pra sair no terrago e dangou

A moga feia debrugou na janela

Pensando que a banda tocava pra ela

A marcha alegre se espalhou na avenida e insistiu
A lua cheia que vivia escondida surgiu

Minha cidade toda se enfeitou

Pra ver a banda passar cantando coisas de amor

Mas para meu desencanto
O que era doce acabou
Tudo tomou seu lugar
Depois que a banda passou

E cada qual no seu canto
Em cada canto uma dor
Depois da banda passar
Cantando coisas de amor

DISPARADA

GERALDO VANDRE E THEO DE BARROS

Prepare o seu coragao

Pras coisas que eu vou contar
Eu venho la do sertao

Eu venho la do sertao

Eu venho la do sertiao

E posso nao lhe agradar

Aprendi a dizer ndo
Ver a morte sem chorar

E a morte, o destino, tudo
A morte e o destino, tudo
Estava fora do lugar

Eu vivo pra consertar
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Na boiada ja fui boi

Mas um dia me montei

Nao por um motivo meu

Ou de quem comigo houvesse
Que qualquer querer tivesse
Porém por necessidade

Do dono de uma boiada

Cujo vaqueiro morreu

Boiadeiro muito tempo
Laco firme e brago forte
Muito gado, muita gente

Pela vida segurei
Seguia como num sonho
E boiadeiro era um rei

Mas o mundo foi rodando
Nas patas do meu cavalo

E nos sonhos

Que fui sonhando

As visoes se clareando

As visoes se clareando

Até que um dia acordei
Entdo nao pude seguir
Valente lugar tenente

E dono de gado e gente
Porque gado a gente marca
Tange, ferra, engorda e mata
Mas com gente ¢ diferente

Se vocé nao concordar
Nao posso me desculpar
Nio canto pra enganar
Vou pegar minha viola
Vou deixar vocé de lado
Vou cantar noutro lugar

(Na boiada ja fui boi...)

Mas o mundo foi rodando
Nas patas do meu cavalo

E ja que um dia montei
Agora sou cavaleiro

Lago firme e brago forte
Num reino que nao tem rei

(Na boiada ja fui boi...)
Mas o mundo foi rodando
Nas patas do meu cavalo

E ja que um dia montei
Agora sou cavaleiro

Lago firme e brago forte
Num reino que nao tem rei
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PONTEIO
EDU LOBO E CAPINAM

Era um, era dois, era cem
Era o mundo chegando e ninguém
Que soubesse que eu sou violeiro

Que me desse ou amor ou dinheiro...

Era um, era dois, era cem

Vieram pra me perguntar:

“O vocé, de onde vai

de onde vem?

Diga logo o que tem pra contar”...
Parado no meio do mundo

Senti chegar meu momento
Olhei pro mundo ¢ nem via

Nem sombra, nem sol,nem vento...

Quem me dera agora
Eu tivesse a viola

Pra cantar...

Era um dia, era claro
Quase meio

Era um canto calado
Sem ponteio
Violéncia, viola
Violeiro

Era morte redor

Mundo inteiro. ..

Era um dia, era claro
Quase meio

Tinha um que jurou
Me quebrar

Mas nao lembro de dor
Nem receio

S6 sabia das ondas do mar...

Jogaram a viola no mundo
Mas fui 14 no fundo buscar
Se eu tomo a viola
Ponteio!

Meu canto nao posso parar
Niaol!...

(Quem me dera agora...)

Era um, era dois, era cem
Era um dia, era claro

Quase meio

Encerrar meu cantar

Ja convém

Prometendo um novo ponteio
Certo dia que sei

Por inteiro

Eu espero nao va demorar
Esse dia estou certo que vem
Digo logo o que vim

Pra buscar

Correndo no meio do mundo
N3io deixo a viola de lado
Vou ver o tempo mudado

E um novo lugar pra cantar...

Quem me dera agora
Eu tivesse a viola

Pra cantar

Ponteio

ALEGRIA, ALEGRIA
CAETANO VELOSO

Caminhando contra o vento
Sem len¢o e sem documento
No sol de quase dezembro
Eu vou

O sol se reparte em crimes
Espagonaves, guerrilhas
Em Cardinales bonitas

Eu vou

Em caras de presidentes

Em grandes beijos de amor
Em dentes, pernas, bandeiras
Bomba e Brigitte Bardot

O sol nas bancas de revista

Me enche de alegria e preguica
Quem lé tanta noticia

Eu vou

Por entre fotos e nomes

Os olhos cheios de cores

O peito cheio de amores vaos
Eu vou

Por que nao? Por que nao?
Ela pensa em casamento

E eu nunca mais fui a escola
Sem lengo e sem documento

Eu vou

Eu tomo uma Coca-Cola
Ela pensa em casamento
E uma can¢ao me consola
Eu vou

Por entre fotos e nomes
Sem livros e sem fuzil
Sem fome, sem telefone

No coragao do Brasil

Ela nem sabe até pensei
Em cantar na televisio
O sol ¢ tao bonito

Eu vou

Sem leng¢o, sem documento
Nada no bolso ou nas maos

Eu quero seguir vivendo, amor
Eu vou

Por que nao? Por que nao?
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DOMINGO NO PARQUE
GILBERTO GIL

O rei da brincadeira

E, José!

O rei da confusao

E, Jodo!

Um trabalhava na feira
E, José!

Outro na construgao

lAE, Joaol!...

A semana passada

No fim da semana

Jodo resolveu nao brigar
No domingo de tarde
Saiu apressado

E nao foi pra Ribeira jogar
Capoeiral

Nao foi pra la

Pra Ribeira, foi namorar...

O José como sempre

No fim da semana
Guardou a barraca e sumiu
Foi fazer no domingo

Um passeio no parque

La perto da Boca do Rio...
Foi no parque

Que ele avistou

Juliana

Foi que ele viu

Foi que ele viu Juliana na roda com
Joao

Uma rosa e um sorvete na mao
Juliana, seu sonho, uma ilusdo

Juliana e o amigo Jodo...

O espinho da rosa feriu Ze
(Feriu Zé&!) (Feriu Zé&!)
E o sorvete gelou seu coragao
O sorvete e a rosa

0, Josel!

A rosa e o sorvete

0, José!

Oi dangando no peito
0, José!

Do José brincalhao
0, Josel...

O sorvete e a rosa

0, José!

A rosa e o sorvete

0, José!

Oi girando na mente
0, José!

Do José brincalhdo
0, Josel...

Juliana girando

Oi, girando!

Oi, na roda gigante
Oi, girando!

Oi, na roda gigante
Oi, girando!

O amigo Joao

O sorvete ¢ morango
£ vermelho!

Oi, girando e a rosa
E vermelha!

Oi, girando, girando
E vermelha!

Oi, girando, girando...
Olha a faca! (Olha a facal)

Olha o sangue na mao
E, José!

Juliana no chiao

E, José!

Outro corpo caido

E, José!

Seu amigo Joao

E, Josél...

Amanha nao tem feira
E, José!
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Nao tem mais construgao
A

E, Jodo!

Nao tem mais brincadeira
.

E, Jose!

Nao tem mais confusao

A

E, Jodol!...

SAO, SAO PAULO
TOM ZE

Sao, Sao Paulo

Meu amor
Sao, Sao Paulo

Quanta dor

Sao oito milhdes de habitantes
De todo canto e nacao

Que se agridem cortesmente
Correndo a todo vapor

E amando com todo 6dio
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Se odeiam com todo amor
Sao oito milhoes de habitantes
Aglomerada solidao

Por mil chaminés e carros
Caseados a prestagao
Porém com todo defeito

Te carrego no meu peito
Sdo, Sao Paulo

Meu amor

Sdo, Sao Paulo

Quanta dor

Salvai-nos por caridade
Pecadoras invadiram

Todo centro da cidade
Armadas de rouge e batom
Dando vivas ao bom-humor
Num atentado contra o pudor
A familia protegida

O palavrao reprimido

Um pregador que condena
Uma bomba por quinzena
Porém com todo defeito

Te carrego no meu peito
Sao, Sao Paulo(...)

Santo Antbnio foi demitido
E os Ministros de cupido
Armados da eletronica
Casam pela TV

Crescem flores de concreto
Céu aberto ninguem vé
Em Brasilia ¢ veraneio

No Rio é banho de mar

O pais todo de férias

E aqui ¢ s6 trabalhar
Porém com todo defeito

Te carrego no meu peito
Sao, Sao Paulo

Meu amor

Sdo, Sao Paulo

DIVINO MARAVILHOSO
CAETANO VELOSO E GILBERTO GIL

Atengao ao dobrar uma esquina
Uma alegria, atenc¢ao menina

Vocé vem, quantos anos vocé tem?
Atengdo, precisa ter olhos firmes
Pra este sol, para esta escuridao
Atencao

Tudo ¢ perigoso

Tudo ¢é divino maravilhoso

Atengao para o refrao

E preciso estar atento e forte

Nao temos tempo de temer a morte.
Atengio para a estrofe e pro refrao
Pro palavrao, para a palavra de ordem
Atengao para o samba exaltagao
Atencao

Tudo ¢ perigoso

Tudo ¢ divino maravilhoso

Atencdo para o refrdo (...)

Atengdo para as janelas no alto
Atengao ao pisar o asfalto, o mangue
Atengao para o sangue sobre o chao
Atencao

Tudo ¢ perigoso

Tudo ¢ divino maravilhoso

Atengao para o refrao

E preciso estar atento e forte

N3ao temos ternpo de temer a morte.

E PROIBIDO PROIBIR
CAETANO VELOSO

A mae da virgem diz que nao
E o antincio da televisio

E estava escrito no portéo

E 0 maestro ergueu o dedo

E além da porta
Ha o porteiro, sim...

E eu digo nao

E eu digo nao ao nao

Eu digo: E!

Proibido proibir

E proibido proibir

£ proibido proibir

E proibido proibir...

Me dé um beijo meu amor
Eles estao nos esperando
Os automoveis ardem em chamas
Derrubar as prateleiras

As estantes, as estatuas

As vidragas, lougas,

Livros, sim...

E eu digo sim

E eu digo nao ao nao

E eu digo: E!

Proibido proibir

E proibido proibir

E proibido proibir

Me dé um beijo meu amor
Eles estao nos esperando
Os automoveis ardem em chamas
Derrubar as prateleiras

As estatuas, as estantes

As vidragas, lougas,

Livros, sim...

E eu digo sim

E eu digo nao ao nao
E eu digo: E!
Proibido proibir

E proibido proibir

E proibido proibir
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TOM ZE E RITA LEE

Astronauta libertado

Minha vida me ultrapassa

Em qualquer rota que eu faca
Dei um grito no escuro

Sou parceiro do futuro

Na reluzente galaxia

Eu quase posso palpar, a minha vida
que grita

Emprenha e se reproduz, na velocida-
de da luz

A cor do céu me compde, o mar azul
me dissolve

A equagao me propée, computador
me resolve

Astronauta libertado

Minha vida me ultrapassa

Em qualquer rota que eu faga

Dei um grito no escuro

Sou parceiro do futuro

Na reluzente galaxia

Amei a velocidade, casei com 7
planctas

Por filho cor e espago, ndo me tenho
nem me faco

A rota do ano luz, calculo dentro do
passo

Minha dor é cicatriz, minha morte
nao me quis

Nos bragos de 2000 anos, eu nasci
sem ter idade

Sou casado, sou solteiro, sou baiano,
estrangeiro

Meu sangue ¢ de gasolina, correndo
nao tenho magoa

Meu peito ¢ de sal de fruta, fervendo
num copo d’agua

Astronauta libertado

Minha vida me ultrapassa

Em qualquer rota que eu faca

Dei um grito no escuro

Sou parceiro do futuro

Na reluzente galaxia

PRA NAO DIZER QUE NAO FALEI
DAS FLORES

GERALDO VANDRE

Caminhando e cantando
E seguindo a cangdo
Somos todos iguais
Bragos dados ou nao
Nas escolas, nas ruas
Campos, construgoes
Caminhando e cantando
E seguindo a cangao

Vem, vamos embora
Que esperar nao ¢ saber
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Quem sabe faz a hora
Nio espera acontecer

Vem, vamos embora
Que esperar nao ¢ saber
Quem sabe faz a hora
Nao espera acontecer

Pelos campos ha fome
Em grandes plantaces
Pelas ruas marchando
Indecisos cordoes
Ainda fazem da flor
Seu mais forte refrao
E acreditam nas flores
Vencendo o canhao

Vem, vamos embora(...)
Ha soldados armados
Amados ou nio

Quase todos perdidos

De armas na mao

Nos quartéis lhes ensinam
Uma antiga licao

De morrer pela patria

E viver sem razao

Vem, vamos embora (...)
Nas escolas, nas ruas
Campos, construgoes
Somos todos soldados
Armados ou nao
Caminhando e cantando
E seguindo a cangao
Somos todos iguais
Bragos dados ou nao

Os amores na mente

As flores no chao

A certeza na frente

A historia na mao
Caminhando e cantando
E seguindo a cangao
Aprendendo e ensinando
Uma nova licio

Vem, vamos embora
Que esperar nao ¢ saber
Quem sabe faz a hora
Nio espera acontecer

Vem, vamos embora
Que esperar nao ¢ saber
Quem sabe faz a hora
N3o espera acontecer
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SABIA
TOM JOBIM E CHICO BUARQUE

Vou voltar

Sei que ainda vou voltar
Para o meu lugar

Foila e é ainda la

Que eu hei de ouvir cantar
Uma sabia

Vou voltar

Sei que ainda vou voltar

Vou deitar a sombra

De um palmeira

Que jando ha

Colher a flor

Que janao da

E algum amor talvez possa espantar
As noites que eu nao queira

E anunciar o dia

Vou voltar

Sei que ainda vou voltar
Nao vai ser em vao
Que fiz tantos planos
De me enganar
Como fiz enganos
De me encontrar
Como fiz estradas
De me perder

Fiz de tudo e nada
De te esquecer

Vou voltar

Sei que ainda vou voltar

E ¢ pra ficar

Sei que o amor existe
Nao sou mais triste

E a nova vida ja vai chegar
E a solidio vai se acabar

APESAR DE VOCE
CHICO BUARQUE

Hoje vocé ¢ quem manda
Falou, ta falado

N3ao tem discussao

A minha gente hoje anda

Falando de lado

E olhando pro chio, viu

Vocé que inventou esse estado
E inventou de inventar
Toda a escuridao

Vocé que inventou o pecado
Esqueceu-se de inventar

O perdao

Apesar de vocé

Amanha ha de ser

Outro dia

Eu pergunto a vocé¢

Onde vai se esconder

Da enorme euforia

Como vai proibir

Quando o galo insistir

Em cantar

/\gua nova brotando

E a gente se amando

Sem parar

Quando chegar o momento
Esse meu sofrimento

Vou cobrar com juros, juro
Todo esse amor reprimido
Esse grito contido

Este samba no escuro

Vocé que inventou a tristeza

Ora, tenha a fineza
De desinventar

Vocé vai pagar e ¢ dobrado

Cada lagrima rolada
Nesse meu penar

Apesar de vocé
Amanha ha de ser
Outro dia

Inda pago pra ver

O jardim florescer
Qual vocé ndo queria
Vocé vai se amargar
Vendo o dia raiar

Sem lhe pedir licenga
E eu vou morrer de rir
Que esse dia ha de vir
Antes do que vocé pensa

Apesar de voce
Amanha ha de ser
Outro dia

Vocé vai ter que ver
A manha renascer

E esbanjar poesia
Como vai se explicar
Vendo o céu clarear
De repente, impunemente?
Como vai abafar
Nosso coro a cantar
Na sua frente?

Apesar de voce
Amanha ha de ser
Outro dia

Vocé vai se dar mal
Etecétera e tal
Lalalalalaia




ACORDA, AMOR

LEONEL PAIVA E JULINHO DE ADELAIDE

Acorda, amor

Eu tive um pesadelo agora

Sonhei que tinha gente la fora
Batendo no portao, que afli¢ao

Era a dura, numa muito escura via-
tura

Minha nossa santa criatura

Chame, chame, chame la

Chame, chame o ladrao, chame o
ladrao

Acorda, amor

Nao ¢ mais pesadelo nada

Tem gente ja no vao de escada
Fazendo confusao, que afligao
Sdo os homens

E eu aqui parado de pijama

Eu ndo gosto de passar vexame
Chame, chame, chame

Chame o ladrao, chame o ladrao

Se eu demorar uns meses

Convém, as vezes, vocé sofrer

Mas depois de um ano eu nao vindo
Ponha a roupa de domingo

E pode me esquecer

Acorda, amor

Que o bicho ¢ brabo e nao sossega
Se voce corre, o bicho pega

Se fica, ndo sei nao

Atencao

Nao demora

Dia desses chega a sua hora

Nao discuta a toa nao reclame
Clame, chame 14, chame, chame
Chame o ladrao, chame o ladrao,
chame o ladrao

(Nao esquega a escova, o sabonete e
o violao)

JORGE MARAVILHA

LEONEL PAIVA E JULINHO DE
ADELAIDE

E nada como um tempo ap6s um
contratempo

Pro meu coracao

E nao vale a pena ficar, apenas ficar

Chorando, resmungando, at¢ quando,

E como ja dizia Jorge Maravilha
Prenhe de razao

Mais vale uma filha na mao

Do que dois pais voando

Vocé nao gosta de mim, mas sua filha
gosta
Vocé nao gosta de mim, mas sua filha
gosta

Ela gosta do tango, do dengo

g £0, g

Do mengo, domingo e de cocega

Ela pega e me pisca, belisca, petisca
Me arrisca e me enrosca

Vocé nao gosta de mim, mas sua filha
gosta

Vocé nao gosta de mim, mas sua filha
gosta

ENSAIO GERAL
GILBERTO GIL

O Rancho do Novo Dia
O Cordao da Liberdade
E o Bloco da Mocidade
V3io sair no carnaval

E preciso ir a rua
ljisperar pela passagem
E preciso ter coragem
E aplaudir o pessoal

O Rancho do Novo Dia
Vem com mais de mil pastoras
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Todas elas detentoras
De um sorriso sem igual
O Cordao da Liberdade
Ensaiado com carinho
Pelo Z¢é Redemoinho
Pelo Chico Vendaval

Oh, que linda fantasia
Do Bloco da Mocidade
Colorida de ousadia
Costurada de amizade
Vai ser lindo ver o bloco

Desfilar pela cidade

Minha gente, vamos la
Nossa turma vai sair
Nossa escola vai sambar
Vai cantar pra gente ouvir
Ta na hora, vamos la
Carnaval ¢ pra valer
Nossa turma ¢ da verdade
E a verdade vai vencer

PESADELO

MAURICIO TAPAJOS E
PAULO CESAR PINHEIRO

Quando o muro separa, uma ponte
une

Se a vinganga encara, 0 remorso pune
Vocé vem me agarra, alguéem vem me
solta

Vocé vai na marra, ela um dia volta

E se a forca € tua, ela um dia € nossa
Olha o muro, olha a ponte, olhe o dia
de ontem chegando

Que medo vocé tem de nos, olha ai

Vocé corta um VEerso, eu escrevo
outro
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Vocé me prende vivo, eu escapo

morto
De repente olha eu de novo

Perturbando a paz, exigindo troco
Vamos por ai, eu e meu cachorro
Olha um verso, olha o outro

Olha o velho, olha 0 mogo chegando

Que medo vocé tem de nos, olha af
O muro caiu, olha a ponte

Da liberdade guardia

O brago do Cristo, horizonte

Abraca o dia de amanha

Olha ai...
Olha ai...

CICATRIZES

SIDNEY MILLER
Acordar, de onde?
Acordar, pra onde?
Acordar, pra qué?

Como se fosse apenas uma noite em
nossa vida

Como se nada tivesse acontecido

E alguma coisa fosse acontecer

Os meus olhos vivem

Os meus olhos dizem

O que eu posso ver

Como essas cicatrizes no meu corpo
E esse cansaco

Como essa escuridao por onde eu
passo

De cada noite a cada amanhecer

Saiba também que eu ja vi felicidade
Como esse sonho real que eu sonhei
Saiba também que eu vivi realidade

Como esse sonho é real
Como esse sonho é real
Como esse sonho ¢é real
Como esse sonho ¢ real
Como esse sonho...

TO VOLTANDO

MAURICIO TAPAJOS E
PAULO CESAR PINHEIRO

Pode ir armando o coreto

E preparando aquele feijao preto
Eu t6 voltando

P6e meia diizia de Brahma pra gelar
Muda a roupa de cama

Eu t6 voltando

Leva o chinelo pra sala de jantar
Que ¢ la mesmo que a mala eu vou
largar

Quero te abragar, pode se perfumar
Porque eu t6 voltando

Da uma geral, faz um bom defumador
Enche a casa de flor

Que eu t6 voltando

Pega uma praia, aproveita, ta calor
Vai pegando uma cor

Que eu t6 voltando

Faz um cabelo bonito pra eu notar
Que eu s6 quero mesmo ¢ despentear
Quero te agarrar

Pode se preparar porque eu t6
voltando

Pbe pra tocar na vitrola aquele som
Estreia uma camisola

Eu t6 voltando

Da folga pra empregada

Manda a criangada pra casa da avo
Que eu t6 voltando

Diz que eu s6 volto amanha se al-
guém chamar

Telefone nao deixa nem tocar
Quero 1, 14, 14, ia, porque eu to
voltando!

O BEBADO E A EQUILIBRISTA
JOAO BOSCO E ALDIR BLANC

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 la no mata-borrao 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 irmao do
Henfil

Com tanta gente que partiu

Num rabo de foguete

Chora

A nossa Patria mae gentil

Choram Marias e Clarisses

No solo do Brasil




Mas sei que uma dor assim pungente
N3o ha de ser inutilmente

A esperanga

Dang¢a na corda bamba de sombrinha
E em cada passo dessa linha

Pode se machucar

Azar!
A esperanga equilibrista
Sabe que o show de todo artista

Tem que continuar

VOCE NAO SOUBE ME AMAR

GUTO / ZECA MENDIGO / RICARDO
BARRETO / EVANDRO MESQUITA

Sabe essas noites
Que cé sai
Caminhando, sozinho
De madrugada

Com a mio no bolso
(Na rua)

E voceé fica pensando
Naquela menina
Vocé fica torcendo

E querendo

Que ela estivesse
(Na sua)

Ai finalmente

Vocé encontra o broto

Que felicidade

(Que felicidade)
Que felicidade
(Que felicidade)

Vocé convida ela pra sentar
(Muito obrigada)

Gargom, uma cerveja

(S6 tem chopp)

Desce dois, desce mais

Amor, pede uma porgao de batata
frita

OK! vocé venceu

Batata frita

Al. bla bla bla bla bla bla bla bla bla
Tititititititititi
Vocé diz pra ela

Ta tudo muito bom
(Bom)

Ta tudo muito bem
(Bem)

Mas realmente

Mas realmente

Eu preferia

Que voce estivesse
Nuaaaa

Vocé nao soube me amar
Vocé nao soube me amar
Vocé nao soube me amar

Vocé niao soube me amar

Todo mundo dizia

Que a gente se parecia
Pois cheio de tal e coisa
E coisa e tal

E realmente a gente era
A gente era um casal

Ah! Um casal sensacional

Vocé niao soube me amar
Vocé niao soube me amar
Vocé nao soube me amar
Vocé nao soube me amar

No comeco tudo era lindo
Ta tudo divino

Era maravilhoso

Até debaixo d’agua

Nosso amor era mais gostoso
Mas de repente

A gente enlouqueceu
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Ah! eu dizia que era ela
Ela dizia que era cu

Vocé nao soube me amar
Vocé nao soube me amar
Vocé nao soube me amar

Vocé niao soube me amar

Amor que que cé tem?
Cé ta tao nervoso
Nada, nada, nada, nada, nada

Foi besteira usar essa tatica
Dessa maneira assim dramatica
(Eu tava nervoso)

O nosso amor

Era uma orquestra sinfonica
(Eu sei)

E o nosso beijo

Uma bomba atomica

Vocé nao soube me amar
Vocé nao soube me amar

Vocé nao soube me amar

,
E foi isso que ela me disse

Oh! Baby, nao!

INUTIL
ROGER MOREIRA

A gente nao sabemos
Escolher presidente

A gente nao sabemos
Tomar conta da gente
A gente nao sabemos
Nem escovar os dente
Tem gringo pensando
Que nois ¢ indigente. ..

“Intiteu”!

41
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A gente somos “intiteu”!
“Intiteu”!
A gente somos “intiteu”!

A gente faz carro

E nao sabe guiar

A gente faz trilho

E ndo tem trem pra botar
A gente faz filho

E nao consegue criar

A gente pede grana

E nao consegue pagar...

“Intiteu”!

A gente somos “intiteu”!
“Intiteu”!

A gente faz musica

E ndo consegue gravar
A gente escreve livro

E nao consegue publicar
A gente escreve pega

E nao consegue encenar
A gente joga bola

E ndo consegue ganhar...
“Intiteu”!

A gente somos “intiteu”!
“Intiteu”!

A gente somos “intiteu”!
“Intiteu”!

FAMILIA

TONY BELLOTTO /
ARNALDO ANTUNES

Familia! Familia!

Papai, mamae, titia
Familia! Familia!
Almoga junto todo dia
Nunca perde essa mania

Mas quando a filha

Quer fugir de casa

Precisa descolar um ganha-pao
Filha de familia se nao casa
Papai, mamae

N3ao dao nem um tostao
Familia éh! Familia ah!
Familia!

Familia ¢h! Familia ah!
Familia!

Familia! Familia!

Vov6, vovo, sobrinha
Familia! Familia!

Janta junto todo dia
Nunca perde essa mania

Mas quando o neném

Fica doente

us! Uo!

Procura uma farmacia de plantao
O choro do neném ¢ estridente
us! Uo!

Assim nao da pra ver televisao

Familia ¢h! Familia ah!
Familia!

Familia ¢h! Familia ah!
Familia!

Familia! Familia!
Cachorro, gato, galinha
Familia! Familia!

Vive junto todo dia
Nunca perde essa mania

A mae morre de medo de barata
uo! Uo!

O pai vive com medo de ladrdo
Jogaram inseticida pela casa
us! Uo!

Botaram cadeado no portao
Familia éh! Familia ah!

Familia!

Familia ¢h! Familia ah!

Familia!

Familia éh! Familia ah!

Familia!
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Cartaz do filme Assalto ao trem pagador.

O cinema brasileiro face a censura
imposta pelo regime militar no Brasil - 1964/1988

“Nosso esforgo criador é imenso, mas a eficiéncia incrivel, superdesenvolvida, maravilhosa, racional que a censura faz para destruir tudo é
maior ainda. Do servigo publico ela é uma das raras coisas que funcionam neste pais e, portanto, ou tomamos medidas sérias a respeito ou
vamos acabar com vergonha de encararmos uns aos outros.”(José Celso Martinez Corréa, no programa da peca RodaViva, 1968)

“Se tiver que viver novamente o que a gente viveu, prefiro morrer. Ndo quero mais viver o que vivi, de jeito nenhum!”
(Carlos Diegues, em entrevista a autora, dezembro de 2000)
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“O 31 de Margo insere-se, pois, na His-
toria pdtria e ¢ sob o prisma dos valores
imutaveis de nossa For¢a e da dindmica
conjuntural que o entendemos. E me-
mdria, dignificado a época pelo incon-
testavel apoio popular, e une-se, vigo-
rosamente, aos demais acontecimentos
vividos, para alicercar, em cada brasilei-
ro, a convicgdo perene de que preservar
a democracia ¢ dever nacional.” (Gene-
ral-de-Exército Francisco Roberto
de Albuquerque, “Ordem do dia do
Exército”; 31 de marco de 2006)

Este texto apresenta uma abor-
dagem historica e critica da censura
sobre o cinema brasileiro durante a
ditadura militar. A censura ¢ apre-
sentada como altamente racional, um
instrumental voltado para ratificar e
fortalecer os interesses politicos e ide-
ologicos do grupo detentor do poder

de Estado naquele momento. Sem a
censura, o regime de exce¢ao nao te-
ria se sustentado no poder por quase
trés décadas. O controle despotico da
produgdo audiovisual no pais, empre-
endido pelos governos militares, nos
deixou como uma de suas herancas
um acervo com mais de 700 metros
lineares. Este material comega a poder
ser apreciado pela populagao brasilei-
ra, atraves do projeto “Memoria da
Censura no Cinema Brasileiro -1964-
1988”7, que trata digitalmente este
acervo e o disponibiliza gratuitamente
ao publico, via Internet, em: <www.
memoriacinebr.com.br>.

Em 1955, Nelson Pereira dos
Santos, bacharel em Direito, entao
com 26 anos, retine um grupo de ami-
gos em torno de um projeto inovador:
realizar um filme em que o povo bra-

Cena do filme Rio, 40 graus.

sileiro sera o protagonista. Reunidos
em sistema de cooperativa, socios dos
improvaveis lucros do filme, o gru-
po assume o projeto e, em setembro
de 1955, estreia Rio, 40 graus, marco
na histoéria do cinema brasileiro, ins-
piragao para o movimento cinemato-
grafico que, anos mais tarde, ganharia
o mundo e faria nosso cinema entrar
definitivamente para a historia do ci-
nema mundial — o Cinema Novo.

De Rio, 40 graus a 1° de abril de
1964, nosso cinema vive um momen-
to de grande efervescéncia, talvez o
maior de sua historia.

Em 1961, Glauber Rocha,
ainda estudante de Direito em Salva-
dor, roda Barravento, seu primeiro
longa-metragem. Em 1962, o CPC —
Centro Popular de Cultura da UNE,
produz o primeiro filme de uma as-



sociagao de classe — Cinco vezes favela,
composto de cinco episodios dirigi-
dos por estudantes universitarios que
em breve estariam na linha de frente
do movimento Cinema Novo: Carlos
Diegues, Leon Hirszman, Joaquim
Pedro de Andrade, Marcos Farias e
Miguel Borges. Roberto Farias di-
rige Assalto ao trem pagador, seu pri-
meiro longa independente. Criticado
na época por Glauber Rocha, hoje &
considerado um classico de nossa ci-
nematografia. Ruy Guerra filma Os ca-
fajestes, inaugurando o nu feminino no
cinema brasileiro, em plano-sequéncia
de quase cinco minutos, que provoca a
ira dos setores conservadores. Nelson
Pereira dos Santos realiza Boca de Ouro,
adaptagao de peca de Nelson Rodri-
gues. Em 1963, Nelson roda Vidas se-
cas, Glauber prepara Deus e o diabo na
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Carlos Diegues, um dos principais cineastas do Cinema Novo.

terra do sol e Ruy Guerra termina Os fu-
zis. Surge, na pratica, o Cinema Novo.
O povo brasileiro assume nossas telas.
Ate o golpe, a censura apenas classifica
os filmes por faixa etaria, e os cortes
nao existem, como mostra o processo
de Os Cafajestes’ que, em detrimento
da pressao popular, respaldada pela
igreja catolica, foi liberado a exibicao
para maiores de 18 anos, sem cortes.
Ou ainda, o parecer sobre Assalto ao
trem pagador, de junho de 1962, assi-
nado pelo censor Antonio Fernando
de Sylos, que sugere a liberagao para
maiores de 18 anos, argumentando:

O desenrolar da pelicula se passa
quase em sua totalidade numa fave-
la. Se pensamos em tirar da favela
a juventude, por que levar a favela
a juventude? (...) Nao obstante, o

filme ¢ de boa qualidade e livre para
cxporta(;ﬁo.3

Atendendo a recurso de Her-
bert Richers, produtor do filme, a
chefia do Servi¢o de Censura de Di-
versoes Publicas o libera, no dia 26
do mesmo més, para maiores de dez
anos. Vem o golpe e, com ele, a cen-
sura ¢ reorganizada, com vistas a ser-
vir aos interesses politicos dos milita-
res no poder. A censura praticada no
Brasil, de 1964 a 1988, nao foi apenas
repressao localizada, mas mecanismo
essencial para a estruturagao e a sus-
tentacao do regime militar. No merca-
do interno, usou de todos os artificios
para garantir a maior e a mais eficiente
difusdo da ideologia vigente, investin-
do na reorganizacao do departamento
de censura, subordinando-o a Policia
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Federal, regulamentando a carreira de
censor federal, para a qual passa a ser
exigido nivel superior, e investindo na
formagdo dos censores com a promo-
¢ao de cursos internos.

A tao propagada limitagao inte-
lectual dos censores, seus atos pitores-
cos — motivo de chacota até hoje —,
Os erros gramaticais que cometiam ou
seus argumentos que podem parecer
ridiculos, lamentavelmente, nunca
impediram a Censura de ser um dos
mais competentes orgaos de repressao
da ditadura e, seguramente, um dos
pilares de sustentagcao do regime. Du-
rante todo o regime militar, a censura,
hierarquicamente bem organizada, foi
sagaz, implacavel, poderosa e suas de-

cisbes frustraram sonhos, impediram

caminhos, abortaram promessas e ca-
laram geragoes.

Sua ag¢ao no cinema brasileiro
buscou moldar a produgao aos proje-
tos politicos do regime. O lema cen-
tral era proibir, sempre que possivel.
Na impossibilidade de proibir, cortar.
Se as duas opgdes falhassem, “colocar
na geladeira”, que significava engave-
tar o processo de requisicao de cen-
sura sem, no entanto, admitir o feito.
O processo permanecia “em analise”,
sem que nenhum parecer fosse emiti-
do. Assim, os produtores nao tinham
argumentos para sequer negociar com
a censura. Essa situacao podia levar
meses ou até anos. Enquanto isso, o
regime garantia que o filme nao iria a

publico.

Cartaz de Terra em Transe, filme dirigido por Glauber Rocha, 1967.

Paralelamente a repressio cul-
tural no pais, uma inteligente politica
de difusdo da imagem “democratica”
do pais no exterior ¢ montada. Para
isso, lancam mao da excelente pro-
dugdo cinematografica brasileira — o
mesmo cinema que, internamente,
combatem ferozmente.

Primeiro criam o Instituto Na-
cional de Cinema (INC), em seguida
a Empresa Brasileira de Filmes (Em-
brafilme), cujas fun¢des inclulam a
distribui¢do e, mais tarde, a coprodu-
¢do. Era ela responsavel também pelo
envio de filmes a festivais e mostras in-
ternacionais.. Para o mercado exter-
no, os filmes nao sofriam cortes, nem
interdigGes, sendo necessario apenas
os carimbos de Boa Qualidade (BQ) ¢
de Livre para Exportacdo, concedidos
até mesmo nos casos de filmes inter-
ditados em sua integralidade dentro
do pais, como aconteceu com Terra em
transe, de Glauber Rocha.®

A reestruturagao da censura
no pos-golpe pode ser identificada em
quatro fases:

1. Na primeira fase — a chamada
“moralista” —, entre 1964 ¢ 1966,
seu foco de atuacao continua cen-
trado na preservagao da “moral
conservadora vigente”, protegen-
do, assim, os interesses dos seto-
res da sociedade que apoiaram o
golpe. A inovagdo fica por conta
dos cortes, que passam a ser fran-
camente utilizados. Interdicoes
integrais ainda nao ocorrem.

2. Entre 1967 e 1968 identificamos
uma “militarizagdo” gradual do
comando nacional e estadual do
0rgao e o inicio de uma preocupa-
¢ao com o contetdo politico das
obras, presente nos pareceres.

3. De 1969 a 1974, a censura as-
sume abertamente seu carater
politico-ideologico de pilar de



sustentacao do regime. Este pe-
riodo, iniciado com a edi¢ao do
Ato Institucional n® 5 (AI-5), e
caracterizado pelo enfrentamen-
to e pela repressao direta. No
cinema, a resisténcia inaugura a
fase da metafora e da alegoria.

4. Na quarta fase, de 1975 a 1988,
observa-se uma interessante mu-
danga de foco que desmente a no-
¢ao, comumente difundida e até
hoje aceita, de que a censura ter-
mina com a instauragao do pro-
cesso de abertura. Sua atencao se
volta para a proibigao dos filmes
brasileiros na televisao, onde se
concentra o grande publico, en-
quanto os libera para as salas de
cinema.

A fase moralista (1964 — 1966)

Em 1° de abril de 1964, o pre-
dio da UNE arde em chamas, destruin-
do também o0 moderno teatro do Cen-
tro Popular de Cultura (CPC), prestes
a ser inaugurado. Com os escombros
do teatro, morre o CPC, imediatamen-
te posto na ilegalidade, assim como a
UNE. Cinco vezes favela torna-se o tnico
filme produzido pela entidade repre-
sentante dos estudantes.

Apesar da truculéncia, fatores
como uma relativa liberdade de im-
prensa, um Judiciario que funciona
normalmente, mesmo que engessado
por uma legislagdo autoritaria, o Con-
gresso, que continua aberto ainda que
destituido de quase todo poder levam
a crer que o regime de excegao seria
uma etapa breve.

Para a produgao cinematogra-
fica, a principio, pouca coisa mudou.
Em maio, um més apos o golpe, trés
filmes brasileiros participam do Festi-
val de Cannes, de onde voltam consa-
grados.® Vidas secas, de Nelson Pereira

dos Santos, recebe os prémios d’Art
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herbert richers apresenta

VIDAS SECAS

DE GRACILIANO RAMOS

direcao

nelson pereira dos santos

producao herbert richers
luiz carlos barreto
danilo trelles

maria ribeiro

atila iorio

O filme de Nelson Pereira dos Santos, Vidas Secas, de 1963, recebeu
inidmeros prémios.

et d’Essay, do Juri Internacional de
Proprietarios de Cinemas de Arte
(O.C.1.C), de Melhor Filme para a Ju-
ventude, do Juri de Estudantes Secun-
daristas e Universitarios, e o prémio
do Office Catholique du Cinema. Isso,

sob os protestos da critica, que exigia

para o filme a Palma de Ouro, entre-
gue a Os guarda-chuvas do amor (Les pa-
rapluies de Cherbourg). O filme Deus ¢ o
diabo na terra do sol, de Glauber Rocha,
apesar de nao premiado, ¢ transforma-
do pela critica e pela intelectualidade
europeia em simbolo do jovem cine-
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ma mundial ¢ Ganga Zumba, de Carlos
Diegues, participa da Semana da Cri-
tica. No Festival de Berlim, Os fuzis de
Ruy Guerra, recebe o Urso de Prata.

Nosso cinema ganha reconhe-
cimento internacional e as diferencas
de estilo s6 confirmam a riqueza ¢ o
vigor de nossa produgdo.

Enquanto isso, no Brasil, a
censura reforga seu perfil moralista.
Os cortes, inexistentes até entao,
tornam-se regra, concentrando-se

Cena do filme Deus e o diabo na terra do Sol, dirigido p

em palavroes, cenas “picantes” e fi-
gurinos considerados ousados para os
padroes morais vigentes. Essa pratica
se confirma por trechos extraidos de
pareceres de censura sobre dois fil-
mes bastante distintos: Deus e o dia-
bo na terra do sol e A falecida, de Leon
Hirszman.

O censor Manoel Felipe de
Souza Ledo, em parecer de 2 de julho
de 1964 sobre Deus ¢ o diabo na terra do

sol, afirma:’

or Glauber Rocha.

(...) Deus ¢ O Diabo na Terra do
Sol pode ser classificado de “regu-
lar”, mergulhando no rol intermi-
navel das peliculas nacionais fei-
tas para atrair bilheteria, levando
as casas de espetaculos o publico
adepto de filmes do tipo “Cangago-
-misticismo”. Em face da existén-
cia de algumas cenas de violéncia e
“lesbianismo”, a pelicula presta-se
unicamente para exibigao a publi-
co adulto, fixando-se a sua impro-

priedade para MENORES DE 18




ANOS, com o “Boa qualidade” e
Livre para Exportagao.

Parecer de 23 de julho de 1965
sobre A falecida, primeiro longa-me-
tragem de Leon Hirszman, marcan-
do a estreia no cinema de Fernanda
Montenegro, no papel-titulo, diz: “A
infidelidade da esposa, o cinismo do
marido traido e a tentativa de conquis-
ta pelo ‘papa-defunto’ indica a impro-
priedade de 18 anos”.

— ™ et
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O censor, entao, conclui:
“Em vista do filme e o julgamento
acima, o mesmo nao deve receber
BQ e nem mesmo ser liberado para
exportagao porque ira depor quan-
to a industria cinematografica bra-
sileira que ja sofre das deficiéncias
permanentes tanto técnica como

artistica [assinatura ilegivel]”.®

O carimbo de Boa Qualidade
era a autorizacao para a carreira inter-

nacional do filme. Sua negativa, por-

T o he

A atriz Fernanda Montenegro e o ator Paulo Grancindo em cena de A falecida, filme dirigido por Leon Hirszman.
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tanto, inviabilizava ndao s6 as partici-
pagtes em festivais como sua carreira
comercial no exterior, fonte de renda
importante, na época, para cobrir os
custos de produgao. Para A falecida, a
decisao so sera revogada em outubro,
ocasiao em que todos os contratos de
compra ja acordados haviam perdido a
validade, gerando um prejuizo defini-
tivo a Leon Hirszman.

A negagao do BQ foi manobra
raramente usada, pois feria a politica
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externa dos militares de utilizar a ex-
celéncia e o prestigio de nossa cinema-
tografia para promover, no exterior, a
imagem de pais “democratico”. Exce-
¢oes existiram, como no caso de Pra
frente, Brasil, de Roberto Farias, confis-
cado pela Policia Federal em Grama-
do, em margo de 1982.

Preocupagio com a distribui¢ao

Paralelamente a criagdo, pro-
dutores e cineastas engajam-se na
discussao sobre formas de garantir o
retorno financeiro dos filmes, atra-
vés de uma distribuicdo eficaz. Dessas
discussoes, surge, em 1965, a DiFilm
— Distribuicao e Producdo de Filmes
Brasileiros,empresa independente e
privada, com onze socios, entre eles:
Luiz Carlos Barreto, Riva Faria, Ro-
berto Farias, Glauber Rocha, Nelson
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Pereira dos Santos, Leon Hirszman,
Roberto Santos, Carlos Diegues, Joa-
quim Pedro de Andrade e Paulo Cesar
Saraceni. A DiFilm entra agressiva-
mente no mercado de distribuicao,
em direta competi¢ao com distribui-
dores multinacionais. Na definicdo de
Glauber Rocha, além do cinema de
autor, surgia a industria de autor. Seus
filmes estreavam no grande circuito e
percorriam o pais inteiro. Os socios
trabalhavam em conjunto por cada fil-
me. Em trés anos de atuacdo a DiFilm
chegou a ser uma das trés maiores
distribuidoras no mercado nacional.
Ainda hoje, seus filmes figuram nas
listas das maiores receitas de todos os
tempos.

Em contrapartida, em 18 de
novembro de 1966, os militares criam
por decreto o Instituto Nacional de
Cinema (INC). Subordinado ao Mi-
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nistério da Educacao e Cultura, ti-
nha como fungdes regulamentar a
produgdo, distribui¢ao e exibi¢ao de
filmes brasileiros, estabelecer o pre-
¢o dos ingressos, financiar e premiar
em festivais nacionais, decidir sobre a
participagao em festivais estrangeiros,
fiscalizar a obediéncia as leis em todo
o territorio nacional, inclusive as deci-
soes censorias, e regular a importagao
de filmes.

A experiéncia de Joaquim Pe-
dro de Andrade, com relagio ao envio
de Macunaima aos festivais de Veneza
e de Mar del Plata,’ desvenda os ver-
dadeiros objetivos do INC. Convida-
do a participar do Festival de Veneza,
Joaquim Pedro envia uma copia do
filme ao Instituto, em cumprimen-
to a burocracia necessaria para obter
autorizagdo e apoio para o envio. Os
criticos do INC nao gostam do filme, e
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seu secretario-executivo, Moniz Vian-
na, declara que jamais o enviaria para
representar o Brasil. O filme vai por
insisténcia da organizagao do festival.
Em revanche, o INC nega a Joaquim
Pedro as passagens para os festivais, e
o ameaca de desmentido caso declare
o fato a imprensa. Apos ganhar o Con-
dor de Ouro em Mar del Plata, Joa-
quim Pedro declara ao jornal do Brasil
que o INC tomou todo o cuidado de
nao convida-lo, pois “se eu estivesse
la, o presidente do Instituto nao pode-
ria declarar que ndo existe censura no
Brasil e que meu filme foi exibido sem

cortes, porque eu o desmentiria”.'’

A militarizagdo dos 6rgaos de
censura (1967-1968)

A partir de 1967, com o cres-
cimento da resisténcia civil ao golpe
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de estado, a censura muda seu perfil.
Questdes de ordem politica surgem
nos processos. Termos como “subver-
sa0”, “ditadura”, “governo popular”,
“revolugao” passam a figurar nas ana-
lises dos censores.

Nesta fase nota-se uma gradu-
al militarizagdo da Censura, que sera
sacramentada a partir do AI-5. Seus
quadros funcionais sao reorganizados
e o controle transferido a militares de
alta patente — generais e coroneis. Ao
final de 1968 toda a chefia é militar.
Ao moralismo, é acrescentado um
foco politico. A ditadura ¢ “a verdadei-
ra democracia”, qualquer discordancia
simboliza “atentado a seguranga nacio-
nal”. A interdi¢ao de filmes se instala.
A censura, mais uma vez, reflete os
projetos da ditadura no plano politico.

Em fevereiro de 1967, uma

reforma administrativa transfor-
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ma o Ministério da Justica e As-
suntos Internos em Ministério da
Justiga e 0 Departamento Federal
de Seguranga Publica em Depar-
tamento da Policia Federal, ao
qual fica subordinado o Servigo
de Censura de Diversdes Publicas
(SCDP).

Em 1967, Terra em transe, de
Glauber Rocha, inaugura no cinema
a estética tropicalista — um marco
no cinema brasileiro. E, no entanto,
nas palavras de Carlos Diegues, foi “o
filme mais atacado, repudiado, odia-
do, de toda a historia do movimento.
(...) O Cinema Novo nio era mais o
delfim cultural do pais, mas um in-
comodo adolescente cheio de capri-
chos™'!.

Em parecer de abril de 1967, o
censor Manoel Felipe de Souza Ledo,

analisa Terra em transe, afirmando'”:

Cena do filme Terra em transe, dirigido por Glauber Rocha.
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Captamos em seu contexto frases,
cenas e situagbes com propaganda
subliminar. Mensagens negativas ¢
contrarias aos interesses da segu-
ranga nacional. Aspectos de miséria
e de luta entre classes, além de uma
bacanal e de cenas carnavalescas e
de amor sao outros pontos inseri-
dos no roteiro — com a finalidade
tnica de enriquecé-lo e torna-lo
suscetivel ao grande publico avido
de novidades na tela. Alguns dialo-
gos chegam a ser agressivos, com
insinuagbes contra a verdadeira ¢
auténtica democracia. Outros fa-
zem apologia a luta entre ricos e
pobres. Varias mensagens tém ori-

L.

Cena de Terra em Transe, filme censurado pela ditadura militar.

gem nos conhecidos chavoes de
propaganda subversiva. A figura de
um padre ¢ colocada em situagao
comprometedora e até certo ponto
ridicula.

E conclui:

Consideramos o filme portador de
mensagens contrarias aos interes-
ses do Pais, motivo pelo qual deixa-
mos de libera-lo, aconselhando seja
o mesmo examinado por elementos
do Conselho de Seguranga Nacional e
pela Douta Chefia do SCDP [Servigo
de Censura de Diversoes Plblicas] e
Diregdo-Geral do DFSP [Departa-
mento Federal de Seguranga Puablica].

Com base nesse parecer, Terra
em transe ¢ proibido em todo o territo-
rio nacional, em 19 de abril de 1967,
com ordem de recolhimento das nove
copias existentes. Documento classi-
ficado confidencial," sobre o filme EI
uusticero, de Nelson Pereira dos San-
tos, de 10 de outubro de 1969, relata
ao diretor da Policia Federal a decisao
da censura em abril de 1967:

A obra foi examinada pelo SCDP,
em setembro de 1967 através de um
grupo de censores que, em circuns-
tanciados relatorios, indicaram a pre-
senca, no contexto, de cenas e frases
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de baixo caldo misturadas a conheci-
dos “chavoes” de propaganda subver-
siva. Em 25 do mesmo més e ano, o
entao chefe do SCDP determinou a
liberagao do filme (...) fixando a im-
propriedade para menores de dezoito
anos e cortes de algumas palavras de
baixo caldo e de propaganda antirre-
volucionaria.

Em 1° de fevereiro de 1968, o
censor Coriolano Fagundes, analisa Os
fuzis, de Ruy Guerra, considerado por
ele um documentario sobre um tempo
“longinquo”, quando o pais encontrava-

-se “abandonado e sem solucao”: "

- ————

Cena de Os fuzis, filme dirigido por Ruy Guerra, 1968.

A historia se situa no Nordeste
brasileiro, em época pré-revo-
lucionaria (1963), ocasidao em
que as populagdes daquela re-
gido passavam por serios proble-
mas sociais em consequéncia de
ensaios de reforma agraria mal
orientada e de seca.

E, mais a frente, o censor argu-

menta:

O tema é adulto, para publico
maduro. A gravidade dos pro-
blemas abordados — suscetiveis
de ma-interpretagdo — ¢ algumas
tomadas carregadas de violéncia,

em primeiro plano, desaconse-
lham a exibi¢do do filme para
menores.

Em 21 de novembro de 1968,
vinte e um dias antes da edi¢ao do
AI-5, entra em Vigor15 a Lei n° 5536,
criando o cargo deTecnico de Censura,
que exigia curso superior em Ciéncias
Sociais, Direito, Filosofia, Jornalis-
mo, Pedagogia ou Sociologia. Essa lei
também cria o Conselho Superior de
Censura (CSC), ultima instancia de
recursos contra as decisdes do Diretor
da Censura Federal. O Conselho era
composto por 15 membros, sendo oito
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Cena de Jardim de guerra, filme dirigido por Neville D’Almeida, argumento de Jorge Mautner.

representantes de orgaos do governo e
sete — portanto a minoria — represen-
tantes de entidades civis. Mais uma vez,
a censura se reorganiza para melhor
executar a tarefa de fortalecimento do
regime, que naquele momento signiﬁ-
cava a criagdo de condig¢es para o fe-
chamento politico que ocorreria em 13
de dezembro de 1968.

Em 6 de dezembro de 1968,
sete dias antes da edigdo do Al-5, pa-
recer sobre Jardim de guerra, de Neville
D’Almeida, afirma:'®

A pelicula ¢ inteiramente contra as
institui¢oes de nosso pais, com cha-
mamento a “revolugdo sangrenta”
em nosso pafs, que segundo afir-
mam em algumas cenas esta prestes
a eclodir.

E conclui:

O mesmo contraria todas as Leis de
Seguranga e o proprio Codigo Pe-

nal (que ainda ndo foi modificado,
pelo menos legalmente). Filme in-
terditado.

Em 13 de dezembro de 1968
entra em vigor o Al-5. Diferentemen-
te dos quatro atos anteriores, este ti-
nha duragao indeterminada.

Censura politico-ideolégica
(1969-1974)

Se os eventos de 1964 coloca-
ram fim a esperanca de construgao de
uma sociedade mais justa e igualitaria,
o Al-5 certamente pos fim a inocéncia.
Sustentada na censura prévia a todos
os meios de comunicagio, a tempora-
da de caca as bruxas estava aberta.

No dia seguinte a edigao do ato,
o Jornal do Brasil inaugura o estilo dos
novos tempos em sua previsao mete-
orologica diaria: “Tempo negro. Tem-
peratura sufocante. O ar esta irrespi-
ravel. O pais esta varrido por fortes

ventos. Max. 38° em Brasilia. Min. 5°
nas Laranjeiras”."”

Neste periodo, a censura rei-
na déspota absoluta e seu foco passa a
ser francamente politico-ideologico,
como se evidencia a partir de extratos
de parecer sobre Os herdeiros, de Car-

los Diegues,'® de 30 de julho de 1969:

Julgamos ndo oportuna a liberagao
nesta fase nacional (...) Mensagem
absolutamente negativa, pois con-
cita o povo a rebeldia, enaltece o
Estado Novo (em parte) e figuras
representativas passadas e atuais.

O parecer apresenta conclusao
que demonstra a preocupagao quanto
a imagem “democratica” do Brasil no
exterior:

Nio julgo aconseclhavel sua libe-
ragdo, mormente sabendo que o
filme ira representar o Brasil em
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Festival no exterior, ocasiao em que
poderao ser incluidas outras partes
nao exibidas a este SCDP e mostrar
uma irrealidade sobre a atualidade
brasileira.

Profissionalizacio dos censores

Investindo na formacao dos
censores, a censura se profissionali—
za. O primeiro curso de formagao
de censores de que se tem registro'
comprovado data de margo de 1972.
Intitulado “Curso de Mensagens Jus-
tapostas nos Filmes (de teor subver-
sivo)”, ¢ ministrado por Waldemar
de Souza, diretor da Editora Abril. O
curso teve como alunos vinte e trés
censores de nivel superior, selecio-
nados pelo general Nilo Caneppa da
Silva e por Rogerio Nunes, diretor da
Divisao de Censura.

Em conferéncia sobre o mesmo
tema realizada no Auditorio da Escola
Nacional de Informagoes, em Brasilia,
em junho de 1973, o professor relata a
estrutura do curso:

Cinco aulas praticas, ao fim das
quais foi projetado o filme Cabezas
Cortadas, de Glauber Rocha, rea-
lizado na Espanha, apresentando
70% de mensagens justapostas (de
teor subversivo) identificadas em
quase sua totalidade pelos 23 cen-
sores que estiveram presentes ao
curso”.

O professor afirma, ainda, ter
tido nesse curso a “oportunidade de
expor o resultado de seus 15 anos de
assessoria psicopedagégica e a especia-
lizagao a respeito de mensagens sub-
versivas em filmes”.

A formacao de censores conti-
nuou sendo incentivada, como com-
prova o curriculo do XII Curso de
Formacio Profissional de Censor Fe-
deral, datado de julho de 1985, assi-

nado pelo diretor da Academia Nacio-

nal de Policia, Décio dos Santos Vives.
Com carga horaria total de 776 horas,
o curso compreendia estudos de:

ormas de discurso, fungdes da
narrativa e logica das agdes; pu-
blicidade, propaganda, efeitos da
comunica¢do social; processo de
formacao cultural brasileira ¢ dos
fatos sociais, politicos, econdémicos,
religiosos e culturais da atualidade;
conhecimento das leis do racioci-
nio 16gico e coerente, com vistas a
apreensio do objeto de analise cen-
soria, legislagdo, armamento e tiro
e adestramento fisico.

Na analise da producio cul-
tural, a preocupagio agora ¢ com a
“ditadura comunista”. O tom dos do-
cumentos muda de forma drastica.
Protegida pela censura a imprensa, a
guerra entre censura e cinema ¢ de-
clarada e se trava no total desconhe-
cimento da sociedade civil. Assim sera
por dez anos.

Empenhados em reforgar as
boas inten¢des do regime, os militares
inauguram um periodo de campanhas
ufanistas. ]época do “Brasil Grande”.
Surgem slogans como “Ninguem segu-
ra este pais”, “Brasil, ame-o ou deixe-
-0”, onde “ame-0” é sindbnimo de acei-
tacao do arbitrio institucionalizado e
“deixe-0”, justificativa para as prisdes
e o exilio — for¢ado ou voluntario — a
que centenas de pessoas sio submeti-
das. A dupla Don e Ravel explode em
radios e programas de televisao com o
refrao: “Eu te amo, meu Brasil, eu te
amo; ninguém segura a juventude do
Brasil”. Nas escolas, as criangas can-
tam “Este ¢ um pais que vai pra fren-
te”. O hino da Copa de 1970 brande
“Noventa milhdes em agdo, pra frente
Brasil do meu coracao”.

Dentro do mesmo espirito, em
12 de setembro de 1969 os militares
decretam a criagao da Embrafilme, su-
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bordinada ao Ministério da Educagido
e Cultura. Inicialmente com a funcao
de distribuir os filmes brasileiros no
exterior, realizar festivais, no esforco
de difusao do cinema brasileiro para
construir a boa imagem do pais no es-
trangeiro, a empresa termina incluin-
do em suas prerrogativas o co-finan-
ciamento do cinema, substituindo o
INC.

A aparente contradi¢ao de um
governo que, por um lado censura o
cinema, por outro o produz, ¢ facil-
mente esclarecida se pensarmos na
estratégia de politica externa montada
pelos militares, onde nosso cinema,
detentor de reconhecimento e pres-
tigio internacional, principalmente
europeu, serviria — acreditavam os
militares — para conferir ao Brasil, no
exterior, uma fachada de normalidade
institucional, lembrando que as deci-
soes de censura eram validas apenas
para o territorio nacional e que para
o exterior era necessario tao somen-
te o carimbo Boa Qualidade, acom-
panhado do Livre para Exportagao.
Certificados especiais para a participa-
¢ao em festivais eram expedidos sem
problemas e sem cortes, mesmo para
filmes ja interditados para o mercado
interno.

Com o espago para a resisténcia
aberta estreitando-se cada dia mais,
produtores e diretores descobrem no-
vas formas. Uma nova prioridade se
anuncia: evitar a todo custo a interdi-
¢ao total. Nesse esforco de driblar a
censura e manter a produgdo, o dis-
curso direto ¢é substituido pela metafo-
ra e por alegorias, presentes em Azyllo
muito louco (1971) e Como era gostoso o
meu francés (1972), de Nelson Pereira
dos Santos. Filmam-se adaptagbes de
classicos da literatura, como Sdo Ber-
nardo (1972), de Leon Hirszman, e
Dona Flor e seus dois maridos (1976), de
Bruno Barreto. Fazem-se releituras de
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Cena de O bandido da luz vermelha, filme dirigido por Rogério Sganzerla, 1969.

personagens historicos, como em Os
inconfidentes (1972), de Joaquim Pedro
de Andrade.

Nosso cinema muda a forma
para preservar o discurso e continu-
ar existindo. No esfor¢o de negociar
com a censura cortes e liberagoes dos
filmes, Brasilia passa a ser rota obriga-
toria. Para salvaguardar ao maximo o
contetido das obras e desviar a aten-
¢ao dos censores de cenas importantes
para o filme, uma das estrategias era a
do boi-de-piranha, isto ¢, rodar e mon-
tar cenas atraentes as tesouras mas
com pouca ou nenhuma importancia
no roteiro. Essas eram as cenas ofere-

cidas aos censores na negociagao dos
cortes. Muitas vezes funcionou.

Se, por um lado, a repressao
afeta diretamente o estilo, por outro,
nao consegue destruir a capacidade de
resisténcia desse cinema, que combate
sistematicamente. Sio deste periodo
obras-primas de nossa cinematografia:
Macunaima (1969), de Joaquim Pedro
de Andrade, tradu¢io maxima do an-
tropofagismo modernista no cinema;
Brasil, ano 2000, que estreia em 1970,
de Walter Lima Junior. Jardim de guerra
(1970), de Neville d’Almeida, O Ban-
dido da luz vermelha (1969), de Roge-

rio Sganzerla e Matou a familia e foi ao

cinema (1970), de Julio Bressane sio
filmes representantes do movimento
denominado Cinema Margina],zo em
que a tortura, o terror, a paran(’)ia sao
retratados atraves de imagens chocan-
tes, da deformidade fisica, do kitsch,
das drogas, da decadéncia burguesa,
do sexo em suas formas mais degra-
dantes.

Fato de grande importancia ¢
que, diferentemente do teatro, onde
tanto o texto quanto a montagem so-
friam censura, no cinema, nem rotei-
ros, nem negativos eram submetidos a
censura, feita diretamente nas copias
montadas e prontas para exibicdo.



Esse procedimento garantiu a pre-
servagao das matrizes e, gragas a isso,
hoje todos os filmes podem ser vistos
na integra, em qualquer copia feita a

partir de 1988.
A distensiao (1975-1988)

Em 1955, Rio, 40 graus, inspi-
rado no neorrealismo italiano, inau-
gurava uma estetica contra a qual o
governo militar investiria pesadamen-
te, obrigando cineastas e produtores a
desvios, mudando estilos, assumindo a
metafora, tornando seus filmes muitas
vezes herméticos e de dificil compre-
ensdo. Essa repressao causa, nas pala-
vras de Carlos Diegues, uma especie
de autodestrui¢do que se traduziu, no
periodo mais duro, em linguagem de
louca abstracio.?!

A partir de 1975, o cinema
brasileiro, gradativamente, abandona
ametafora a que se viu obrigado, e ini-
cia uma reaproximagao com o grande
publico. £ a fase do povo nas telas e
nas salas.”” So desse periodo: Xica da
Silva (1975), Chuvas de verao (1978) e
Bye, bye, Brasil (1978), de Carlos Die-
gues; Aleluia, Gretchen (1976), de Syl-
vio Back; Se segura, malandro (1978),
de Hugo Carvana, O casamento (1975)
e Tudo bem (1978), de Arnaldo Jabor;
Dona Flor e seus dois maridos (1976), de
Bruno Barreto; Lucio Flavio, o passageiro
da agonia (1977) e Pixote, a lei do mais
fraco (1980), de Hector Babenco; Ten-
da dos milagres (1977) e Memdérias do
cdrcere (1984), de Nelson Pereira dos
Santos; A dama do lotagao (1975), de
Neville D’Almeida; Pra frente, Brasil
(1982), de Roberto Farias.

No entanto, o maior equl'vo—
co de avaliagdo deste periodo ¢ que a
censura termina com a abertura. Na
contramao dos ares de liberdade dita-
dos pela abertura politica, e diferen-
temente do que se costuma inferir, a
censura, mantida para os espetaculos
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Cartaz do filme Pixote - a lei do mais fraco, dirigido por Hector Babenco, 1980.
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“ \

Cartaz do filme Pra frente Brasil, dirigido por Roberto Farias.

de diversdes publicas, inclusive para
o cinema, apenas muda seu foco, mas
continua atuante. Para as salas de cine-
ma, libera os filmes com uma politica
de cortes mais moderada, enquanto
para a televisao, onde agora se concen-
tra o grande publico, a censura, com-
petente e atenta, investe pesadamente
nas proibi¢des. Quando ndo consegue
proibi-los, sdo destruidos por cortes
que os tornam, muitas vezes, incom-

preensiveis, e liberados somente para

horarios tardios.?*

Pixote (1980), de Hector Ba-
benco, liberado para o cinema no ano
de sua produgao, 50 sera liberado para
a televisao cinco anos mais tarde, em
1985, com trinta e oito cortes, €, ain-
da assim, para apos as 23 horas. Ma-
cunaima (1969), de Joaquim Pedro de
Andrade, exibido com cortes no cine-
ma, s0 ¢ liberado para aTV em versao
integral, com classificacao livre para

apos as 22 horas, em 29 de julho de

1985, dezesseis anos apos sua estreia
nos cinemas. Assalto ao trem pagador, de
Roberto Farias, liberado para o cine-
ma em 1962 para maiores de 10 anos,
so sera liberado para a televisao em
1976, para apos as 21 horas, impro-
prio para menores de 14 anos. E, em
parecer emitido em margo de 1986,
a liberagao acordada para TV a maio-
res de 10 anos ¢ questionada por trés
censores, que afirmam: “Consideran-
do que a pelicula ja foi exibida no cir-
cuito cinematografico para maiores de
10 anos, sugerimos que se mantenha
esta classificagao, embora o contetido,
2 NOSSO VT, seja Pernicioso a essa faixa
etaria”.

Neste periodo, a resisténcia se
faz mais intensamente através de re-
cursos ao Conselho Superior de Cen-
sura. A negagao de liberagao pelo CSC
significava o fim das possibilidades de
exibi¢ao do filme. Por essa razao, os
produtores passam a recorrer ao Con-
selho com maior frequéncia a partir
de 1978, quando a revogagao do Al-5
acaba com a censura prévia a impren-
sa, que vai se tornar forte aliada de
produtores e cineastas na batalha pela
liberagao de seus filmes.

Para escapar da vigilancia da
imprensa, a censura passa a aplicar
uma nova estratégia: os requerimen-
tos de certificado de censura de filmes
considerados “‘inadequados” sao “co-
locados na geladeira”. Inquirida pelos
produtores, protege-se, afirmando
que “o processo esta em fase de julga-
mento”, sem que nada efetivamente
esteja sendo feito. Dessa forma, con-
seguem adiar a liberacao de filmes, a
espera de momentos “menos arrisca-
dos”.

Esse procedimento incide so-
bre Pra frente, Brasil, de Roberto Fa-
rias. Liberado para apresentagdao no
Festival de Gramado, acaba confiscado
durante o festival por agentes da Poli-



cia Federal, pois, entre a expedi¢ao do
certificado para exibigao no festival e
a noite de sua apresentagao, o filme ¢
assistido em Brasilia, em analise para
liberagao publica. Ao assisti-lo, o cioso
censor, preocupado com as consequ-
éncias da liberacao do filme em ano de
elei¢ao e Copa do Mundo, notifica os
generais sobre o seu teor. Estes, enfu-
recidos, expedem imediatamente um
mandado de busca e apreensao, tra-
zem a copia de Gramado para Brasilia
e o filme amarga oito meses “na gela-
deira”, s6 sendo liberado para exibi¢ao
em territorio nacional apos as elei¢Ges
e a Copa do Mundo daquele ano, em
dezembro de 1982, sem cortes.

O fim da censura
institucionalizada

Esses procedimentos s6 se
extinguirdo com o fim da censura,
estabelecido pela Constituigio de
1988. A Divisao de Censura Federal
¢ substituida pelo Departamento de
Classificagao Indicativa, que passa a
recomendar horario e limite de ida-
de para a programagio na televisao
¢ limite de idade para as salas de ci-
nema.

Legalmente, ¢ o fim da censu-
ra que sustentou o regime militar no
poder por exatos vinte e quatro anos,
seis meses e quatro dias. A partir desse
momento, a censura ao cinema passa
a ser determinada pelo mercado, ja
invadido pelo cinema de consumo,
majoritariamente  norte-americano.
Além disso, apos duas decadas de per-
segui¢des, da extingao da Embrafilme,
em 1990, e da extraordinaria dimi-
nuigao das salas de cinema no pais,*
assistimos ao afastamento do publico
brasileiro de seu proprio cinema.

Essa concorréncia desleal com
o cinema estrangeiro, a auséncia de
politicas ptiblicas de apoio ao desen-

volvimento de nossa indtstria cine-
matografica, de construgao de salas
de cinema, de distribuigao, lega nossa
produgdo a propria sorte, totalmen-
te dependente do apoio de empresas
que, através de leis de incentivo fis-
cal, podem aplicar quatro por cento
dos impostos devidos em patrocinios
culturais, e, evidentemente, tém o di-
reito de escolher o que querem patro-
cinar, determinando, assim, os rumos
da produgao.

Mesmo a tao propagada reto-
mada do cinema brasileiro deixou a
margem os maiores mestres da cine-
matografia brasileira, como se nada
houvesse existido até aqui, num rein-
cidente e perigoso movimento de des-
coberta incessante da roda.

Apenas como exemplo, nos
ultimos dezesseis anos, Nelson Perei-
ra dos Santos e Carlos Diegues roda-
ram quatro filmes cada um, Neville
D’Almeida, dois, e Roberto Farias
nada rodou.

Conclusio

No Festival de Cannes de
1964, Georges Sadoul, critico de
cinema francés e membro da Resis-
téncia francesa durante a ocupagio
nazista da Franga na Segunda Guerra
Mundial, ciente do golpe militar que
acabara de ocorrer no Brasil, e da
recusa de Roberto Farias em aceitar
convite para permanccer trabalhan-
do como diretor na Europa, apoia
sua decisao de retornar ao Brasil,
dizendo-lhe: “Facam seus filmes,
como for possivel. Nao parem. Por-
que um dia isso vai passar e, nesse
dia, seus filmes estardo la para con-
tar essa historia”.?

Seu conselho foi seguido. A
luta de cineastas e produtores con-
tra a censura, durante quase trés dé-
cadas, sua coragem de buscar todas
as formas possiveis para continuar
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produzindo e de aceitar negociar
com o inimigo, entendendo nisso
resisténcia, nunca entreguismo ou
cooptagao, nos legou uma generosa
heranga cultural, da qual nao pode-
mos prescindir.

No entanto, certas formas
de resisténcia, necessarias e im-
prescindiveis em certos momen-
tos, tiveram como efeito colateral
o afastamento do grande publico
de nosso melhor cinema, tornado
muitas vezes incompreensivel, ora
pelos cortes impostos, ora pela op-
¢ao da linguagem possivel. Esse fato
ajudou a cultivar a ideia, que ainda
hoje persiste, de que “cinema brasi-
leiro ¢ ruim”.

A censura militar nos legou
uma heranga perversa, que levare-
mos muitos anos para desmantelar.
E, para isso, € preciso assumir com
seriedade a destruigao cultural que
provocou, cujos efeitos até hoje se
fazem sentir, alimentados de forma
importante pela desinformagao das
novas geragoes.

Quando, muitas vezes, justa-
mente, cidadaos brasileiros, revol-
tados pela exposigao de seus filhos a
emissdes que consideram desapro-
priadas, e, na ansia de protege-los,
invocam os “tempos da censura, onde
isso ndo acontecia”, nao percebem,
porque nao lhes sao garantidas as con-
digbes, as perdas que os anos de cen-
sura nos legaram.

Por isso, também ¢ urgente re-
pensar o conceito de “guardar”. O po-
eta Antonio Cicero sugere que:

Guardar uma coisa nao é escondé-
-la ou trancad-la. Em cofre nao se
guarda coisa alguma. Em cofte per-
de-se a coisa a vista. Guardar uma
coisa ¢ olha-la, fita-la, mira-la por
admira-la, isto ¢, ilumina-la ou ser
por ela iluminado. Guardar uma
coisa ¢ vigia-la, isto ¢, fazer vigilia
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por ela, isto ¢, velar por ela, isto ¢,
estar acordado por ela, isto ¢, estar
por ela ou ser por ela. (...) Por isso
se escreve, por isso se diz, por isso
se publica, por isso se declara e de-
clama um poema: Para guarda-lo.*

Essa ¢ a filosofia inspiradora
do projeto “Memoria da Censura no
Cinema Brasileiro” que, patrocina-
do exclusivamente pela Petrobras,
trabalha com o objetivo de tratar
digitalmente e disponibilizar gratui-
tamente ao publico os processos de
censura do periodo militar relativos
aos filmes brasileiros. A preserva-
cao desse acervo e sua efetiva dis-

Notas

ponibilizacdo ao publico colaboram
para a construcdo de nossa Historia,
afirmam nossa identidade enquanto
povo, garantem a transparéncia das
provas documentais, permitem a re-
flexdo, o direito ao questionamento,
e, em ultima instancia, o justo exer-
cicio da cidadania. Porque censura
nada tem a ver com classificacao
indicativa. Censura nao tem nada a
ver com controle de horarios na de-
finicdo da programagao. Tem a ver
com proibicio das liberdades indivi-
duais, com a negagao do direito a li-
vre expressao, com manipulagao de
informacio, de vidas, de caminhos e
sonhos.

Onde censura foi autoritaris-
mo, classifica¢ao indicativa, desde
que rigorosamente baseada na de-
fesa do direito constitucional a li-
berdade de expressao e no dever de
protecdo a crianga e ao adolescen-
te, se fara Democracia. Onde antes
imposi¢do, hoje direito de escolha.
Onde antes opressao, hoje respeito.
Onde antes sordida manipulagao,
hoje livre exercicio da cidadania.
Onde antes muro, para sempre ca-

minho. ©
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I feira
paulista BXrZ

Primeira Feira Paulista de Opinido (Foto: Derly Marques - retirada do acervo online do Centro Cultural S&o Paulo).

Primeira Feira Paulista de Opinido — a
ultima frente artistica antes do Al-5

EDUARDO LUIiS CAMPOS LIMA

O golpe militar determinou ex-
tensas transformagoes no panorama da
esquerda brasileira. Ateentao, o Partido
Comunista Brasileiro (PCB) era a gran-
de referéncia para a militancia, que se
fragmentaria em um sem-numero de
organizaces at¢ o fim da decada de
1960. Criticos do cupulismo e da poli-
tica de aliangas do PCB, muitos dos no-
vos partidos defenderiam a agao direta
¢ a luta armada, sem obter solu¢des de
articulagdo ampla contra a ditadura.
No campo cultural, o fracionamento da
esquerda expressou-se na configuragao
de propostas estetico-politicas radical-
mente dispares, que dificultavam a or-

ganizagdo de um movimento artistico
vultoso para fazer frente ao regime.

Do lado dos militares, a politica
para a cultura seguia o mesmo roteiro
de ruptura com o desenvolvimentismo
do periodo anterior. Privilegiava-se o
fortalecimento do grande capital nacio-
nal com relagdes diretas com os oligo-
polios internacionais. E consolidava-se
um modelo de organizagao cultural que
excluia as camadas populares, relegadas
ao papel de consumidoras passivas dos
bens simbolicos produzidos segundo os
padrées importados.

O teatro, que desde o fim da
década de 1950 desempenhara pa-

pel politico fundamental na esfera da
cultura, era for¢ado a rever, no novo
contexto, seu esquema de produgao e
suas perspectivas de atuagao politica.
Por um lado, o contato direto com os
movimentos sindical e camponés, par-
cialmente logrado peloTeatro de Arena
de Sao Paulo no periodo pre-golpe, era
agora violentamente cortado, de forma
que o horizonte de transformagao ra-
dical para o qual apontava sua obra re-
verberava junto a camadas sociais me-
nos extensas. Por outro, adensavam-se
a censura prévia e a repressao violenta
aos grupos por milicias de extrema-
-direita.

o teatro de arena
de sao paulo

A WY
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Conforme narra Lauro Cé-

sar Muniz, havia uma percepgao, por
parte de diretores e autores teatrais,
de que era necessario promover nova
articulagao da categoria, isolada por
obra da ditadura. Nesse quadro, o es-
tabelecimento de uma frente artistica
enfrentava dificuldades. Augusto Boal
planejara, sem sucesso, organizar uma
nova versao do Seminario de Dra-
maturgia, que no fim dos anos 1950
fomentara produgao e critica de uma
dramaturgia brasileira ate entao inci-
piente. A fragmentacao da esquerda
artistica impossibilitou a articulagio.'

No fim de 1967, Muniz ideali-

zou outra iniciativa.

Procurei José Celso [Martinez Cor-
réa] com a ideia de nos unirmos.
Nao sabiamos nada sobre a possi-
bilidade do AI-5. O endurecimento
do regime seria insuportavel — e foi
o que de fato aconteceu, em dezem-
bro de 1968. Estavamos isolados e a
propria critica estava nas maos da
ditadura, temendo desafia-la.’

Muniz e José Celso decidiram
criar uma pega chamada Os Sete Peca-
dos Capitalistas, que faria um panorama
das mazelas do sistema, no Brasil pos-
-golpe. Com a ajuda do diretor Osmar
Rodrigues Cruz, foi organizada uma
reuniao com os autores que, naquele

momento, tinham mais evidéncia na

Da esquerda para a direita, Plinio Marcos, José Celso
Matines Corréa; abaixo, Lauro César Muniz.

produgdo e encenagio de pegas no te-
atro paulista. De acordo com Muniz,
participaram do encontro — alem dele
mesmo — Augusto Boal, Gianfrances-
co Guarnieri, Plinio Marcos, Braulio
Pedroso, Jorge Andrade e Walter Ge-
orge Durst.’

Na reunido, o projeto inicial
foi ganhando corpo, com a sugestao
de que fossem incorporados também
musicos e compositores, poetas e ar-
tistas plasticos. Boal ofereceu o Teatro
de Arena para capitanear o empreen-
dimento coletivo, que ele imaginou
como uma espécie de feira artistica.
Ciente das diferencas artisticas entre
0s participantes, o diretor sugeriu um



mote comum a todos, que teriam que
responder com suas obras a pergunta:
“O pensa vocé do Brasil hoje?”. Em
dezembro de 1967, os textos das pe-
cas ja chegavam a Augusto Boal.* Co-
megava a nascer a Primeira Feira Paulista
de Opinido.

Costurada por Boal, a Feira
contava com Animdlia, de Guarnie-
ri, Verde que te Quero Verde, de Plinio
Marcos, A Receita, de Jorge Andra-
de, O Lider, de Lauro César Muniz,
E a Tua Estéria Contada?, de Braulio
Pedroso (por vezes referida como
O Senhor Doutor), e terminava com
A Lua Muito Pequena e A Caminhada
Perigosa, do proprio Boal.® Entrecor-
tavam as pequenas pegas cangdes de
Ary Toledo (ME.E.U.U. Brasil Brasi-
leiro), Caetano Veloso (Enquanto seu
lobo nao vem), Sergio Ricardo (Espi-
ral), Gilberto Gil (Miserere) e Edu
Lobo (Tema).*

O grupo combinou com Ruth
Escobar de fazer a Primeira Feira Pau-
lista de Opiniao na sala Gil Vicente. O
elenco escalado para as pegas era for-
mado por atores regulares do Arena ou
que tinham alguma ligagao com o co-
letivo: Ana Mauri, Antonio Fagundes,
Aracy Balabanian, Cecilia Thumim,
Edson Soler, Luiz Carlos Arutin, Luiz
Serra, Martha Overbeck, Myrian Mu-
niz, Paco Sanchez, Renato Consorte,
Rolando Boldrin, Umberto Magnani e
Zanoni Ferrite.

Nas areas externas do teatro,
expuseram-se telas e instalagoes de
Aldemir Martins, Clovis Graciano,
Wesley Duke Lee, Manabu Mabe,
Nelson Leirner, Mario Gruber, Maria
Bonomi, Carmélio Cruz, Flavio Impé-
rio, Sérgio Ferro e ]Jo Soares’. Entre
os poetas envolvidos, apareciam Péri-
cles Eugénio da Silva Ramos, Lindolfo
Bell, Lupe Cotrim Garaude, Mario
Chamie, Augusto de Campos, Harol-
do de Campos e Bento Prado.

No que se refere as pegas de
teatro, havia significativa variedade
de propostas estéticas no conjun-
to. Verde que te Quero Verde, de Plinio
Marcos, e E a Tua Estéria Contada?,
de Braulio Pedroso, fundamentam-
-se grandemente na caricatura e no
grotesco. Na peca de Marcos, dois
militares, censores de pecas teatrais
— Chefe e Subchefe

gorilas, dialogam quase que unica-

—, vestidos de

mente por meio de frases feitas,
slogans da ditadura e jargdes anti-
comunistas, cercados de aderecos
verdes e iluminados por uma luz
verde. A todo momento, enfatiza-se
a combinagao de ignorancia, rudeza
e moralismo tacanho dos militares:
para entrar na sala, eles empregam
como senha “Deus, Patria e Familia!”
e como contrassenha a imita¢do de

8: tentando

“um peido com a boca”
fazer um telefonema, o Chefe de-
para com uma linha cruzada e fica
ouvindo a conversa de um casal, ter-
minando a indiscricao com um arro-
to; em cena, um dos militares defeca
no proprio capacete, limpando-se e
jogando o papel na plateia.’

Na obra de Pedroso, o grotes-
co nao se relaciona ao baixo ventre,
mas a pestiléncia generalizada de um
burgués, o Senhor Doutor, excitado
para fazer negocios internacionais
— “na area dos dolares” —, enquanto
crescem espinhas gigantescas em seu
corpo. Os agrados e propinas para
o diretor da carteira de importagao
do Banco Central, desembargadores
e generais, alem da pressio de Wa-
shington “sobre o Ministério”, ga-
rantem a assinatura de um contrato
milionario, mas o empresario precisa
entrar na banheira para se livrar do
pus, que acaba entupindo o encana-
mento. A pega termina com as luzes
se apagando ¢ a entrada em cena do
Curinga e maquinistas, que “retiram
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a banheira usando mascaras antissép-
ticas”.

Caminho radicalmente diver-
so segue a pega de Jorge Andrade, A
Receita. Com estrutura naturalista, a
obra conta com personagens fixas —
bem definidas do ponto de vista da
caracterizagao psicologica e social — e
um problema central a exigir a deci-
sao de uma delas, que funciona como
centro gravitacional do texto. Um me-
dico recém-formado, atuando em um
rincdo pobre do interior, prescreve
remédios e alimentos necessarios para
a recuperagao de um colono com o pé
ferido. Ao longo da pega, contudo, ele
¢ confrontado com impossibilidades
estruturais de realizar o tratamento
adequado — nao s6 do agricultor feri-
do, mas também de outros campone-
ses adoecidos. Sua decisao final é a de
amputar o doente.

O Lider, de Lauro César Muniz,
aproxima-se de uma estrutura épica
mais sedimentada, intercambiando
momentos do passado e do presente
cénico por meio de jogos de luz. A
peca conta a historia real de Joaquim
Romao, lider comunitario na praia de
Tabatinga (SP), preso apos o golpe de
1964 por figurar na lista de subversi-
vos do regime militar. A narracao nos
mostra os motivos que o levaram a
prisao: antigo inspetor de quarteirao
na praia (cargo oficioso atribuido a
ele por um delegado, ja que nao havia
base da policia 1a), Roméo fora indi-
cado a presidéncia do sindicato local
de trabalhadores rurais por um jovem
agente da Superintendéncia de Politi-
ca Agraria (Supra), nos anos anterio-
res ao golpe, apenas por ser o Unico
alfabetizado no local. Refletindo sobre
as contradi¢es do ascenso popular es-
timulado pelo Governo Jango e a ir-
racionalidade do novo regime, a peca
materializa uma reflexdo historica de
amplo espectro.
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Augusto Boal (foto) e Guarnieri escreveram pecas que exaltavam a
guerrilha, como A lua muito pequena e A caminhada perigosa.

As pegas de Boal e Guarnieri
desfilam pelas formas da agitagao e
propaganda da luta armada. 4 Lua Mui-
to Pequena e A Caminhada Perigosa fun-
damentam-se no diario boliviano de
Che Guevara — executado pelo exér-
cito da Bolivia e pela CIA em outubro
de 1967— e em textos de Julio Cor-
tazar ¢ Pablo Neruda. Boal emprega
a narragao constante do Curinga e de
figuras como o Locutor para esclare-
cer os acontecimentos. A transposi¢ao
literal de extensos trechos do diario
para a cena, por meio de diferentes
técnicas narrativas, seria desenvolvida
e aprofundada pouco tempo depois,
em 1970, quando ele dirigiu Teatro Jor-
nal — Primeira Edicdo. Uma das técni-
cas de Teatro Jornal sistematizadas por
Boal, a entrevista de campo' (em que
uma das personagens, atuando como
rep(’)rter, dirige perguntas a outra per-
sonagem), ¢ uma base importante de
A Lua Muito Pequena... e organiza o des-
mascaramento da versao oficial sobre
a morte do lider revolucionario.

Do ponto de vista politico, a
pega faz exaltacao da guerrilha, carac-
terizada como fruto direto da consci-

éncia politica. As virtudes individuais
de Che Guevara sao destacadas como
elementos de seu compromisso revo-
lucionario. Na terminologia da pega,
“sacrificio” e “heroismo” sao recorren-
tes. No dialogo entre o desertor An-
tonio Dominguez Flores (identificado
erroneamente como Antonio Rodri-
gues Flores) e Che Guevara, fica pa-
tente que nao ha espago para uma luta
que nao seja armada:

Antonio Rodrigues Flores — Co-
mandante: ¢ certo que existem
duas posi¢oes validas diante da luta
de libertagao dos povos. Existem
aqueles que creem na luta armada.
Existem aqueles que acreditam na
coexisténcia pacifica entre as na-
¢oes, entre as classes e entre os ho-
mens desiguais. Comandante: sera
necessaria a luta armada?
Comandante — Nao ha um s6 exem-
plo na historia de uma classe domi-
nante que tenha abdicado graciosa-
mente do poder.

Antonio Rodrigues Flores — Mas
noés somos tio poucos: somos de-
zoito nas montanhas. Um povo deve
se levantar contra seus opressores,

mas nos somos apenas dezoito: nao
estaremos superestimando 0O NOsSoO
valor?

Comandante — Se nos fossemos so-
mente tantos quantos somos, seria
melhor desistir. E, se continuasse-
mos, seriamos bandoleiros. Mas nos
ndo Somos apenas nos, SOMos 0 povo
inteiro. Por isso venceremos, porque
somos a vanguarda desse povo. '

Animalia ¢ um panorama social,
com a fixagdo de tipos fundamentais
de agentes politicos no Brasil pos-
1964 ha o Hippie/ tropicalista, defen-
sor da paz inconsequente, o Soldado,
defensor do regime, ¢ o Mogo de es-
querda, defensor da luta armada. Os
trabalhadores aparecem como criados
mudos, calados por mordagas. Uma
vez mais, nao se considera a possibili-
dade da atuagao de uma esquerda nao
armada, voltada a articulacao de fren-
tes politicas ou ao trabalho de base nas
periferias e sindicatos. O tnico mo-
delo possivel de militancia na pega ¢
o que 0 Mogo defende — e pelo qual
acaba morrendo.

Toda uma camada da pega
aponta para a consolidagio da indus-
tria cultural com o apoio da Ditadura:
o discurso anticomunista do Solda-
do transforma-se em um programa
de auditorio, ao estilo de Chacrinha;
em outro trecho, a “luz brilhante do
aparelho [televisivo] tem um efeito
magico” sobre os trabalhadores mu-
dos, que param de tentar arrancar as
mordagas e dirigem-se “hipnotizados”
para aTV. No fim, o Mogo assume um
enfrentamento direto com o Soldado,
quebrando uma TV com um porreta-
¢o — ato que provoca a libertagdo dos
trabalhadores mudos, que arrancam as
ataduras e pegam porretes tambem.

A luz do fracasso histérico da
luta armada, parece haver na peca de
Guarnieri uma desproporgio: por um



“A representagdo na integra de Primeira Feira Paulista de Opinido
¢ um ato de rebeldia e de desobediéncia civil. Trata-se de um
protesto definitivo dos homens de teatro contra a censura de
Brasilia, que fez 71 cortes nas seis pegas. Ndo aceitamos mais a
Censura centralizada, que tolhe nossas agdes e impede nosso
trabalho. Conclamamos o povo a defender a Liberdade de expressio
artistica e queremos que sejam de imediato postas em prética as
nossas determinagdes do Grupo de Trabalho nomeado pelo ministro
Gama e Silva para rever a Legislagdo da Censura. Ndo aceitando
mais o adiamento governamental, arcaremos com a responsabilidade
desse ato, que ¢ legitimo ¢ honroso. O espetéculo vai comegar.”

(palavras reproduzidas do jomal O Estado de S.Paulo do dia 08 de

junho de 1968)

lado, faz-se uma critica totalizante a
politica cultural da ditadura, que tra-
tava de fortalecer a industria cultu-
ral; apontam-se o papel dos meios de
comunicagdo sobre a consciéncia dos
trabalhadores e a enorme extensao de
seu poder sobre a sociedade. Em con-
trapartida, espera-se que a guerrilha
disparada por uma vanguarda de jo-
vens e estudantes seja capaz de arregi-
mentar o operariado para enfrenta-la.

Tal desequilibrio analitico se
reflete na propria organizagao da Feira,
aparecendo ai como descompasso. No
balango final, embora a Feira proponha
uma gama ampla de perspectivas — ou

“opinides” — de esquerda, prevalece o
programa da luta armada. Mas a arti-
culagdo de autores e diretores teatrais,
de misicos e compositores, de poetas
e artistas plasticos de diferentes mati-
zes aponta para um horizonte politico
de natureza diversa, mais relacionado
ao frentismo.

Foi devido ao sucesso parcial
em constituir uma frente que a Primei-
ra Feira Paulista de Opinido acabou por
desempenhar papel significativo na re-
sisténcia a ditadura, nos tltimos meses
antes do decreto do Ato Institucional
n° 5 (Al-5). O texto enviado para cen-
sura recebeu dezenas de cortes em 43
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paginas — de um total de 70 paginas.
Recensurada em 6 de junho, a Feira
passou a sofrer cortes em 32 paginas. "
A partir dali, empreendeu-se um am-
plo esfor¢o politico para possibilitar a
estreia em junho de 1968.

Os artistas decidiram encenar
o texto integralmente, mesmo com
a proibi¢do, e a estreia foi ampara-
da por mobilizagao extensa de toda
a categoria teatral paulistana, em um
ato de desobediéncia civil. No dia se-
guinte, com o Teatro Ruth Escobar
cercado, o elenco dirigiu-se para o
Teatro Maria Della Costa, onde Fer-
nanda Montenegro, que se apresen-
tava no momento, recebeu a todos e
permitiu a apresentacio de trechos
da Feira e a leitura de um manifesto
politico. O mesmo ocorreu no Tea-
tro de Aluminio, em Santo André, no
terceiro dia, onde a diretora Heleny
Guariba acolheu a Feira.”

No campo juridico, o Teatro
de Arena contou com o empenho do
advogado e jornalista da area cultural
Luiz Izrael Febrot, que havia articula-
do, no comego de 1968, um grupo de
advogados — ligados a0 PCB e a ALN —
em uma estratégia para liberar textos
teatrais.'* Gracas ao trabalho de Fe-
brot, quatro dias apos a estreia, o juiz
Ameérico Lourengo Masset Lacombe
concedeu mandado de segurancga, com
o argumento de que era inconstitucio-
nal a censura de obras teatrais, pois
teatro ¢ arte e, portanto, deveria ser
livre, conforme o artigo 171 da Cons-
titui¢do entdo vigente. A Feira pode,
entdo, ser apresentada na integra. Em
12 de setembro de 1968, ocorreu a es-
treia carioca, no Teatro Jodo Caetano.

A mobilizagdo de artistas e
advogados contra a censura marca
uma vitoria importante da esquerda
cultural contra a ditadura. O arranjo
de Febrot e seus colegas suscitou re-
acao urgente da Assessoria Juridica
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Ano LXXVIII — N2 213

JORNAL DO BRASIL "

Vonjelrem, Rio de Janclro — Sibado, 14 de dezembro de 1968

dos Cegos
Pigins 1)

Govérno baz_'xa Ato Institucional e coloca

Congresso em recesso por tempo ilimitado

O Ato Instifucional n2 5

Auinsda peio Preudente 'y Replblica € poc lodes oa MI-
Aliires de Katado, d 0 sepuinte o Ats Instizelonal nb §, baj-
38 oniem:

Ao 10 — Sio mantides a Comitlalghs € 34 ¢ janeiro
€0 1997 ¢ aa Coeatitolobes retaduaty com &y moffizasles cors-
tinies déste Ato Jmutitmeionsd ,

Art, 27 — O Preiidente da Neplblica poderd decrelar o
receiss do Congromo Nacieoal das Auembidias Logalativas
* g Clmaras ée Verrsdore por Ats Complementar, ms m-
1423 g= 1tk 0w fors dSéle, 00 vellands oo menmon & fuscisnar
qeande conrocadts pels Presidenie da Mepdblica

§ 12 = Decoetads o rooeso parlamentar, o Poder Kxee
cuths cortrapondents Dos a3iocizads & Mpdu em Uda as
malfriag previiias nas Constitwiedes ou na Lel Orplsdes dos
Mieiplon.

13° = Dizasde o periods de 1ocmmo, on scasderes, ot Sepu-
tacss federali estaduais o ca vereaderes s pereeSeris & par-
e fin e srus wubaldion,

13% = Fm caso o rooese da Chmara Munieipal, & (s

calisatho financews ¢ oyl Con mreniciion got nlo
possam Tribunal de Contas, serk #nercida pelo do respestive

O Goviérno, depois de uma
expectativa de virias horas, hai-
Xou, ontem i noite, o Ato Insti-
tucional n.* 5, e, com base nile, o
Ato Complementar n.* 38, que
decreta o recesso do Congresso
Nacional, sem prazo determina.
ilo. Durante o dia e a noite de on-
tem o povo manievese calmo o
niio honve corrida aos bancos,
apesar das apreensies de alguns
cidadiios que, decidicam perma-
neeer em seus escrildrios on nas
ruas, i espera da palavea oficial
do Govirno através de A Vos do
Brasil = ¢ deixaram de chegar

minhies estiio em posicio de des-
locamento. A Pulicia Federal tem
400 homens, na Cuanabara,
“prontes para agic”, e também
estiio totalmente mobilizadas a
Paolicia Mil
a Guarla Civ

a Policia Civil e

Viirias reunides sucederamese
na area militar. 0 Mini
Exércile apresenton movimenta

rio do

incomum, devida i presenga dos
comandantes das principais uni
dades aquarteladas no Rio, Ors
eles entravam no gabinete do Mi.
nistro do Exército, ora no o co-
mandante do | Exéreito. Mas foi

do Departamento de Policia Federal,
que temia que, prevalecendo a tese
defendida pelo juiz Lacombe, advies-
sem “consequéncias imprevisiveis para
a Censura Federal”, pois “atras deste
pedido, outros virdo, formulados pe-
los demais setores das diversdes ptibli-
cas”, sendo necessario “maximo em-
penho no sentido de obter a reforma
da senten¢a”. Em dezembro de 1968,
o AI-5 colocaria fim as preocupagoes
dos agentes da repressao — e qualquer
possibilidade de frente artistica seria
enterrada de uma vez por todas."

Na categoria teatral, a mobi-
lizagado extrapolava a propria Feira,
desaguando em assembleias que vara-
vam as noites, com Cacilda Becker a
frente. Discutiam-se censura, repres-
sao politica e até mesmo taticas de
enfrentamento com os agentes da di-
tadura (“temas beélicos”, como brinca
Boal), alem de questdes estéticas e de
repertc')rio. O entusiasmo com 0 mo-
vimento fortalecido, entretanto, nao

deixava ver que os artistas continua-

Jornal do Brasil - RJ, 14 de dezembro de 1968

vam em grande parte encapsulados,
sem grande ressonancia no restante da
sociedade. “Nao nos davamos conta de
que essa guerrilha teatral nos isolava
do povo operario e camponés que tan-
to haviamos buscado: a necessidade de
nos defendermos nos afastava deles”. '

No texto “Que pensa vocé da
arte de esquerda?”, incluido no pro-
grama da Feira, Augusto Boal faz um
panorama da esquerda artistica daque-
le momento, delineando trés tendén-
cias principais.'” O “neco-realismo”,
que tinha como principal expoente
Plinio Marcos, baseava-se no dialogo e
nao podia jamais extrapolar a consci-
¢éncia das personagens, de forma que a
realidade sobre a propria situagao e os
caminhos para supera-la jamais eram
expostos aos trabalhadores. Outra
tendéncia era a do proprio Teatro de
Arena, com suas pegas “exortativas”,
fundamentadas no maniqueismo de
“senhores feudais (grileiros) e vassa-
los (posseiros)”, por exemplo. Para
Boal, a linha “sempre de pé”, como

ele a denomina no texto, era til e
acertada, mas desde que se voltas-
se a0 povo — e nao a burguesia, que
constituia em grande parte o ptblico
teatral. Por fim, Boal faz uma critica
extensa ao Tropicalismo “chacriniano-
-dercinesco-neo-romantico”, segundo
ele a mais cadtica do teatro brasileiro,
por causa de sua auséncia de lucidez,
€ a que mais se aproximava da direita.

Em conclusio, o teatrologo
afirma que nao basta mais “autoflage-
lar-se realisticamente, exortar plateias
ausentes ou vestir-se de arco-iris e
cantar chiquita bacana e outras bana-
nas. Necessario, agora, ¢ dizer a ver-

dade como ¢”.

E preciso mostrar a necessidade
de transformar a atual sociedade;
¢ necessario mostrar a possibili-
dade dessa mudancga e os meios de
muda-la. E isto deve ser mostrado a
quem pode fazé-lo. Basta de criticar
as plateias de sabado — deve-se ago-
ra buscar o povo.'®



As diferencas entre as corren-
tes da esquerda artistica, dessa forma,
precisariam ser suprimidas para que se
conjugassem esforgos unificados para
produzir arte verdadeiramente revo-
lucionaria. Mas o caminho para isso,
acreditava Boal naquele momento,
aproximava-se do programa da guerri-
lha — que era, ao contrario, pouco feér-
til para articulagdes de espectro vasto.

Com o Al-5, o esboco de fren-
te artistica articulada foi desbaratado,
como todas as outras iniciativas politi-
cas até entdo em curso."” Boal impul-
siona, a partir dali, outro esfor¢o de ar-
ticulagdo artistica: com o Teatro Jornal,
ele radicaliza o programa horizonta-
lista de teatro, enfocando diretamente
a organizagao politica de estudantes e
vislumbrando também a formacio de
grupos em bairros populares. Desse
trabalho, nascem todas as formas de
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Augusto Boal foi o criador do Teatro do Oprimido.

teatro participante, com supressao das
barreiras entre ator e publico, que se-
riam sistematizadas como as técnicas
do Teatro do Oprimido. Essa dimensao
do teatro de Boal ja nasce com natureza
marcadamente latino-americana, apon-
tando para uma articulagdo regional da
esquerda artistica.

Latina seria também a outra
Feira de Opiniao organizada por Boal,
em 1972, em Nova York. Em 1971,
ainda durante sua prisao pelo regime
militar, o teatrologo consegue se co-
municar, por meio de um bilhete, com
a escritora e artista de teatro estaduni-
dense Joanne Pottlitzer, que organiza
uma campanha com grandes figuras
do teatro dos EUA por sua libertagao.
Solto, Boal viaja para os Estados Uni-
dos e dirige a Feira Latino-americana de
Opinido (com organizagao e produgao
de Pottlitzer) na igreja Saint Clement,

em Nova York. Dela participaram
dramaturgos como Enrique Buena-
ventura, da Colombia, e Jorge Diaz,
do Chile, os grupos Troupe Kuidor,
do Haiti, e Teatro Nuevo Mundo, do
Chile, o Gato Barbieri’s Quintet, de
Nova York, os poetas Isaac Goldem-
berg, do Peru, e Jos¢ Kozer, de Cuba,
e os artistas plasticos Helio Oiticica,
do Brasil, e Julio Pereyra, do Uruguai
— entre muitos outros. Foram exibidos
filmes e documentarios e organizadas
palestras e painéis sobre temas como
as relacoes entre Brasil e EUA. A ar-
ticulagdo possivel, percebia Boal, so
poderia ocorrer fora do Brasil. ©

Eduardo Luis Campos Lima é
jornalista e mestre em Estudos
Linguisticos e Literarios em Inglés
pela FFLCH-USP, com dissertacéo
sobre o Teatro Jornal praticado nos
EUA e no Brasil.



68 CuLtura CriTICA 16

Notas

1 Campos, 1988, p. 129.

2 Depoimento ao autor.

3 O critico Sabato Magaldi relata da seguinte forma a articulagdo: “No dia 30 de outubro de 1967 o deputado José Feliciano Castello, entdo secretdrio
do Governo do Estado de S3o Paulo, ofereceu um jantar aos autores paulistas premiados no concurso de pegas do Servigo Nacional de Teatro. A saida,
ficamos conversando, ao lado do Teatro Municipal, Augusto Boal, Jorge Andrade, Lauro César Muniz, Plinio Marcos e eu. Foi Lauro quem teve a ideia de
juntarem varios dramaturgos para prestar um depoimento teatral sobre o Brasil daqueles dias. De imediato se definiu a participagdo dos quatro autores
presentes e de mais Gianfrancesco Guarnieri. Tomei a liberdade de sugerir os nomes de Braulio Pedroso e Walter George Durst, sendo a sugestdo aceita
(Durst, entretanto, ndo figurou no espetaculo)”. Magaldi, in: Roux, 1991. Lauro César Muniz ndo se recorda desse encontro preliminar, fazendo questdo
de destacar a importancia da atuagdo de Osmar Rodrigues Cruz na articulagdo inicial.

4 De acordo com Lauro César Muniz, sua agenda de 1967 marca, no dia 23 de dezembro, um encontro com Boal, que ja havia recebido alguns textos,
inclusive o dele préprio.

5 Dos autores que participaram da articulagdo inicial, apenas Durst ndo integrou efetivamente a Feira. Conforme narra Muniz, a pega apresentada por
Durst era sobre uma cantora estadunidense — ou seja, ndo respondia a pergunta proposta por Boal sobre o Brasil. Questionado pelos demais dramaturgos
e instado por Boal a apresentar outro texto, ele acabou se retirando do projeto.

6 A folha de rosto do texto enviado para censura ainda registra musicas de Chico Buarque de Holanda, Geraldo Vandré e Roberto Carlos, sem especifi-
car, entretanto, quais cangdes foram incluidas (Boal, Augusto et al. Primeira Feira Paulista de Opinido. Acervo do Departamento de Censura e Diversdes
Publicas (DCDP)/Coreg-DF/Arquivo Nacional.)

7 Cujo nome, entretanto, ndo figura da relagdo de artistas participantes do texto encaminhado para censura.

8 Sobre esse trecho, o relatdrio da censora Dalva Janeiro, enviado em 13 de junho de 1968 a chefe da Turma de Censura de Sdo Paulo, aponta que a senha
era complementada pela exibicdo da “parte trazeira (sic) do corpo, num trejeito ostensivo, acompanhado de som peculiar, exagerado”. De acordo com
Janeiro, em trecho posterior, quando os dois atiram contra um terceiro censor que tenta entrar na sala, mas esquece a senha, “descobrem que ele falara
a verdade quando identificara-se como censor porque, ao cair, deixa a descoberto o rabo idéntico ao do censor militar”. Ndo sendo possivel confiar na
precisdo das observagdes da censora, incluem-se tais registros apenas por eles apontarem aparente conformidade com o texto de Plinio Marcos.

9 O gesto ndo é descrito no texto, mas os relatos dos atores e dos censores apontam-no como um dos pontos mais marcantes de toda a Feira.

10 O Teatro Jornal foi criado por um jovem grupo de atores do Teatro de Arena e sistematizado em nove técnicas por Augusto Boal em 1970. As técnicas —
como “leitura cruzada” ou “agdo paralela”, por exemplo — sdo formas de narrar noticias de jornal de forma critica, confrontando seus contetdos e formas
com agdes teatrais (Lima, 2012).

11 Boal, Augusto et al. Primeira Feira Paulista de Opinido. Acervo do Departamento de Censura e Diversdes Publicas (DCDP)/Coreg-DF/Arquivo Nacional.
12 Processo de censura prévia de Primeira Feira Paulista de Opinido. Acervo do Departamento de Censura e Diversdes Publicas (DCDP)/Coreg-DF/Arquivo Nacional.

13 Boal, 2014.

14 Conta o Dr. Febrot: “A Justica Federal tinha sido recéme-instituida e os seus primeiros juizes foram nomeados pelo governo federal (ndo por concurso),
o que vale dizer que eram pessoas com algum tipo de identificagdo com o governo federal. Ndo era pois facil obter uma liminar. Dois ou trés eram os
juizes que, em alguns casos, concediam liminares — um deles era Jarbas dos Santos Nobre, logo promovido para superior instancia, e outro o juiz substi-
tuto federal Américo Lacombe, que concedia a liminar sistematicamente, com bastante amplitude e fundamentagdo conceitual sélida. Criou-se assim a
necessidade de ajudar a sorte para que o processo fosse distribuido a um desses juizes, ou preferencialmente ao dr. Américo Lacombe. Organizei amplo
e complexo sistema administrativo burocratico judicial (...) E coordenei um grupo de advogados democraticos para propor as dezenas de mandados de
seguranga, entre os quais os advogados Dacio de Arruda Campos (juiz de direito aposentado pelo Al-5 e antigo editorialista do Estado), Aldo Lins e Silva,
Eros Roberto Grau, Alvaro Monteiro de Sanctis e outros (...) O esquema administrativo-judicial organizado funcionou tdo bem que ndo houve sequer uma
peca nacional que deixou de ser encenada por proibigdo da censura. Um dos momentos altos dessa luta judicial contra a censura foi a liberagdo — gragas
a mandado de seguranga — da 1° Feira Paulista de Opinido, em junho de 1968 (...)” (Revista USP, Sdo Paulo, n. 45, p. 75-79, mar¢o/maio 2000). Matéria da
Folha da Tarde de 14 de junho de 1968 diz: “O advogado Israel Febrot, do Arena, disse ontem que a campanha da classe teatral ndo vai se restringir na
liberagcdo da 1.a Feira Paulista de Opinido. Ele diz que os artistas querem modificar toda a legislacdo atual relativa a Censura e exigir imediata conversdo
em lei do anteprojeto elaborado pelo Grupo de Trabalho do Ministério da Justica que estabelece a Censura Classificatoéria por nivel de idade e descentra-
liza essa administragdo para o ambito estadual. O advogado diz: ‘Se as leis fossem imodificdveis estariamos ainda sob o cédigo de Hamurabi’.” (Folha da
Tarde, Sdo Paulo, 14 jun. 1968).

15 A impaciéncia dos censores naqueles Ultimos meses antes do Al-5, uma vez que o mandado de seguranga os havia deixado de maos atadas, refletiu-se
em intensa troca de mensagens entre setores do Governo, até que a Procuradoria Geral da Republica conseguisse impugnar a liberagdo da pega. Do lado
dos grupos paramilitares de extrema direita, a impossibilidade de impedir a Feira por vias legais resultou em intimidagdo, ameagas e atos de violéncia. O
rudimentar esquema de seguranga montado por estudantes universitarios — sob coordenagao do ator Sylvio Zilber — ndo impediu que o Comando de Caga
aos Comunistas (CCC) se infiltrasse no teatro, deixando capsulas de gas lacrimogéneo nos corredores para que o publico pisasse nelas, ao sair da sala. No
Rio de Janeiro, uma granada desativada foi langada em dire¢do ao palco.

16 Boal, 2014.

17 Boal, 1968.

18 Boal, 1968.

19 Pouco tempo apds a Feira, conforme relata Lauro César Muniz, Ruth Escobar capitaneou a organizagdo de uma Feira Brasileira de Opinido. O projeto
ndo chegou a se concretizar, sendo que as pegas produzidas foram reunidas anos depois em uma publicagdo da Editora Global (colegcdo Teatro Urgente).
A edigdo conta com pegas de Carlos Henrique Escobar (O Engano), Carlos Queiroz Teles (Ultima instancia), Dias Gomes (O ttnel), Gianfrancesco Guarnieri
(Janelas abertas), Jodo das Neves (O quintal), Jorge Andrade (A zebra), Lauro César Muniz (O mito), Leilah Assungdo (Sobrevividos), Marcio Souza (Conta-
tos amazoénicos de terceiro grau), Maria Adelaide Amaral (Cemitério sem cruzes) e um prefacio em forma de pega, “A Censura e a auto-censura ou o que
ndo se pode dizer, ndo se deve dizer — Tragicomédia literaria em 1 ato”, de Décio de Almeida Prado.

20 Depoimento ao autor.



Por meio da arte, o Centro Popular de Cultura reforcou a luta contra a ditadura militar
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O teatro e a

ditadura militar brasileira

MARIA SILVIA BETTI

O golpe militar de 1964 cortou
de forma sumaria inameros projetos
de cultura popular que se encontra-
vam em andamento, e que contavam,
naquele momento, varios anos de
atividade continuada. As condic¢oes
impostas pela ditadura inviabilizaram
toda e qualquer forma de trabalho
cultural ligada ao proletariado ou ao
campesinato. Intelectuais e artistas de
esquerda que atuavam em projetos

dessa natureza viram-se forcados a re-
tomar atividades das quais haviam se
afastado.

Um dos projetos mais dura-
mente atingidos pelo golpe foi o do
CPC da UNE — Centro Popular de
Cultura da Uniao Nacional dos Es-
tudantes, que havia conseguido criar
nucleos em diversas capitais do Nor-
deste, Sudeste e Sul do pais.

O CPC havia se originado dos

debates ligados a encenagao de “A Mais-
-Valia vai Acabar, seu Edgar”, de Viani-
nha, no Rio de Janeiro, em 1960. Nos
anos que se seguiram, o setor de teatro
do CPC havia posto em pratica um tra-
balho intenso de criagao e apresentacio
de esquetes agitativos — os autos de rua
— escritos coletivamente e em debate
critico constante com as questoes eco-
nomicas cruciais do pais. Tratava-se de
uma forma de trabalho até entao iné-
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dita, ¢ apoiava-se na ideia de que a cul-
tura e a criagdo artistica precisavam ser
construidas a partir da perspectiva das
classes trabalhadoras, devendo, para
isso, enfrentar os desafios estéticos e
politicos nisso implicados.

Apos o golpe, o teatro passou
a se ver continuamente na mira da
censura. Quaisquer mengoes ao CPC
tornaram-se inviaveis, assim como
todas as perspectivas de trabalho que
procurassem promover alguma forma

de continuidade do trabalho abortado.
Sob essas circunstancias adversas, um
grupo de ativistas do setor de teatro
do CPC conseguiu articular-se e criar
o primeiro trabalho artistico empe-
nhado em manifestar-se diante do au-
toritarismo: o espetaculo Opinido, que
estreou em dezembro de 1964 no Rio
de Janeiro, sob a direcao de Augusto
Boal, doTeatro de Arena de Sao Paulo.
Opinido tinha uma estrutura simples
e despojada, e combinava depoimen-

P832 7751

Opiniao

a

Capa do Album Show Opinido (1965), com Zé Ketti, Nara le&o e Jodo do Vale.

tos e musica popular para caracterizar
publicamente a sobrevivéncia de um
elemento crucial: a convicgao politica
contraria a ditadura. Unidos em torno
dessa “opiniao”, trés artistas provindos
de diferentes estratos sociais e regi-
6es alinhavam-se para manifestar, nas
entrelinhas ¢ metaforas das cangoes ¢
relatos, a necessidade urgente de re-
sistir.

Esse alinhamento evocava a
ideia da frente ampla de classes e de



setores da esquerda, tatica adotada
pelo PCB — Partido Comunista Brasi-
leiro, a partir de seu V Congresso, em
1960. Diante das condi¢des do pais
sob a ditadura, articular as forcas de
trabalho dos setores que a repressao
dispersara nao era tarefa simples ou
secundaria, mas sua forga inspirado-
ra mostrou-se restrita, pois o partido
havia se tornado alvo de criticas sob a
acusagao de ter incorrido em erros de
analise que teriam, em alguma medi-
da, facilitado o golpe.

A acolhida calorosa do espe-
taculo Opiniao levou seus criadores,
em sua grande maioria provindos do
ativismo teatral do CPC, a criagao do
grupo que recebeu seu nome. O es-
petaculo encenado a seguir, Liberdade
Liberdade, escrito pelo diretor teatral
Flavio Rangel e pelo jornalista Millor
Fernandes, colocou em cena uma cola-
gem de trechos historicos, filosoficos,
dramaturgicos e pocticos intercalados
por de cangdes e humor. A estraté-
gia da frente reafirmou-se em parte
pelo sentido dos textos coligidos ¢ em
parte pela propria dire¢ao de Flavio
Rangel e pela participagao de Paulo
Autran, ambos com historicos de tra-
balho estética e politicamente diversos
do Opinido, mas, naquele momento,
unidos simbolicamente, em cena, a
Vianinha, Nara Ledo e Tereza Raquel.

Reorganizados dentro desse
novo coletivo, Vianinha, Jodo das Ne-
ves, Paulo Pontes, Armando Costa e os
demais integrantes do recém-fundado
grupo Opinido retomaram questoes
importantes do CPC ligadas a cultura
popular e ao teatro épico e procura-
ram rediscuti-las a luz das condic¢des
impostas pelo novo quadro historico.
Se correr o Bicho pega, seﬁcar o Bicho
come, escrita a quatro maos por Vian-
na e Ferreira Gullar em 1965, chamou
para si o desafio de representar drama-
turgicamente o golpe, figurado alego-
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Flavio Rangel (foto) e Millor Fernendes escreveram Liberdade, Liberdade,
peca musical de 1965, encenada pela primeira vez pelo elenco composto
por Paulo Audran, Tereza Rachel, Nara Ledo e Oduvaldo Vianna Filho.

ricamente no “Bicho” do titulo. Com
esse intuito, a peca utilizou a estrutura
narrativa do cordel e a prosodia dos
versos e rimas dos cantadores nor-
destinos, e combinou-os a concepgao
goldoniana do “Arlequim servidor de
dois amos” e ao distanciamento bre-
chtiano com que abordou o beco sem
saida do protagonista Roque, empe-
nhado, como grandes setores da classe
média do pais naquele momento, em
conciliar principios politica e etica-
mente inconciliaveis.

Quiproquos e golpes de teatro,
fartamente presentes na pega, reme-
tiam as farsas e comédias populares,
¢ ganharam fungdo critica por meio
de recursos épicos de narragao e de
distanciamento. No texto coletivo de
apresentacao do espetaculo, uma ob-
servagdo claramente lukacsiana res-
saltava a importancia das fontes da
chamada “grande literatura” europeia,
mencionada a proposito do filme As

aventuras de Tom Jones, de 1963, adapta-
¢ao do romance homénimo do inglés
Henry Fielding, de 1749.

Uma grande sintese teorico-
-pratica evidenciava-se na conjugagao
de todos esses elementos e dava bem
amedida do intenso debate interno do
grupo. Era urgente, naquele momen-
to, encontrar e definir fundamentos
estéticos politicamente relevantes e
ainda assim viaveis dentro das dificeis
condigbes que se apresentavam.

A forma com que Se correr o Bi-
cho pega... abordou o impasse diante
do golpe ndo teria se concretizado sem
o lastro politico do trabalho teatral do
CPC. As circunstancias impostas pela
ditadura dificultavam ao maximo a
abordagem de materia historica e po-
litica, e assim impunham sérios obsta-
culos ao epico tomado em seu sentido
brechtiano e distanciador. Isso se dava
precisamente no momento em que a

experiéncia acumulada no trabalho te-
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atral do CPC inclinava a continuidade
e a0 adensamento. Pecas escritas nessa
fase por dramaturgos como Vianinha
e Joao das Neves eram frutos tanto
do debate interno do grupo Opiniao,
quanto da experiéncia de trabalho que
eles traziam consigo, e s6 puderam ser
encenadas posteriormente e diante de
outros contextos politicos. O Ultimo
Carro, de Jodo das Neves, foi montada
apenas em 1976, e Moco em Estado de
Sitio, que Vianinha escrevera em 1965,
sO seria encenada em 1981, sete anos
apos a morte do autor.

Cena de “O dltimo

Os avancos formais verifica-
dos nessas pegas resultaram da busca
convicta e aplicada do épico (em seu
sentido brechtiano) como ferramenta
importante de analise e de expressao.
Tratava-se de uma busca desencadea-
da pelo sentido politico do trabalho,
e nao pela pesquisa formal em senti-
do estrito. Vianinha e Jodo das Neves,
empenhados em tratar das questGes
politicas cruciais daquele momento,
detectavam com clareza a necessidade
de tomar como matéria os enfrenta-
mentos ¢ impasses da classe traba-

carro”, 1976, peca de Jodo das Neves.

lhadora do pais. O caminho que os
levara na diregao do épico situava-se,
portanto, na esfera historica e politica
em que procuravam dar sentido a seus
trabalhos.

Também a dramaturgia do te-
atro de Arena de Sio Paulo encami-
nhou-se, nesse periodo apos o golpe,
em diregao analoga: a da construgao
de um trabalho que procurasse nao
apenas tratar da situagao do pais com
eficacia estética e relevancia politi-
ca, mas também superar as etapas de
trabalho atravessadas pelo Arena até



Gianfrancesco Guarnieri contracena com
Renato Consorte em Arena conta Tiradentes, 1967.

aquele momento. Guarnieri e Boal,
os dramaturgos do grupo, buscaram,
basicamente, uma linguagem drama-
targica e cénica que operasse por
meio da sintese e que permitisse a
narracao e a contextualizagao histo-
rica. Chegaram, assim, a criagao de
dois musicais, encenados entre 1965
e 1967: Arena conta Zumbi e Arena
conta Tiradentes, ambos com musicas
de Edu Lobo. Uma intensa pesquisa
documental fundamentou a elabora-
cdo dos textos, que tratavam respec-
tivamente dos episodios do Quilom-
bo de Palmares em 1655 e de Vila
Rica em 1789.

O eixo histérico dos documen-
tos pesquisados e das narrativas resul-
tantes dava margem a um oportuno
paralelismo com a situagao do pais
naquele momento: os noticiarios dos
jornais forneciam material para remis-
soes inequivocas a circunstancias do
presente, apoiadas, por exemplo, em
declara¢des de militares no contexto
pos-golpe.

Recursos ¢épicos de distancia-
mento interpretativo foram ampla-
mente aplicados na representagao dos
adversarios em ambas as pegas. Um

sistema de revezamento continuo de
papéis criado por Boal foi posto em
pratica nos dois espetaculos, fazendo
que diferentes atores assumissem di-
ferentes personagens dentro de cada
apresentagao. Tratava-se do sistema
Coringa, e visava a ressaltar os as-
pectos de critica na representagao e
a impedir a identificagdo entre atores
€ personagens interpretados. O reve-
zamento era continuo e aplicava-se a
todas as personagens, com excegao
dos protagonistas, respectivamente
Zumbi e Tiradentes, ambos figurados
com tragos marcantes de heroismo.
Intensamente criticado por
quebrar com isso o rendimento
¢pico dos trabalhos, Boal defendeu
vigorosamente a pertinéncia dessa
fungao protagonica e heroica: a tra-
di¢dao cultural do Brasil era muito
diversa da europeia e colocava-se
na contramio de seu legado histo-
rico; os mitos heroicos ligados ao
povo tinham, aqui, um papel a de-
sempenhar, e este precisava ser as-
sumido. Longe de enxergar nessa
posi¢ao uma fragilizagao do épico e
de seu alcance critico, Boal parecia
empenhado, antes de mais nada, em
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extrair fundamentos provindos da
materialidade do contexto histori-
co-cultural do pais, e coloca-los em
pratica dentro do trabalho drama-
targico em andamento no Arena. As
circunstancias politicas que se segui-
riam se encarregariam, porém, mais
uma vez, de atropelar e inviabilizar
o que poderia ter sido o encaminha-
mento dos debates.

Estava-se, a essa altura, a ca-
minho de 1968: tensoes e contradi-
¢oes cresciam continuamente e an-
tagonizavam os setores da esquerda
no campo do teatro. Diante de um
inimigo organizado e coeso, as ci-
soes internas expunham fragilida-
des, isolavam grupos e dramaturgos
¢ minavam as energias de trabalho.
Articulou-se assim, com a perspecti-
va de intervir nesse quadro, um cha-
mamento geral no sentido de que os
principais setores de criagio com-
partilhassem e discutissem trabalhos
e reflexdes mutuas. O eixo propul-
sor da proposta era uma pergunta
clara e objetiva: “O que pensa vocé
do Brasil de hoje?”, e a ideia inicial
era mostrar na pratica a necesidade
de combater as divisdes que isola-
vam setores que antes haviam sido
interlocutores de trabalho. Mesmo
com seu reduzido tempo de prepa-
ragao, o evento acabou ganhando
uma envergadura maior do que a
imaginada: compositores e artistas
plasticos foram chamados a partici-
par, o que caracterizou um espectro
diversificado de linguagens e estilos,
constituindo assim uma verdadeira
“feira”: a Feira Paulista de Opiniao.

Entre dezembro de 1967 e a
apresentacao programada, em junho de
1968, a iniciativa estimulou a criacao
de dezenas de esquetes teatrais, poemas
e cangbes envolvendo a participagao
de dramaturgos como Gianfrancesco
Guarnieri, Lauro César Muniz, Plinio
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Augusto Boal - na foto em apresentacdo em, Paris, 1975 -, foi o
organizador da Feira Paulista de Opini&o.

Marcos, Braulio Pedroso e do proprio
Boal, e de atores como Renato Con-
sorte, Antonio Fagundes, Aracy Balaba-
nian, Rolando Boldrin, Zanoni Ferrite,
Umberto Magnani, Myriam Muniz,
Luiz Carlos Arutin, Ana Mauri, Cecilia
Thumin Boal e Edson Soler.

Como o que estava prcvisto
para sua apresentagao caracterizava-se
como espetaculo, foi preciso submeté-
-lo a censura. Pouco restou da integra
do trabalho depois de submetido aos
censores, a Nao ser fragmentos muti-
lados e descaracterizados como con-
junto.

Assumindo publicamente o ato
de desobediéncia civil diante da proi-
bi¢ao, o coletivo de escritores e atores
congregados optou por apresentar o
espetaculo sem cortes, mesmo sem o
alvara de liberagdo. A decisdao expos os
realizadores envolvidos a uma verda-
deira epopeia de enfrentamentos juri-
dicos em varias instancias. A apresen-
tagao realizou-se, por fim, na sala Gil
Vicente do Teatro Ruth Escobar, em
Sao Paulo — o0 mesmo teatro em que,
pouco tempo depois, o elenco de Roda

Viva, também em cartaz, seria alvo de
agressoes por parte de agentes do Co-
mando de Caga aos Comunistas.

Procurando refletir sobre a
questao que havia levado a organiza-
¢ao da Feira, Boal escreveu um texto
destinado a mapear as tendéncias de
trabalho e pensamento dos artistas de
esquerda, e a alertar a todos sobre a
necessidade estrategica de manter
uma articulagao diante do inimigo.

Aproximadamente na mesma
¢poca, no Rio de Janeiro, Vianinha es-
creveu um artigo com sentido analogo
de reflexao e de conclusoes, ao qual
deu o titulo provocativo e irénico de
“Um Pouco de Pessedismo nao faz mal
aninguem”. Em esséncia tratava-se de
um alerta sobre a fragilizacdo decor-
rente das divisdes internas num mo-
mento em que as agdes ostensivas da
direita se multiplicavam e se tornavam
cada vez mais virulentas.

Em 13 de dezembro de 1968
foi decretado o Ato Institucional n° 5.
Com ele, intensificaram-se as perse-
guigoes, as prisdes, o desaparecimento
e assassinato de milhares de militantes

politicos. A Censura, at¢ entdo exer-
cida no ambito dos Estados, passou a
alcada da Policia Federal em Brasilia
e seu poder de ingeréncia tornou-se
irrestrito, impedindo que centenas de
pecas fossem encenadas. O conjunto
de trabalhos e de reflexdes criados
diante de enfrentamentos tao duros
nunca chegou a ser plenamente valo-
rizado e reconhecido no processo de
formagao das geragdes que se segui-
ram. Muitos deles sequer chegaram a
ser publicados ou mesmo encenados.
Muitas de suas fontes documentais
desapareceram na precariedade dos
arquivos. O sentido estético e politico
com que esse trabalhos se dispuseram
a tratar de questdes de tal peso histo-
rico nunca chegou a ser devidamente
avaliado.

O aprendizado historico e
politico envolvido neles fez e faz
falta, ¢ muita: o movimento de
grupos articulado em Sao Paulo nos
anos 1990 contra a mercantilizacao
da cultura chegou recentemente a
ser apontado como decorrente da
formagao universitaria de muitos
integrantes, ¢ da pesquisa de lin-
guagens a que se inclinavam. Co-
nhecer o sentido politico de toda
a dramaturgia ¢ dos espetaculos
desse periodo dos anos da ditadu-
ra teria mostrado que os avangos
estéticos registrados nao ocorrem
sendo como fruto de lutas politicas
concretas e em processo. E essa foi
uma das mais importantes funcgées
do teatro criado. €@

Maria Silvia é professora da Facul-
dade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da USP ( Programa de
Estudos Linguisticos e Literarios em
Inglés), e também do Programa de
Po6s Graduacao em Artes Cénicas da
Escola de Comunicacdes e Artes da
USP.
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Musica e ditadura:

a cancao “Tropicalia” de Caetano Veloso e seu momento histérico

WALACE RODRIGUES

O caos da informagdo sonora que nos aturde estd a exigir uma ordem (ndo definitiva — mas probabilistica e mutdvel).
Ordenar é selecionar e codg‘ﬁcan Codgﬁ'car é trangfotmar em signo — ¢é si(qng'ﬁcar, ¢ tornar inteligivel

(Décio Pignatari )
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Os anos 1960 foram anos muito
importantes para o Brasil em relacio
a musica. A Bossa Nova, as musicas de
protesto dos Festivais da Cangao, a Jo-
vem Guarda e a Tropicalia foram mo-
vimentos de destaque desse periodo.
Neste trabalho, o interesse recai sobre
o movimento tropicalista e suas formas
originais de articular o “nacional”.

O grupo tropicalista tinha
como seus maiores representantes
Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom
Z¢, Torquato Neto, os Mutantes e Gal
Costa. Provavelmente, o tropicalista-
-intelectual mais importante para o
movimento tenha sido Caetano Velo-
so Caetano Emanuel Viana Teles Ve-
loso, nascido a 7 de agosto de 1942,
em Santo Amaro, Estado da Bahia, &
cantor, compositor, escritor ¢ um dos

Caetano veloso e Gilberto Gil nos anos de 1960.

mais importantes pensadores brasilei-
ros. Suas criagoes tém ajudado a com-
preender mais a fundo a cultura bra-
sileira. Sua contribui¢do inestimavel
durante o Tropicalismo (ou Tropicalia,
ou movimento tropicalista, ocorrido
no final da década de 1960 e comego
da de 1970) fez de Caetano um per-
sonagem lendario na historia da musi-
ca brasileira. Uma de suas criacoes, a
cangao chamada “Tropicalia”, de 1968,
pode ser considerada uma forma de
representacao da identidade brasileira
no fim da década de 1960.

Neste trabalho, desejo analisar
a situagao politica e cultural durante
o periodo do Tropicalismo e buscar as
categorias trabalhadas pelos musicos-
-intelectuais brasileiros na época do
movimento. Também pretendo dar

como exemplo desse periodo histori-
co a cangao “Tropicalia”, de Caetano
Veloso, buscando nela as categorias
culturais com que trabalha o Tropica-
lismo. Para terminar, concluirei com
uma analise pessoal sobre o que foi
exposto.

Situagio politica e cultural du-
rante o Tropicalismo

O movimento tropicalista se da
durante a ditadura militar instaurada
no Brasil em 1964 e oficialmente ter-
minada em 1985, sendo que o periodo
mais autoritario aconteceu depois da
criacdo do Ato Institucional n® 5 (Al-
5), de 13 de dezembro de 1968, que
suspendia todos os direitos civis dos
cidaddos. A partir desse ato, a vida cul-
tural brasileira mudaria de rumo com
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Caetano Veloso canta Alegria Alegria, no festival de 1967. (Wilson Santos/CODOC/Divulgacéo)

a forte influéncia da censura publica
sobre todos os campos culturais. Uti-
lizo uma passagem de Randal Johnson
(2004), que clarifica esse periodo da
historia brasileira dando especial aten-
¢ao a literatura:

O golpe de estado militar de 1964
que deu inicio a vinte e um anos de
regime ditatorial obviamente teve
um grande impacto na literatura e
cultura brasileiras. Numerosos tra-
balhos de ficgdo tém explorado o
impacto e ramifica¢gdes do autori-
tarismo, assim como o movimento
de resisténcia que se ergueu con-
tra esse regime militar. (Johnson,
2004, p. 131, tradugao nossa)

Durante o periodo marcado
pela ditadura e pelo AI-5, surge o mo-
vimento Tropicalista. Inovando pelas
roupas, cabelos, musicas, influéncias,
instrumentos musicais e referéncias

culturais, sociais e politicas, 0 “...Tro-
picalismo capta a vertiginosa espiral
descendente do impasse institucional
que levaria ao AI-5” (Wisnik, 1979, p.
16) e a cangao “Tropicalia” pode ser
vista como uma boa representante
desse periodo historico.

Ao mesmo tempo que a cen-
sura vigora no pais, a criagao artis-
tica se mostra profundamente rica.
O periodo entre 1965 ¢ 1968 ficou
conhecido como a “Era dos Festi-
vais”, em que jovens compositores
e cantores disputavam, nos chama-
dos Festivais da Can¢ao, a melhor
cangao e interpretagdo. Esses fes-
tivais entraram pelos anos 1970.
Varios musicos e intérpretes hoje
importantes na cena musical nacio-
nal, como Caetano Veloso, Gilber-
to Gil, Chico Buarque, Nara Ledo,
Elis Regina, e outros, deles partici-
param. Os festivais também davam

conta de criticar o governo militar
com musicas de protesto, algumas
vezes bastante diretas contra os mi-
litares e outras vezes bastante sutis.
Os festivais da canc¢ao nao serviram
somente para trazer as musicas de
protesto ao grande publico, mas
passaram a ter um lugar de desta-
que na midia brasileira. Conforme
nos dizem Pelegrini e Oliveira so-

«

bre esses festivais: “...que haviam
surgido predominantemente como
reveladores das cangdes de protes-
to, viram-se subtraidos, do ponto
de vista do encontro, e se transfor-
maram em vitrines para novas con-
tratagdes da industria fonografica”
(Pelegrini; Oliveira, 2003, p. 286).
Essa passagem mostra a importan-
cia dos festivais para a divulga¢ao
de novos artistas e o crescimento da
indtstria de produgdo, distribui¢ao
e consumo musical.
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Apesar de toda a publicidade
dada pelos festivais, a censura se pos a
trabalhar a todo vapor depois da criagao
do AI-5. A classe artistica viu-se bastan-
te cerceada para divulgar suas criagoes
durante esse periodo. Da Costa e Sergl,
citando Gabeira, relatam a dificuldade
de criagao nesse periodo de censura:
“A censura ¢ instaurada no teatro, na
TV e no cinema, na musica e até nas
universidades. Isso elimina quase que
totalmente a possibilidade de germinar
uma cultura critica” (Da Costa; Sergl,
2007, p. 36). Porém, apesar de toda a
censura, as criacoes artisticas e criticas
nao deixaram de existir e resistiram fir-
memente aos ataques da censura. Ro-
berto Schwarz analisa esta questao de
outra maneira, como sendo o periodo
de grande engajamento politico dos
artistas ¢ intelectuais a esquerda e de
grande criagao cultural:

..para surpresa de todos, a presenca
cultural da esquerda nao foi liquidada
naquela data, e mais, de la para ca nao
parou de crescer. A sua produgio ¢ de

Hélio Oiticica criou suas instalacdes “ambientais;
a mais famosa delas foi Tropicalia, que deu nome ao movimento musical.

qualidade notavel nalguns campos, e
¢ dominante. Apesar da ditadura da
direita ha relativa hegemonia cultural

da esquerda no pais. (Schwarz, 1978,
p- 62)

Nao podemos esquecer da si-
tuagao politica internacional que, de
alguma maneira, influencia todo o
mundo ocidental. A guerra do Vietna
e os protestos contra ela, os movi-
mentos de liberagao feminina na de-
cada de 1960, o movimento homos-
sexual e o movimento negro, todos
oriundos dos Estados Unidos, foram
referéncias importantes para que o
Ocidente repensasse o “caos” pelo
qual passava. A intima ligagao entre a
criagdo artistica e a politica no mun-
do ocidental era algo marcante da
década de 1960, como nos confirma
Dezeuse: “...0 questionamento radi-
cal do status das praticas artisticas dos
trabalhos de arte na década de 1960
era indissociavel das preocupagoes
sociais e politicas da época” (Dezeu-

se, 2006, p. 38, tradugdo nossa).

Nas artes plasticas brasileiras
desse periodo, Helio Oiticica, Lygia
Clark e Lygia Pape revolucionam os
conceitos de arte da época introdu-
zindo o corpo do espectador como
elemento indispensavel em suas obras.
Lygia Pape cria em 1968 uma obra
chamada Divisor, a qual o espectador
da forma; Lygia Clark cria seus Bichos
e Hélio Oiticica cria suas instalacoes
“ambientais”, tais como Tropicdlia, que
deu o nome do movimento musical e
da cangdo." Essa instala¢do faz referén-
cia a varios aspectos da cultura brasi-
leira, porém colocados em um sistema
de caos de significagdo, onde os ele-
mentos dessa “desordem” devem ser
rearranjados pelo proprio espectador
com suas proprias referéncias. Fava-
retto escreve sobre a instalagao Tropi-
cdlia, e uso, aqui, uma passagem sua
para reforcar minha afirmagao sobre
um caos de significagdo: “Construtivo,
indeterminado e ambivalente, o pro-
jeto ambiental de Oiticica determina
o problema cultural brasileiro; nao o



resolve, qual uma dialética que buscas-
se a sintese dos elementos contradito-
rios” (Favaretto, 1990, p. 52).

Em um momento politico em
que a expressio do pensamento livre
de esquerda era proibida, os artistas
plasticos brasileiros criavam novas
concepgoes artisticas, dando ao pu-
blico o poder de agir na obra, de ser
livre e de pensar, uma atitude que ia
contra a politica militar de cercear os
pensamentos e agdes (criagdes) dos ci-
dadaos.

Utilizando a visio de Anna De-
zeuze sobre o pensamento de Umber-
to Eco no livro Obra aberta, passamos
a proxima parte destetexto, sobre os
dilemas culturais brasileiros nos anos

1960:

O livro de Eco mapeia um desejo
comum dos artistas contempora-
neos para explorar a ambivaléncia
de significado e a pluralidade de
interpretagdes do trabalho de arte,
introduzindo desordem, mudanca,
mobilidade e indetermina¢io den-
tro de da estrutura da obra de arte.
(Dezeuze, 2006, p. 39, tradugao
nossa)

E essa ambiguidade de signifi-
cados e pluralidade de interpretagGes
/ !/ .
¢ uma das caracteristicas marcantes da
obra tropicalista, conforme analisarei
a seguir.

Categorias culturais trabalhadas
pelos tropicalistas

Os tropicalistas trabalharam em
suas obras os problemas brasileiros da
¢poca. Como qualquer movimento de
vanguarda, o Tropicalismo baseou-se
em varias referéncias nacionais e inter-
nacionais de sua época, e, em meio a
“confusao” politica e social brasileira,
desenvolveu-se como movimento. As

suas varias referéncias déo o toque in-
terrogativo do movimento: somos isso,
ou aquilo, ou tudo isso, ou nada disso,
ou parte disso, ou parte daquilo? Nessa
busca artistica, os tropicalistas focam-
-se na ambiguidade de significados e na
pluralidade de interpretacGes, buscan-
do criar uma ideia de desordem criado-
ra, regeneradora. Essa abertura a todas
as possibilidades de fazer musica pode
ser lida em uma passagem de Tandt e
Young sobre aTropicalia:

...no movimento da Tropicalia de
finais dos anos 1960, Gilberto Gil e
Caetano Veloso diziam que a musica
popular brasileira precisava ser mais
aberta a todas as influéncias, tanto
tradicional quanto pop, incluindo
rock e varias formas de instrumen-
tagdo ecletrénica. (Tandt; Young,
2004, p. 253, tradugao nossa)

Para melhor compreender o
movimento tropicalista, pretendo uti-
lizar o conceito de alegoria do pensa-
dor romano Quintiliano em sua obra
Institutio  Oratoria, de aproximada-
mente 95 dC, que pode ser traduzido
como: “metafora continuada [ou su-
cessao de metaforas|] que mostra uma
coisa pelas palavras e outra pelo senti-
do”.' Aqui quero utilizar esse conceito
como uma instancia critica para mos-
trar a instabilidade de trabalhar com
categorias alegoricas. A alegoria, sen-
do tdo incerta, ¢ a chave perfeita para
abrir a porta da ambiguidade de signi-
ficados e da pluralidade de interpreta-
¢oes. Assim, as categorias e os dilemas
brasileiros expostos pelos tropicalistas
podem ser vistos como uma oportuni-
dade de criagao e de recriagao.

A alegoria, por ser uma figura
dibia e instavel, esta aberta a varias
interpretagdes, esconde uma verda-
de oculta, um saber escondido que
depende de um sentido exterior, as-
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Gilberto Gil e os Mutantes
(Divulgacéo)

sim como as obras de Oiticica, de
Lygia Clark e Lygia Pape dependem
dos espectadores. Um bom exemplo
da utilizagdo do conceito de alegoria
pode ser visto no filme Terra em tran-
se (1967), de Glauber Rocha, devido
a sua instabilidade da aproximacio e
distanciamento da camera e “...as li-
mitagdes da politica progressista no
Brasil ¢ a necessidade de utilizar a
parodia e a satira para refletir sobre a
crise politica e a heranca cultural” (cf.
Aguilar, 2005, p. 124).

A alegoria marca, assim, a rup-
tura entre o que se vé ou lé e o que
isso “quer dizer”, expondo o proble-
ma da significagao e da representagao
em arte e cultura. Ela da uma nogio
de pensamento aberto, uma “obra
aberta” a varias interpretagdes. Assim
como a instalagio Tropicalia de Oiti-
cica, que utiliza palmeiras, areia, ara-
ras, poemas-objetos, capas-parangole,

Gﬂ
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aparelho de TV, musica e danga para
dar o valor “tropical” a obra (cf. Fava-
retto, 1990, p. 52), o movimento tro-
picalista usara varias referéncias para
fazer pensar sobre o nacional, sobre
um Brasil “alegorico”. E disso se tra-
ta: fazer pensar e entreter (“Panis et
Circenses”).

A primeira categoria que per-
cebo nas artes da ¢poca, e no mo-
vimento tropicalista, esta relaciona-
da ao corpo. A utilizagdo do corpo
como objeto de criagdo artistica ja
podia ser visto nas obras dos artistas
plasticos de entdo. Os militares nao
somente cerceavam o pensamento,
mas também cerceavam o uso do
corpo com uma moralidade rigida,
restringindo movimentos e agoes.
Dezeuze descreve dois aspectos im-
portantes relacionados ao uso do
corpo nas praticas artisticas da de-
cada de 1960: “...primeiro, o reno-
vado interesse no corpo como lugar
de revolugao sexual, desejo e prazer,
e, segundo, a ideia de comunidade”
(Dezeuse, 2006, p. 48). O corpo
passa a ter mais atengdo, mais liber-
dade, sendo dessacralizado, e pode,
entdo, ser objeto de experiéncias as
mais variadas.

A segunda categoria seria a do
desenvolvimento versus o subdesenvol-
vimento (atraso) no Brasil, entrando
ai a questdo da influéncia imperialis-
ta norte-americana, o urbano versus o
rural, a questdo do capitalismo e do
consumismo, e da tecnologia (prin-
cipalmente a abrangéncia da TV e dos
meios fonograficos). Ao mesmo tem-
po que os militares querem moderni-
zar o pais, eles continuam sendo mo-
ralistas e retrogrados. Schwarz nos diz
que “...a integragdo imperialista, que
em seguida modernizou para os seus
propositos a economia do pais, revive
e tonifica a parte do arcaismo ideolo-
gico e politico de que necessita para

a sua estabilidade” (Schwarz, 1978, p.
74), fazendo que a modernizagio do
pais fosse a custa de um arcaismo ins-
titucionalizado.

A terceira categoria seria a
visio do Tropicalismo como moda,
utilizando-se da tecnologia e dos
meios de divulgagao para enviar sua
mensagem alegorica de contrarios.
Os tropicalistas viviam na época dos
movimentos hippies, dos Beatles, da
guitarra eléetrica, da estética pop de
Andy Warhol, da comunicagio de
massa, e nao ficaram imunes a tudo
isso. Acredito que o grande segredo
comercial dos tropicalistas baseava-
-se na sabia utilizacdo dos meios de
comunicagdo, principalmente da TV.
A passagem seguinte descreve bem
esse ponto:

Por meio da moda, as obras tropica-
listas se unem ao tempo: um tempo
que esta marcado pelo mais atual,
pela presenga das tecnologias de co-
munica¢ao na sociedade brasileira
dos anos 1960, ¢ por sua linguagem
internacional, que poe em crise os
arquivos fechados”. (Aguilar, 2005,
p. 146)

A ultima categoria que desejo
expor aqui ¢ a “sensagdo de atempo-
ralidade” do Tropicalismo. Os tropi-
calistas trabalharam com o passado
e o presente dentro do “agora”, do
contemporanco, do now. A questdo
do anacrénico foi, por exemplo,
muito importante para eles. Revalo-
rizaram cangdes que ja nao eram es-
cutadas (havia algo de ir6nico na re-
tomada dessas cangdes) e, a0 mesmo
tempo, utilizavam guitarra eletrica e
faziam musica de vanguarda. A van-
guarda para os tropicalistas era, a
meu ver, o trabalho com esse melting
pot de referéncias, influéncias e con-

fluéncias.

Esse anacronismo poderia
ser visto, também, como uma rein-
vencdo do Brasil, onde somos isso
e também aquilo, onde se escuta
Vicente Celestino, rock e Joao Gil-
berto. Assim, o movimento tropi-
calista pode ser visto como um mo-
vimento de inclusao cultural onde
tudo ¢ heranga cultural: a poesia
concreta, a Bossa Nova (na figura
principal de Jodo Gilberto), o sam-
ba, a arquitetura de Lacio Costa e
Oscar Niemeyer, a polca, o frevo, a
literatura de cordel, etc.

Andlise da cangdo “Tropicalia”,
de Caetano Veloso

A inten¢ao desta analise da le-
tra de “Tropicalia”, de Caetano Velo-
so, ¢ buscar as varias interpretagoes
e referéncias possiveis no que diz
respeito a cultura brasileira, mos-
trando o uso dubio das referéncias
nacionais como figura de construgao
artistica, com toda sua ambiguidade
e violéncia simbolica. O proprio Ca-
etano nos diz, em seu livro Verdade
tropical, que a inten¢ao de sua cria-
¢do na ¢poca era “...acabar de vez
com a imagem do Brasil nacional-
-popular e com a imagem do Brasil
garota Zona Sul, do Brasil mulata
de mai6 de paeté, meias brilhantes
e salto alto. Nao era apenas uma
revolta contra a ditadura” (Veloso,
1997, p. 50).

A letra de Caetano ¢ inspi-
rada numa can¢do de Noel Rosa
chamada “Coisas Nossas”. Pode-se
verificar que na cangao “Tropica-
lia” ha variadas sugestdes, rimas
primarias, um certo desconcerto
sobre o cultural e o politico. A can-
¢ao trabalha com o imaginario e a
problematica populares do Brasil,
assim como o filme Terra em transe,
de Glauber Rocha.

Seguem a cangdo e sua analise.
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Tropicalia

Caetano Veloso

Sobre a cabega os avides (17 estrofe)
Sob os meus pés, os caminhdes
Aponta contra os chapaddes, meu nariz

Eu organizo o movimento (27 estrofe)
Eu oriento o carnaval

Eu inauguro o monumento

No planalto central do pais

Viva a bossa, sa, sa
Viva a palhoga, ¢a, ¢a, ¢a, ¢ca

O monumento ¢ de papel crepom e prata (3* estrofe)
Os olhos verdes da mulata

A cabeleira esconde atras da verde mata

O luar do sertiao

O monumento nio tem porta (4" estrofe)
A entrada ¢ uma rua antiga,

Estreita e torta

E no joelho uma crianca sorridente,

Feia e morta,

Estende a mao

Viva a mata, ta, ta
Viva a mulata, ta, ta, ta, ta

No patio interno ha uma piscina (5% estrofe)
Com agua azul de Amaralina

Coqueiro, brisa ¢ fala nordestina

E farois

Na mado direita tem uma roscira (6 estrofe)
Autenticando eterna primavera

E no jardim os urubus passciam

A tarde inteira entre os girassois

Viva Maria, ia, ia
Viva a Bahia, ia, ia, ia, ia

squer i a
No pulso esquer do o ba'ng bang (7% estrofe)
Em suas veias corre muito pouco sangue
Mas seu coracao
Balan¢a a um samba de tamborim

Emite acordes dissonantes (8" estrofe)
Pelos cinco mil alto-falantes

Senhoras e senhores

Ele pSe os olhos grandes sobre mim
Viva Iracema, ma, ma

Viva [panema, ma, ma, ma, ma

Domingo ¢ o fino-da-bossa (9" estrofe)
Segunda-feira esta na fossa
Terca-feira vai a roca

P[’orém, o monumento (10* estrofe)

E bem moderno

Nio disse nada do modelo

Do meu terno

Que tudo mais va pro inferno, meu bem
Que tudo mais va pro inferno, meu bem
Viva a banda, da, da

Carmen Miranda, da, da, da, da
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Na primeira estrofe podemos
notar as referéncias a modernidade,
a construgao de Brasilia, as oposi¢Ges
de categorias semelhantes, como do
rural versus urbano. Caetano trata Bra-
silia como “...a capital-monumento, o
sonho magico transformado em expe-
rimento moderno — e, quase desde o
principio, o centro do poder abomi-
navel dos ditadores militares. Decidi-
-me: Brasilia, sem ser nomeada, seria
o centro da can¢ao-monumento aber-
rante que eu ergueria a nossa dor, a
nossa delicia e ao nosso ridiculo” (Ve-
loso, 1997, p. 185).

Na segunda estrofe pode-se ver
a organizagao de um movimento. Car-
navalesco? Moderno? E novamente a
referéncia a Brasilia.

No refrao ha referéncias a Bos-
sa Nova, a nova bossa (novos ritmos
e estilos). Palhoga pode se referir ao
rural em relagdo ao urbano.

A terceira estrofe se refere no-
vamente a Brasilia e a uma alegoria
de Carnaval (“O monumento é de
papel crepom e prata”). Também, o

maleavel (papel crepom) versus o ri-
gido (prata). “Os olhos verdes da mu-
lata” mostram as misturas de racas no
Brasil e ligam-se ao hibridismo racial.
“O luar do sertdao” pode referir-se a
can¢ao “Luar do sertao”, uma toada
hit da musica rural popular brasileira,
com composi¢ao atribuida a Catulo
da Paixdao Cearense e Jodo Pernam-
buco.

Na quarta estrofe ha um forte
sentido de incerteza e de fim, de po-
breza e desespero, porém nao ha refe-
réncias que possamos reconhecer cla-
ramente. Talvez seja uma articulagao
formal de construgao de rimas para
demonstrar caos, mas um caos com
intengoes criativas.

O refrio refere-se a mata
(AtlAntica? Amazbnia? Ao verde? A
natureza?). A mulata representa, no-
vamente, o elemento hibrido e a ideia
de “democracia racial”. “A “mata” e a
“mulata”, de qualquer modo, s3o duas
entidades miltiplas e, posto que ob-
vias, misteriosas”, diz Caetano (Velo-

so, 1997, p. 187).

Na quinta estrofe ha referén-
cias ao Nordeste brasileiro. A frase
“No patio interno ha uma piscina” me
remete ao Palacio do Itamarati no Rio
de Janeiro, a Escola de Artes Visuais do
Parque Lage, e aos Palacios do Gover-
no em Brasilia, lembrando o choque
da arquitetura moderna com o Brasil
da época, o moderno (urbano, urbani-
zado) e o rural.

Na sexta estrofe hd uma refe-
réncia a roseira. Liga¢ao ao partido
socialista? A “eterna primavera” pode
referir-se as cidades conhecidas como
tendo uma eterna primavera, e to-
das sio latino-americanas; ou, talvez,
refira-se a Primavera de Praga, tam-
bém em 1968. “Nos jardins os urubus
passeiam / A tarde inteira entre os
girassois” mostra o bem versus o mal,
ou uma referéncia aos que nao sabem
valorizar a beleza (os militares?).

No refrao pode haver referén-
cias a Maria Mae de Deus, a todas as
mulheres que se chamam Maria, ou
a alguma Maria especifica, talvez a

sua irma Maria Bethania, uma baiana.

Caetano e Gil, dois grandes icones do movimento tropicalista.



“Bahia” e “ia ia” lembra os escravos e
suas senhoras na Bahia colonial. Na
verdade, “Viva Maria”, a que se refere
Caetano, ¢ um filme de Louis Malle,
no qual Brigite Bardot ¢ Maria; e “ia-
-id” ndo se refere somente ao chama-
mento dos negros as suas donas ou
mulheres importantes, mas tambem
a id em lingua ioruba, o que significa
mae (cf. Veloso, 1997, p. 187).

Na sé¢tima estrofe vejo uma refe-
rencia aos Estados Unidos com “bang-
-bang” e ao Brasil com “Mas seu cora-
¢ao balanca a um samba de tamborim”.
Pode, também, referir-se aos militares
que tentam ser frios como os america-
nos mas tém um coragao brasileiro. Ou
seja, ndo nos vale copiar modelos exte-
riores a cultura brasileira.

Na oitava estrofe vejo referén-
cias as igrejas ¢ aos militares com seus
discursos; também, a crendice popu-
lar do “olho grande”. Os varios sons,
acordes dissonantes, varios alto-falan-
tes dio, novamente, uma visao de caos
e lembram as obras experimentais de
John Cage.

No refrao, referéncia a Iracema
da obra de José de Alencar? A praia
em Fortaleza? Ipanema seria somente
o bairro no Rio onde surgiu a Bossa
Nova? Teria relacio com a Banda de
Ipanema? O “ma ma ma” se referiria
a mamae? Caetano nos mostra que
seguimos pelo bom caminho da inter-
pretagdo de sua cangao reconhecendo
suas varias referéncias instaveis, con-

forme passagem abaixo:

...Iracema (um anagrama de Ameri-
ca, nome da india que ¢ a personagem
central e titulo do belo romance oito-
centista de José de Alencar) e “Ipane-
ma” (palavra tupi que quer dizer “agua
ruim”, nome tornado mundialmente
famoso por causa da cangdo “Garota
de Ipanema”, de Jobim e Vinicius de
Moraes), aproxima as duas praias,
uma do Rio e a outra do Ceara, e as

duas figuras femininas, uma do s¢culo
XIX, outra do século XX, uma india,
outra branca”. (Veloso, 1997, p. 187)

Na nona estrofe a referéncia
ao programa da TV Record da Jovem
Guarda, “O fino da bossa”, faz com que
nossa mente viaje pelas referéncias
anacronicamente. As palavras “fossa” e
“roga” rimam ou remetem ao urbano
versus rural. “...[A] TV do Fino da bossa
de Elis em confronto com uma popu-
lagdo que mal deixava de ser rural” (cf.
Veloso, 1997, p. 184) ¢ a grande chave
para entender esta estrofe.

Na décima estrofe ha referén-
cias a0 moderno (Brasilia? Arquitetura
moderna?) que contrasta com o cafo-
na do “modelo do meu terno”. “Que
tudo mais va pro inferno” ¢ uma parte
que remete a musica “Quero que va
tudo pro inferno”, de Roberto Carlos.

No refrao, “a banda” é referén-
cia a cangdo de Chico Buarque. Em
“Carmen Miranda” se nota a alegoria
do Brasil como terra do carnaval, além
da multiplicidade de representagGes
que podem ser dadas a essa artista
luso-brasileira e famosa nos Estados
Unidos por suas cangdes, balangandas
e filmes hollywoodianos. Caetano diz:
“...eu ja vinha fazia muito tempo pen-
sando em bradar o nome ou brandir a
imagem de Carmen Miranda” (idem,
p- 184), mostrando a vontade de es-
vaziar um icone relacionado ao Brasil,
mas produzido nos EUA. A repeticao
“da, da, da” se refere a “...Dada, famo-
sa companheira do cangaceiro Coris-
co, estes dois ltimos personagens re-
ais e figuras centrais de Deus e 0 Diabo
na Terra do Sol” (idem, p. 186), porem,
também, faz pensar sobre o Dadais-
mo, movimento artistico importante
no seculo 19.

As varias referéncias nesta le-
tra de musica (ou seria poema?) nos
fazem refletir sobre a heranga cul-

CuLTurA CriTiIcA 16 83

tural e as dicotomias que ndo tém a
intencao de separar, mas que, juntas,
tentam dar sentido a cultura brasilei-
ra naquele momento historico. Vale
a pena notar que a letra comeca a se
estruturar como um corpo humano.
Utilizo, aqui, uma citagdo de Aguilar

“... o corpo se

sobre esse mesmo fato:
transforma em um monumento que
adquire diferentes significados a me-
dida que ¢ descrito/vestido” (Aguilar,
2005, p. 143), refor¢ando a importan-
cia da utilizagdo do corpo enquanto
elemento integrante das obras de arte
nesse periodo historico.

Também podem ser notadas as
categorias culturais relacionadas ao
atraso brasileiro, ao anacronismo e a
moda da ¢poca e de antes da época.
Diz Caetano, sobre essa cangao: “...as
palavras encontravam rimas; as ideias,
contrastes ¢ analogias; as imagens, es-
pelhos, lentes e angulos insuspeitados”
(Veloso, 1997, p. 184-5), no intuito de
chegar o mais perto possivel do que
lhe havia sido sugerido pelo filme Terra
em transe ( idem, p. 187).

E interessante notar que essa
aproximagao e distanciamento das
“imagens-signos” da cangao se relaciona
com o movimento da camera de Terra
em transe. Também o uso inventarial e
“brincalhao” de aspectos nacionais para
lidar com a instabilidade da heranca
cultural e a crise politica do pais chama
a atengdo na inteligente composigao da
letra da msica de Caetano.

Conclusiao

Vimos que a letra da musica
“Tropicalia”, de Caetano Veloso, nos
traz, sempre, opostos com um cara-
ter de inventario, de instabilidade e de
incerteza. Essas oposi¢des nao devem
ser encaradas de maneira separatista,
mas como uma formula de unir opos-
tos, de aproxima-los. Wisnik (1995)
acredita que essas categorias “opostas”:
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Alguns artistas que participaram do movimento tropicalista; entre eles, Os mutantes, Caetano, Gil e Gal Costa.

...ndo podiam ser compreendidas
como oposigao dualista, mas como
integrantes de uma logica paradoxal
ou completamente contraditoria,
que nos distinguia [a nos brasileiros]
e a0 mesmo tempo nos incluia no
mundo. A compreensao ¢ a agres-
siva formulacio desse estado de
coisas encontram-se no movimento

Tropicalia... (Wisnik, 1995, p. 217)

Aqui verificamos que o uso de
aparentes extremos fazia parte da es-
trategia de criagdo tropicalista, uma
estratégia de hibridizar todas as refe-
réncias da heranga cultural brasileira.
O bom versus 0 mau, o moderno ¢ o
atraso, o urbano e o rural, a arquite-
tura versus a natureza pura, a moda e
o cafona, ruralismo e cosmopolitismo,
isomorfismo e conteudismo, enfim,
tudo isso pode ser notado na letra da
cangao “Tropicalia”.

Esse uso de “oposi¢des” cuida-
dosamente colocadas na letra da mu-
sica se apresenta como um retrato do
Brasil da época e, também, se mostra
como um artificio compositivo do ar-

tista. Essa discussao em torno dos di-
ferentes aspectos da cultura brasileira
retrata a pluralidade de experiéncias
esteticas de um pais a0 mesmo tempo
“atrasado” e desenvolvido.

A “utilidade do aparentemen-
te inatil” se torna outra arma para os
tropicalistas. O que estava esqueci-
do no passado volta a fazer parte do
presente, reinventado, remodelado,
anacronico e fazendo referéncia as
herancas culturais. Também a ambi-
guidade da alegoria da essa liberdade
de criagao enquanto figura indefinida
¢ dibia, ambiguidade essa que da li-
berdade para criar o contemporaneo
com as “ferramentas” deixadas pelos
criadores anteriores quase esquecidos.
Os tropicalistas, assim, trabalharam
com as ideias de inclusio exclusiva e
de exclusao inclusiva; utilizando can-
¢Ges antigas, mas que nao faziam par-
te do “estilo” tropicalista. Assim, pela
utilizagao inteligente das mais variadas
referéncias a cultura brasileira, trans-
formaram essas referéncias em signos,

e esses signos em referéncias.

Termino afirmando que o Tro-
picalismo nao se realizou somente na
area musical, mas que teve, também,
importante criadores no teatro, no
cinema e nas artes plasticas. A “in-
vengdo tropicalista” foi a friccdo de
opostos para gerar energia criadora
e reflexiva, numa “suprema violéncia
regeneradora”, para usar as palavras
de Caetano (1997, p. 51). Poucos
foram os momentos da historia do
Brasil em que artistas e intelectuais
foram, juntos, tio produtivos e sutis
no pensar e no criar quanto foram no

Tropicalismo. ©
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Apresentacdo dos Mutantes e de Gilberto Gil.
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1Caetano nos conta, em seu livro Verdade tropical, que foi Luis Carlos Barreto quem sugeriu o nome “Tropicélia” para a cangdo, pois ela utilizava o mesmo
tipo de mecanismo inventarial que a instalagdo de Oiticica (Veloso, 1997, p. 188).
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CARINA GOTARDELO FERRO DA COSTA

Chico Buarque de Holanda
e o golpe militar

No término da Segunda Guer-
ra Mundial, o governo getulista chega
ao fim no Brasil. A tradi¢ao autorita-

Artistas protestam contra a repressdo (na frente Edu Lobo e Chico Buarque)

A musica na ditadura militar brasileira
Analise da sociedade pela obra de Chico Buarque de Holanda

“A minha gente hoje anda / falando de lado / olhando pro chao.”
(Chico Buarque de Holanda, “Apesar de voce”, 1970)

rista trazida por Vargas da espago a um
periodo curto de liberalismo. E nesse
momento que nasce Chico Buarque de
Holanda.!

Posteriormente, o governo de
Juscelino Kubitscheck traz uma poli-

tica “desenvolvimentista”. A inaugura-
¢ao de Brasilia, em 1960, marco desse
governo, traz a tona essa ideologia,
que da origem a produgao de novas
condigdes para a criagao artistica no
pais. Vemos surgir diversos artistas



Chico Buarque canta com o grupo MBP 4 em festival de 1967.

vanguardistas, como, por exemplo,
Glauber Rocha ¢ Ruy Guerra no ci-
nema, a poesia concreta, a bossa-nova
de Joao Gilberto e a arquitetura ino-
vadora de Oscar Niemeyer e Licio
Costa, idealizadores da nova capital
brasileira. Porém, apesar do espago
aberto pelo fim do regime de Gettlio,
Chico pouco aproveita esse periodo,
pois quando desperta, aos 20 anos,
para uma vida intelectual e artistica
consciente, ocorre em 1964 o Golpe
Militar que da inicio a uma ditadura
que durara mais de 20 anos.

A década de 1960 ¢ marca-
da por uma efervescéncia no campo
politico-social do pais. Uma vontade
de participar ativamente da politica
interna ¢ despertada em diversas ca-
madas da sociedade. Os movimentos
estudantis sdo intensificados e passam
a agir junto ao povo. Podemos tomar
como exemplo os Centros Populares
de Cultura (CPCs) da Uniao Nacio-
nal dos Estudantes (UNE). Destaca-
mos ainda a mobilizagao do operaria-

do e dos agricultores que constituem
o Movimento Sindical e as Ligas
Camponesas. “Tudo isso expressava
grande inquietacao social, em parte
explicada pela situagdo critica da eco-
nomia do pais, e que, na esfera poli-
tica, se refletia em episodios tensos”
(Bolle, 1980, p. 93).

Dois momentos marcantes
dessa época sdo, respectivamente, a
rentncia de Janio Quadros, em 1961,
e a posse de seu vice-presidente, Joao
Goulart, com ideias de reformas so-
ciais e economicas que deram origem
ao Golpe de 1964.

O Governo de Goulart ¢ mar-
cado pelo agravamento da crise eco-
nomica e pela intensa vida politica,
bem como pelos conflitos sociais e
politicos no pais. Diante disso, alegan-
do combater a subversao e assegurar
a ordem democratica, os militares to-
mam o poder na noite de 1° de abril
de 1964. O golpe modificaria radical-
mente as estruturas do pais durante os
anos seguintes.
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Os efeitos em termos de cen-
sura cultural nao se fizeram sentir
imediatamente. Os estudantes e ar-
tistas nao sao repreendidos imediata-
mente e ¢ apos 1964 que as atividades
artisticas, principalmente no teatro,
intensificam-se. Surgem, por exem-
plo, grupos como o Teatro de Arena e
o Oficina.

E a sociedade se divide...

Apés Os primeiros anos, o go-
verno militar torna-se mais rigido.
Apesar das censuras impostas pelos
primeiros presidentes militares, ¢ no
governo do general Costa e Silva que
a Ditadura realmente se consolida.
Com a outorgagao do Ato Institucio-
nal n® 5 (AI-5), o pais vé-se diante de
uma politica onde “tudo ¢ proibido”.
As manifestagoes estudantis aumen-
tam, tornando claras a inquietagao
politica e a insatisfagdo da juventude
politizada. Nesse periodo, entre 1965
e 1968, o movimento musical é inten-
sificado com a chamada Era dos Festi-
vais. As cangdes de protesto adquirem
importancia, ocupando o papel de
contestadora da sociedade. Muitos sao
perseguidos pela ditadura nessa ¢poca.
Contudo, ¢ no governo de Médici que
essa persegui¢ao torna-se mais presen-
te no cotidiano dos cidadaos. Langan-
do a “politica do desaparecimento”,
Médici inicia uma verdadeira “caca as
bruxas”, prendendo, torturando e exi-
lando muitas pessoas. A censura ¢ ins-
taurada no teatro, naTV e no cinema,
na musica e até nas universidades. Isso
elimina quase que totalmente a possi-
bilidade de uma cultura critica germi-
nar. Podemos dizer que “o Al-5 foi um
golpe dentro do golpe, um golpe de
misericordia na caricatura de demo-
cracia. Caimos ai sim, na clandestini-
dade” (Gabeira, 1984, p. 119).

Diante dos fatos e com o endu-

recimento cada vez maior da censura, a
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sociedade vé-se dividida em dois polos:
um defendendo a diplomacia e outro a
luta armada. O primeiro, dizendo ser
possivel a redemocratizagao sem o uso
das armas, usa o bordao “o povo unido
derruba a ditadura”. O segundo toma
o caminho oposto e busca exemplo em
Che Guevara e na “guerrilha urbana”,
usa como simbolo a frase contestato-
ria a primeira, dizendo que “o povo
armado derruba a ditadura”. Constan-
temente essas frases vém juntas em ma-
nifestagdes. A verdade ¢ que, mesmo
seguindo caminhos diferentes, ambas as
vertentes sao contestadoras do regime,
portanto consideradas “subversivas”
pelo governo militar. Isso faz com que
tanto um grupo quanto o outro sofram
com as medidas tomadas pelos milita-
res. Uns sio mortos, outros exilados,
presos, torturados ou, simplesmente,
desaparecem.

O artesio da linguagem2 versus O
poeta popular

Todos esses acontecimentos ci-
tados acabam por se refletir no setor
cultural. A exemplo do que ocorre
entre os “guerrilheiros” e os “diploma-
tas”, os artistas também se dividem,
tomando posi¢oes diferenciadas. Es-
pecificamente na musica vemos bem
clara essa divisao: de um lado, aqueles
que buscam um afrontamento direto
a0 o regime, questionando e critican-
do a realidade da sociedade; do outro,
os que usam os recursos da lingua-
gem para camuflar suas mensagens de
modo subliminar nas cangées. Os pri-
meiros sendo ovacionados pelo publi-
co e duramente reprimidos pela cen-
sura; os segundos, muitas vezes, sendo
reprimidos por ambas as partes. Nesse
contexto, citamos dois grandes com-
positores, icones na época e causado-
res de grande polémica: o artesao da
linguagem, Chico Buarque de Holan-
da, e o poeta popular, Geraldo Vandré.

De um lado vemos um jovem
de classe média alta, conhecedor da
lingua portuguesa a fundo e apreciador
das palavras, com fama de bom mogo e
conhecido por seu lirismo e seus belos
olhos verdes; do outro, o cantor popu-
lar vindo da Paraiba para o Rio de Ja-
neiro, falando de forma clara e objetiva.
E nos Festivais da Cangao que encon-
tramos o palco para suas “disputas”. No
ano de 1966, no II Festival de Musica
Popular Brasileira, realizado pela TV
Record, esses dois célebres cantores
encontram-se em uma final pela pri-
meira vez. Chico Buarque apresenta
sua musica “A banda”, interpretada
juntamente com a cantora Nara Leao, e
Vandré concorre com “Disparada”, in-
terpretada por Jair Rodrigues, Trio Maraia
¢ Trio Novo. Para desgosto do publico
que nao vé “A banda” como uma cangao
de protesto, os cantores dividem o pri-
meiro lugar do Festival.

A segunda batalha ocorre no II
Festival Internacional da Cangao, rea-
lizado pelaTV Globo, no ano de 1968.
Chico ganha o primeiro lugar com a
cangao “Sabia”; Vandré concorre com
a cangao “Pra nao dizer que nao falei
das flores” ou “Caminhando”, que se
torna o hino da resisténcia a ditadura.
Ha contestagao do publico que, apesar
do protesto contido em “Sabia”, v¢ a
miusica de Chico como algo alienante.

Se analisarmos as quatro mu-
sicas citadas, veremos que todas pos-
suem uma forma de protesto, poréem
com muita diferenca entre Chico e
Vandreé.

Em “A banda”, ¢ possivel notar
o recorte de uma cena da vida urba-
na. Nessa musica, Chico nos mostra a
dureza da vida de “gente sofrida” que
“despediu-se da dor”. Ao mesmo tem-
po, Chico nos mostra a desesperanca
presente na sociedade da época, fala-
-nos de pessoas tristes, amedrontadas
e solitarias e da clausura de cada pes-

soa por causa do regime militar. A can-
¢do ¢ uma sobreposi¢ao de esperanga
e desesperanga. A primeira, presente
nos trechos iniciais da musica; a se-
gunda, presente durante toda a cangao
e mais explicitada na Gltima estrofe:
“Mas para meu desencanto o que era
doce acabou / tudo tomou seu lugar
depois que a banda passou / e cada
qual no seu canto, em cada canto uma

dor / depois da banda passar cantando

. 2
coisas de amor”.

Geraldo Vandré

Em “Disparada”, Vandré nos
mostra alguns trechos muito mais
agressivos, apesar do uso da lingua-
gem poctica. Suas mensagens sao bem
mais claras do que as de Chico em “A
banda”. Podemos dizer que a cangao
de Vandre ¢ uma afronta direta ao go-
verno e as torturas a que alguns eram
submetidos pelos militares. Fala tam-
bém da consciéncia politica, de um



despertar para o que ocorre na socie-
dade e da censura sofrida. Essas visoes
ficam claras, principalmente, nas se-
guintes estrofes: “Mas o mundo foi ro-
dando nas patas do meu cavalo / E nos
sonhos que fui sonhando, as visdes se
clareando / As visoes se clareando, até
que um dia acordei / Entdo nao pude
seguir valente em lugar tenente / E
dono de gado e gente, porque gado a
gente marca / Tange, ferra, engorda e
mata, mas com gente ¢ diferente / Se
vocé nio concordar ndo posso me des-
culpar / Nio canto pra enganar, vou
pegar minha viola / Vou deixar vocé¢
de lado, vou cantar noutro lugar”. Na
tltima frase de sua cangdo podemos
notar uma critica clara ao governo e a
politica militarista: “Lago firme e bra-
¢o forte num reino que nio tem rei”.
Em “Sabia”, Chico fala do exi-
lio e da vontade de voltar para a terra.
Ao mesmo tempo que mostra um sau-
dosismo, faz uma critica a sociedade,

mostrando que tudo aquilo de que ele
sente saudade nessa terra nio existe
mais. Podemos notar isso na seguinte
estrofe: “vou voltar, sei que ainda vou
voltar / vou deitar a sombra de uma
palmeira que ja ndo ha / colher a flor
que ja nao da”. Ja em “Caminhando”,
Vandreé fala, de forma quase explicita,
do governo. Cita ainda a luta armada
e a imobilidade das pessoas que de-
fendem a diplomacia. Podemos notar
ainda uma critica aos movimentos que
pregavam “a paz e o amor”, mostrando
que de nada adianta “falar de flores”
aqueles que atacam com armas. Sua
cangao ¢ um protesto escancarado,
ao contrario da de Chico, e torna-se
o hino da resisténcia. Podemos notar
esse protesto nos seguintes trechos:
“Ha soldados armados, amados ou
nao, / quase todos perdidos de armas
na mao, / nos quarteéis lhes ensinam
uma antiga ligdo: de morrer pela pa-

tria e viver sem razdo. / vem, vamos

Geraldo Vandré é o autor de Disparada e

Pra néo dizer que néao falei de flores.
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embora que esperar nio ¢ saber, /
quem sabe faz a hora, ndo espera acon-
tecer”, ou ainda no proprio titulo da
cangao “Pra nao dizer que nao falei das
flores / Caminhando™.

Vemos entao as diferencas en-
tre Chico e Vandré. Apesar de ambos
utilizarem a linguagem popular de
forma poética, o protesto de Chico,
inicialmente, ¢ mais sutil que o de
Vandré. As cangoes de Vandré sdo cla-
ras e objetivas e mais simplificadas que
as de Chico, tanto na linguagem quan-
to no arranjo musical.

Por causa de seu protesto sutil,
Chico ¢ fortemente criticado, acusado
de ser lirico e ter letras alienantes. Es-
sas criticas levam o compositor, mais
tarde, a dar “um chute no lirismo” e
“um tiro no sabia”, compondo cangdes
mais diretas. Tal atitude lhe rende a
proibi¢ao de algumas de suas musicas,
uma vasta ficha no DOPS (Delegacia
de Ordem Politica e Social) por ser
subversivo, e, depois, o pseudénimo de
Julinho de Adelaide, que também teria
suas musicas proibidas pela censura. O
fato de Chico ter um espantoso domi-
nio da palavra pode ser um dos fatores
que influencie nessa sofisticagio e na
sua sutileza. O proprio compositor de-
clara: “Tudo o que ¢ ligado a palavra me
interessa” (Bolle, 1980, p. 97).

As criticas feitas por ser de uma
classe mais alta Chico responde dizen-

do que:

O artista popular revolucionario
poderia ser o individuo que mora na
zona sul, trabalha ¢ ganha dinheiro,
tem mae, mas v¢ que a favela ¢ logo
ali e que na porta de seu edificio
dorme um mendigo adulto. Sente-
-se, entdo, compelido a renegar sua
existéncia de “burgués de doirada
tez” para juntar-se ao povo. Sua op-
¢ao € moral. Sua agao politica ¢ uma

questao de honra e de doutrina.?
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Apesar de todas as criticas re-
cebidas, Chico ¢ um dos poucos com-
positores que resgata géneros tradi-
cionais, utilizando-os em suas cangdes.
Apesar de muito criticado pelo publi-
co “militante”, ate mesmo algumas de
suas musicas consideradas liricas tra-
zem algum tipo de protesto embutido
na letra. Afinal, como ¢ possivel falar
de “uma gente sofrida” que “despediu-
-se da dor pra ver a banda passar to-
cando coisas de amor” sem falar do
povo?

O reflexo da ditadura na
arte e na sociedade

O fato de os compositores,
através de sua produgio musical, bus-
carem um novo meio de demonstrar
seus sentimentos e sua revolta em
relagdo a0 momento pelo qual passa
o Brasil, trazendo seus protestos nao
apenas em letras, mas também na bus-
ca de uma autenticidade, resgatando
nossas raizes, presentes nas melodias
que apresentam, faz a censura endu-
recer ainda mais. Aqueles que criam
letras mais ousadas e “provocativas” ao
governo tornam-se simbolos de sub-
versao para os censores. Esse trabalho
dos censores influencia ainda mais o
modo de os musicos comporem suas
letras e melodias.

Disso nos fala Chico Buarque,
relatando que:

O artista, com o trabalho da censu-
ra, corre o risco de ter um alibi até
parase esforcar menos. Ou o artista
¢ ate obrigado a fazer ginasticas in-
criveis, usar de metaforas as vezes
que, com o passar do tempo, pa-
recem ridiculas. A gente olha para
tras e vé coisas que estdo escritas
de certa maneira e foram porque
na ¢poca a gente teve dificuldade
de conseguir realizar. Era a pressao
que atuava sobre a criagao, no ato
mesmo da criagdo. Depois passa o

tempo e o texto fica vazio, a forma
mesma ¢ alterada na medida em
que vocé procura mil artimanhas
para tentar passar uma ideia. No
final das contas ndo passa, so passa
para os iniciados.*

Assim, chegamos ao fim da de-
cada de 1970 com um imenso empo-
brecimento cultural.. Os artistas nao
podem se expressar. Porem, duran-
te a ditadura, os musicos encontram
nas cangbes de protesto o meio para
defender seus direitos e denunciar as
mazelas de uma populagdo que vive
“confinada” por leis que a impedem de
defender seus ideais. Isso faz com que
a produgao musical seja muito intensa,
ao contrario do que ocorre em outros
setores, como, por exemplo, o teatro,
que se ve obrigado a reproduzir pegas
antigas para nao ser censurado, usan-
do as metaforas como principal arma,
mesmo assim ainda sofrendo grandes
represalias. No cinema, alguns filmes
sao proibidos de ser exibidos e 56 vol-
tam a ser apresentados apos a “rede-
mocratiza¢do” do Brasil. Literalmente,
os artistas ficam fadados ao siléncio.

Economicamente, temos uma
inflagdo galopante, arrocho salarial,
proletarizacdo de classe média, paupe-
rizagao da renda a niveis assustadores,
violéncia... Se no inicio da década vé-
-se a violéncia politica, agora depara-
mos com uma violéncia econdmica
que acaba por desencadear uma vio-
léncia social, a qual nos “acostuma-
mos” a assistir, refletida na sociedade
atual, como, por exemplo, desempre-
go, assaltos, roubos, crimes e margi-
nalizagao do menor.

Conclusdes pessoais

Ao analisar as obras de Chico, ¢
inegavel que vemos em suas composi-
¢bes certo requinte na linguagem e na
melodia, dado pelo modo como utiliza
as palavras e diversas expressoes po-

pulares e pelo modo como combina
com maestria os acordes da cancio.
Porém, até que ponto esses recursos
linguisticos sdo entendidos pela gran-
de massa e que tipo de publico Chico
busca atingir?

Para escapar da censura, Chico
Buarque criou o personagem Ju-
linho de Adelaide; com esse nome
ele assinou algumas musicas de
sua autoria.

Partindo da analise dessas can-
¢oes, bem como do proprio autor na
historia, ¢ possivel questionarmos o
entendimento de suas canc¢des. Se o
compositor buscou fazer com que a
grande massa, ¢ nao apenas os letra-
dos, se mobilizassem com suas can¢oes
de protesto, podemos levantar a hipo-
tese de que essa tentativa nao foi bem
sucedida; afinal, as mensagens sao co-
locadas de forma tao subliminar que,
muitas vezes, nem os proprios letra-
dos a compreendem (visto, por exem-
plo, o compositor ter sido criticado
e acusado de ser “alienante”). Porém,
nao podemos negar o fato de que suas
cangdes agradam ao publico menos
abastado, de outra forma diferente do
protesto: através dos ditos populares,
que constantemente usava, e da iden-
tificagdo com a letra. Podemos dizer
que essa identificacdo, ocorrida talvez
pelo fato de as pessoas se enxergarem
nas letras de Chico, torna-se uma das
principais causas de seu sucesso.




Partindo desse ponto de vista,
pode-se dizer que as cangoes de Chico
ganham mais importancia no perio-
do da ditadura a partir do momento
em que o compositor torna mais ex-
plicitas em suas obras as mensagens
subliminares. Em algumas das musi-
cas proibidas a mensagem ainda esta
presente, mas torna-se mais inteligivel
do que em suas cangdes supostamente
“liricas”. Um exemplo disso ¢ a musica
“Calice”, na qual o uso de palavras ho-
monimas’® e de rimas leva-nos a fazer
outra interpretagao da letra. Ha que
se lembrar ainda suas pegas teatrais e

as cangoes feitas para essa mesma area
artistica, que se tornaram mais apre-
ciadas.

Nao podemos esquecer o fato
de que o compositor ainda ¢ famoso
e, apesar de ser visto por alguns como
um cantor de elite, ndo ha camada so-
cial que n3o tenha a0 menos escutado
falar de Chico.

Chegamos entio a conclusao
de que as cangdes de Chico nao tém
um publico especificamente definido,
mas sao feitas para quem as quiser ou-
vir (ndo apenas para quem puder) e,
nao importando a época, fica evidente
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que, de um modo ou de outro, atin-
gem a todos os segmentos de publico.
Seja como forma de protesto,
cancio de ninar, reflexo da sociedade,
cangao popular, usada para analise, pe-
¢as de teatro ou como “musica para se
ouvir em momentos especiais”, as obras
de Chico estao presentes na Historia e
no imaginario do povo brasileiro, que
“canta, samba, danca e sorri”. ®)

Carina Gotardelo Ferro da Costa é Aluna
do ultimo ano de Educagdo Artistica
com Bacharel em Artes Cénicas, pela
Universidade Sao Judas Tadeu.
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Notas

! Francisco Buarque de Holanda nasce em 19 de julho de 1944. Filho do historiador Sérgio Buarque de Holanda e da pianista amadora Maria Amélia Alvim
Buarque de Holanda, desde crianga, por intermédio de sua irma Heloisa Buarque de Holanda, mantém contato com diversas celebridades do meio musi-
cal, como, por exemplo, Vinicius de Moraes, Baden Powell e Oscar Castro Neves.

2 HOLANDA, 1981, p. 25.

3 KHEDS, 1981, p. 178.

4 As palavras usadas na letra de “Calice” podem ser consideradas gramaticalmente como homénimos homéfonos, ou seja, palavras que possuem o mesmo
som, mas grafia e significados diferentes.



