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RESUMO

Este trabalho tem por objetivo direcionar o olhar as obras de contestacao
politico cultural de Chico Buarque durante os anos de 1967 a 1984 e analisa-
las, abrindo espaco a um dialogo entre a histéria e a musica para que com isso
possamos observar de maneira singular como esse compositor popular
conseguiu realizar o enfrentamento com a Ditadura Militar e suas formas
repressivas, driblando-a das mais variadas formas lembrando-nos da nocao de
“tatica” desenvolvida por Michel de Certeau. Esse é um dos autores que
utilizamos para construcao deste perfil histérico de Chico Buarque. Tendo em
vista que Chico é um artista multifacetado, optamos por analisar um aspecto de
sua obra que estd diretamente relacionado a Histéria: suas musicas de
protesto/critica ao regime militar brasileiro e todas as formas de totalitarismo.
Desse modo, podemos perceber como as musicas de cunho politico de Chico
Buarque ameacam a Ditadura e narram, a sua maneira, esse importante

momento histérico do Brasil.

PALAVRAS CHAVES: Musica Popular brasileira, Chico Buarque, Ditadura
Militar.



ABSTRACT

This work aims to direct the gaze to the works of political and cultural
challenge of Chico Buarque during the years 1967 to 1984 and analyze them,
giving way to a dialogue between history and music with it so that we can
observe such a unique way popular composer managed to make the
confrontation with the military dictatorship and its repressive ways, dribbling it in
many different ways, reminding us of the notion of "tactics" developed by Michel
de Certeau. This is one of the authors we use to build this historical profile of
Chico Buarque. Since Chico is a multifaceted artist, we chose to analyze one
aspect of his work which is directly related to history: his songs of protest /
criticism of the Brazilian military regime and all forms of totalitarianism. In this
way, we can see how a political songs by Chico Buarque and narrate threaten
the dictatorship, in its way, this important historical moment in Brazil.

KEY WORDS: Brazilian Popular Music, Chico Buarque, Military dictatorship
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INTRODUCAO

O presente trabalho se constitui numa analise de um dos aspectos mais
fortes e importantes da obra de Chico Buarque (Francisco Buarque de Holanda
1944): a contestacdo a Ditadura Militar Brasileira durante os anos de 1967 até
1984 Numa metaforizardo da situacéao vivida pelo pais, Chico consegui driblar a
obscura censura que se instalara e veicular sua critica através de letras que se
tornaram simbolos do combate a Ditadura. Mostraremos, portanto, como se
constitui a obra de Chico Buarque, suas influéncias, com enfoque na oposicao

ao totalitarismo.

No capitulo | trataremos da invencdo do samba tomado como corrente
musical principal do pais onde todos os demais géneros se entrelagcam
trazendo a tona a contribuicao cultural de diversas representacées musicais. O
samba nao nasce hermeticamente definido, o que vai se entender como samba
auténtico vai se construir historicamente a partir das décadas de 30, 40 e 50 e
passar por uma enxurrada de metamorfoses até se fabricar como expressao
musical maxima da sociedade brasileira, transformando-se em um importante
enunciado que vai compor o discurso que vem inventar o Brasil e 0 sentimento
de brasilidade. Dessa maneira, o samba vai influenciar as composi¢cées de
Chico Buarque evidenciando que em meio a sua obra existe o chamado samba

tradicional gritando, fazendo se mostrar em sua arte.

No capitulo 2 analisaremos a virada estética que se abateu sobre a
produgao cultural dos anos 60 e 70, fazendo com que os jovens levantassem
questionamentos em meio ao que para eles eram novas representagoes frente
as camadas exauridas da arte. Nesse sentido, vamos acompanhar o
nascimento dos movimentos de contracultura e como isso ajudou a forjar o
carater contestatoério dos jovens e da producgéo cultural brasileira nos anos de
Ditadura Militar. Nesse contexto vao emergir o Tropicalismo e o Cinema Novo
frutos da influéncia dos movimentos de contracultura que irdo eclodir pelo
mundo, para que através das produc¢des destas vertentes possa ser mostrada



a realidade brasileira. Esses jovens num certo momento foram tidos como
transgressores e agitadores da ordem social, e que, no entanto passam a fazer
parte também dos discursos que fabricam o sentimento de brasilidade que
mostram sua voz muitas vezes frente as agruras da Ditadura. Este era o meio
de producao cultural que estava inserido Chico Buarque. Mostraremos também
como de certa forma o tropicalismo também passou esse processo de
formacdo da Frente Ampla cultural contra a Ditadura Militar evidenciando
assim, o ambiente artistico cultural contemporaneo de Chico Buarque.

No terceiro e ultimo capitulo mostraremos como a Ditadura Militar se
desenhou em meio a perspectiva das musicas de Chico Buarque que de certa
forma tanto ajudam a contar esse momento histérico como também nos
permite perceber a inquietacdo desse compositor frente a cassagéo dos
direitos civis. Assim, além de perceber como as letras de Chico Buarque
contam esse momento histérico analisaremos os enunciados das musicas
seguindo os conceitos de tatica personificada na obra do artista e de estratégia
representada pela Ditadura Militar. Chico aparece se valendo das minucias
para enfrentar muitas vezes de forma velada os desmandos de quem tomou de
assalto o governo do pais, mas ao mesmo tempo mostrando que as tentativas
de silenciamento dos discursos que destoam de um discurso oficial ndo podem
ser caladas. E nas brechas das cortinas de ferro e em meio ao nevoeiro denso
que escondeu as atrocidades pelo uso da violéncia que esse individuo surge
com a bagagem musical formada junto ao que se entende como samba
tradicional e a bossa nova para que, em parceria ou sé, faca nascer sua arte

delicada, mas que corta e perfura.



10

CAPITULO. I. Uma analise do samba como tendéncia predominante
nha musica popular brasileira.

Segundo Tinhordo (1981), a musica moderna brasileira emerge de um
encontro de ritmos, classes e grupos socioculturais heterogéneos, descartando
assim, a idealizacao e apropriacao de algo “puro” e/ou “auténtico”. Na verdade,
a musica urbana nasce como resultado de um entrecruzamento de culturas e

assim também se mostra 0 samba como género musical.

O primeiro samba gravado data de 1916 o registro autoral da Biblioteca
Nacional é de 1917 sobre o registro fonografico com selo da Odeon, de autoria
de Donga se chamava “Pelo Telefone”. No século XIX o samba significava
festas de dangas dos negros escravos, sobretudo na Bahia. Com a imigragéao
para o Rio de Janeiro manteve nas casas das “Tias” um lugar de ritualizagao
cultural negra atribuindo a essas velhas senhoras um papel catalisador na
comunidade. Como género musical, 0 samba da primeira geragao surge com a
marca do maxixe e do choro, seus principais representantes sao: Joao da
Baiana, Donga, Pixinguinha, entre outros. Situando a importancia dos “pais
fundadores” Napolitano discorre:

“(...) Sob a lideranga de Pixinguinha, grupos como a
“Orquestra Tipica”, “Os Diabos do Céu” e “Guarda Velha”, os
musicos da primeira geragao do samba carioca consagraram
uma forma de tocar musica popular que influencia os musicos
até hoje. Inclusive porque foram personagens importantes na
histéria fonogréafica brasileira e puderam deixar suas obras
registradas em fonogramas, disponiveis para as geracoes
futuras “(NAPOLITANO, 2001:50)

Com o passar dos anos 0 samba vai ganhando novas significagoes,
adquirido elementos sendo objeto de continuidades e descontinuidades. No
decorrer dos anos 20 o samba oscilava entre a estruturacao ritmica do maxixe
e da marcha. Dessa forma, Donga e Ismael Silva geram polémica sobre o que

seria e 0 que nao seria samba, expondo que se trata de um género que nao
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nasceu estruturalmente definido sendo constantemente ressignificado de
acordo com as novas cenas culturais que iriam emergindo no Brasil. Isso se
torna perfeitamente verificavel quando direcionamos o olhar para o musico
mais popular da época, Jodo Barbosa da Silva, o Sinhd, conhecido como “Rei
do Samba” e constatamos que sua musica se aproxima muito mais do maxixe

do que do samba que ouvimos nos dias atuais.

A partir dos anos 30 vem surgir o “Samba do Estacio” e se torna a
representacdo cristalizada do que seria 0 samba auténtico, de raiz. Suas
principais representacées se personificavam os trabalhos de Ismael Silva,
Alcebiades Maria Barcelos (Bide), Armando Vieira Margal, entre outros. Além
de fazerem circular pelo radio, tendo seus sambas gravados por grandes
nomes da época esse movimento funda as Escolas de Samba, integrando de
vez o cendrio sociocultural do Rio de Janeiro.

Visto isso, o arquétipo de samba que se cristalizou como samba
auténtico é inventado a partir de uma sensivel ruptura com o que se dizia
samba nos anos 20, bem mais préoximo do maxixe. Nesse sentido, também é
que atentamos para o fato de que os instrumentos de percussao s6 passam a
integrar-se ao samba em 1929 na musica “Na Pavuna” gravada pelo Bando
dos Tangaras que tinham como integrantes Almirante, Noel Rosa e Jodo de

Barro. Napolitano diz o0 seguinte a respeito:

“(..)  Com os instrumentos rudimentares e
equipamentos de gravacdo mecanica que existiam até 1927,
quando surge a gravagao elétrica, seria impossivel a captagédo
de timbres que ndo fossem os mais potentes e agudos. A
sutileza ritmica dos varios instrumentos de percusséo, estes
sim base da tradicao africana no “batuque”, chegou ao disco
gracas as novas possibilidades de registro sonoro. Neste
sentido, o progresso reencontrou a tradicao.(NAPOLITANO,
2001:52)

Concordando com Napolitano (2001) essa ruptura na transmissao/
divulgacado e fabricacdo do samba, que possibilitou - se através das novas
tecnologias de registro sonoro, deu a essa nova roupagem do samba o sentido
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de tradicao, cristalizando — o como representacao auténtica do samba. Nesse
contexto o samba eterniza também em seu lugar social, as Escolas de Samba.
O morro € um enunciado que passa integrar o discurso de uma brasilidade,
passando esse, a fazer parte de uma série de enunciados que compéem o um
discurso que inventa o Brasil, tornando-o 0 samba o mais brasileiro dos
géneros musicais, como defenderia Mario de Andrade. Para o modernista, a
musica seria o caminho mais adequado para se alcangar o cerne da cultura
brasileira. Assim, o samba seria uma fusdo de culturas, de diferentes
experiéncias e tradicbes sonoras, ou seja, uma musica com o perfil
especificamente brasileiro. Comungando com o que foi explicitado Araujo

comenta:

“(...) Mério acentua, assim, a necessidade de que a nossa
musica viesse a ser aperfeicoada pelo contato com diferentes
manifestagdes eruditas, desde que este contato nao fosse forte
0 bastante para descaracterizar a sua singularidade.”
(ARAUJO, 2009:90)

Retomando a questdo das ressignificagcbes do samba, no decorrer dos
anos 40 e 50 é mostrado por Napolitano (2001) que o samba do radio (ou de
asfalto) e o samba do morro teriam seguido caminhos distintos. Cada um
ganha sua representacdo maxima nos perfis de Noel Rosa e Ismael Silva. No
“samba de asfalto” ou samba de radio mais cadenciado e melddico, Noel foi
seguido com novas apropriagcdes musicais e poéticas por Ary Barroso, Dorival
Caymmi e mais tarde por Chico Buarque, entre outros. Ismael com um samba
mais rapido e acentuado foi alicerce para Wilson Batista, Ataufo Alves, Geraldo
Pereira, Martinho da Vila e Paulinho da Viola. A arte de Noel Rosa pode se

evidencia em:

“(...) Agora vou mudar minha conduta,
Eu vou pra luta pois eu quero me aprumar
Vou tratar vocé com a forga bruta,

Pra poder me reabilitar
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Pois esta vida ndo esta sopa e eu pergunto: com que
roupa?

Com que roupa eu vou pro samba que vocé me
convidou?

Com que roupa eu vou pro samba que vocé me
convidou?

Agora eu ndo ando mais faqueiro,
Pois o dinheiro nao é facil de ganhar (...)”

(ROSA, 1931)

Desse modo, também é observavel na obra de Noel Rosa a exaltagéo
da figura folclérica do malandro ou da malandragem e que de certa forma se
mostra presente nas obras de Chico Buarque justificado pela influéncia da obra
de Noel nas obras de Chico. Em Noel Rosa se exemplifica em “Com que

roupa?” da seguinte forma:

“(...) Mesmo eu sendo um cabra trapaceiro,
Nao consigo ter nem pra gastar
Eu ja corri de vento em popa, mas agora com que roupa? (...)"

(ROSA, 1931)

Nesse caso a trapaca é parte inerente da vida do malandro que vai ser
muitas vezes cantada por Chico Buarque como podemos perceber em

“‘Homenagem ao Malandro”:

“(...) Agora ja nao € normal
O que da de malandro regular, profissional
Malandro com aparato de malandro oficial

Malandro candidato a malandro federal
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Malandro com retrato na coluna social
Malandro com contato, com gravata e capital
Que nunca se da mal (...)"

(BUARQUE, 1977 — 1978)

Nessa abordagem Chico Buarque caracteriza como malandros os
deputados e politicos de uma maneira generalizante que em meio a tramdias e
falcatruas nunca respondem perante a lei pelo que fazem e sempre
permanecem na impunidade. Dessa forma, a influéncia tanto da figura
folclorizada do malandro quanto da obra de Noel Rosa também é perceptivel
em “A Volta do Malandro” como podemos vislumbrar:

“Eis 0 malandro outra vez
Caminhando na ponta dos pés
Como quem pisa nos coracdes

Que rolaram dos cabarés

Entre deusas e bofetdes
Entre dados e coronéis
Entre parangolés e patrdes

O malandro anda assim de viés

Deixa balangar a maré

E a poeira assentar no chao

Deixa a praca virar um salao

Que o malandro é o barédo da ralé”

(BUARQUE, 1985)

Como as musicas demonstram e o proprio Chico Buarque afirma em
Silva (2004), a influéncia herdada por ele em relagédo a obra Noel Rosa, que

muitos viam como um retorno ao tradicional, e de certa forma era, e ja poderia
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ser vislumbrada na bossa nova, nas produg¢des de Vinicius de Morais e Baden

Powell em “Formosa” ou em outros dos chamados afro sambas. Assim isso

pode ser verificavel:

“As musicas que eu fiz primeiro tinham muita coisa do
Noel. Eu ouvi muito Noel, é verdade, ndo vou negar. Mas
aprendi a tocar violdo com a bossa nova. O fato de eu cantar
musicas que diziam que eram uma volta ao tradicional é
porque quando comecei a cantar profissionalmente era o
tempo em que a gente, mesmo gostando de Jodo Gilberto,
gostava de cantar samba. Nao fui eu que comecei. Foi samba
de Baden, foi a letra de Vinicius falando em todo mundo cantar
junto, coisa que a bossa nova nédo dava oportunidade. Entéo,
muito antes de eu fazer as musicas que apareceram, ja tinha a
deixa de Baden e Vinicius, “Formosa”, que ja era, de certa
forma, uma volta ao tradicional. Mas nunca negando a bossa
nova.”(SILVA, 2004: 33)

Visto isso, podemos contemplar a outra vertente através da producéo

Ataulfo Alves e Wilson Batista, que em “Oh! Seu Oscar” é narrado o drama do

trabalhador, que é ai j& um pouco divergente de Noel Rosa, mostra um homem

em ter que se sacrificar no oficio de estivador, e que para completar seu drama,

sua mulher se atira na orgia, deixando claro que orgia ai, seria referente a festa

popular regada a samba batucada e coisas do género. Isso fica elucidado da

seqguinte forma:

“Cheguei cansado do trabalho

Logo a vizinha me falou:

Oh! Seu Oscar, t4 fazendo meia hora
Que tua mulher foi-se embora

E um bilhete deixou

O bilhete assim dizia:
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N&o posso mais

Eu quero é viver na orgial

Fiz tudo para ver o seu bem — estar
Até no cais do porto eu fui parar
Martirizando o meu corpo noite e dia
Mais tudo em vao, ela é da orgia.”

(ALVES, BATISTA, 1940)

Ha bem da verdade, ndo seria essa a classificagcdo incontestavel. Nela
cada artista ficaria preso, e por isso, rotulado por um paradigma classificatério.
Este modelo tem o Unico fim facilitar uma pequena parcela do entendimento do
tdo complicado e ressignificado samba, que por isso ndo surgiu previamente
bem definido, esta sempre suscetivel a reinven¢des um paradigma assim tem

sua virtude apesar de um tanto generalizante. Na 6tica de Napolitano:

“(...) As obras de Nelson Cavaquinho e Cartola. Ambos
dialogam com o samba de morro, mas incorporaram varios
variaveis musicais e poéticas que nao podem ser enquadradas
neste ou em nenhum outro género tdo paradigmatico de
samba. Ainda bem que a vida musical € mais rica e complicada
do que as ordens classificatérias da teoria. (NAPOLITANO
2001: 53)

Assim, gradativamente o samba tornava-se o carro chefe da musica
urbana comercial no Brasil. Desse modo, se fazia necessario algo que
ritualizasse e ao mesmo tempo ndo deixasse o samba se diluir culturalmente,
servindo assim a escola de samba o papel de espaco de tradicdo. Entdo, em
parte, a consolidacdo das escolas de samba, é nesse sentido entendido como
uma estratégia de formacédo simbdlica de grupos sociais dentro do sistema
musical. Nesse sentido, Chico Buarque vai também utilizar as escolas de
samba e 0 morro como espaco de ritualizacdo do samba n&o deixando que
esse se dilua culturalmente e ao mesmo tempo dando ao samba um lugar de

pertencimento o morro ou a escola de samba, como podemos perceber em:
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Mangueira

Estou aqui na plataforma

Da estagao primeira

O morro veio me chamar

De terno branco e chapéu de palha

Vou me apresentar & minha nova parceira
Ja mandei subir o piano pra mangueira

(JOBIM, BUARQUE, 1993)

No decorrer dos anos 40 o radio se encontra consolidado e em amplo
processo de difusdo da sociedade brasileira com grande adesao e influéncia
sobre as classes populares urbanas. Esta etapa da musica no Brasil € marcada
pela entrada de géneros estrangeiros como bolero, rumba, cha-cha-cha, o cool
jazz, e a evidéncia de géneros regionais, baido, embolada, coco e moda de
viola.

Na passagem dos anos 40 para os 50 a cena musical foi marcada por
sambas cancbdes abolerados e musicas carnavalescas. Dentro da esfera
tradicional também era circulado nas radios o “samba-de-morro” com Wilson
Batista e Geraldo Pereira além das primorosas cancdes mais refinadas
harménica e melodicamente falando de Ari Barroso e Dorival Caymmi.

Nao sé ao radio cabia o papel de disseminagdo da musica popular, mas
também as chanchadas cinematograficas tiveram uma grande participacao
nesse processo o que levou criticos musicais e folcloristas a tecerem um
apanhado de criticas a imersdo de géneros estrangeiros e marchinhas de
carnaval a que estavam submetendo esses dois veiculos de disseminacao da
cultura de massas. E nesse contexto que a cena musical vai ser acusada de
popularesca e comercial e sdo justamente esses criticos e folcloristas que irdo
fabricar o conceito de “velha guarda” e “era de ouro”, com o objetivo de
resgatar um passado musical que, na visdo deles se encontrava ameagado,

surgindo ai o que se pode vislumbrar como a invengéo da tradi¢cdo. Essa critica
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tinha como seus maiores expoentes Almirante (Henrique Foreis Domingues) e
Lucio Rangel, tomando assim um status de folcloristas, mas apenas em um
sentido restrito do termo, aplicado a cultura popular urbana. Com grande
espaco da midia da época esses dois promoveram um revival direcionado a
valorizacdo da producao musical dos anos 20 e 30 entre o samba e a primeira
geragdo dos cantores do radio. Como exemplo de exaltacdo de Noel Rosa

Napolitano ressalta:

“Almirante, a partir de 1947 realizou uma grande
campanha de recuperacdo e reconhecimento da imagem
publica de Noel Rosa tido por ele como um simbolo da “era de
ouro” da musica brasileira. Almirante organizou um ciclo de
palestras, produziu programas de radio e realizou um trabalho
notavel de popularizagao da figura ja mitificada de Noel Rosa,
cercado por uma aura de “genialidade” que exigia uma
reavaliacdo de sua obra.(NAPOLITANO, 2001: 58)

Seguindo essa o6tica, Pixinguinha, Ismael Silva, Bide, Marcal, Ataulfo
Alves. Wilson Batista entre outros também passaram por essa revalorizacao
promovida pelos folcloristas urbanos. Na visdo deles ter-se-ia que mergulhar
nessa autenticidade cultural portadora de uma “verdadeira reserva de
nacionalidade” para fazer frente ao artificialismo comercial e os géneros
estrangeiros ou hibridos que circulavam no cenario musical propagado pelo
radio e o cinema (boleros, sambas jazzificados, rumbas e marchas

carnavalescas).

E notério que essa febre folclorista se fazia presente desde o Estado
Novo (1937-1945) funcionando como estratégia na fabricacdo da identidade
nacional do povo brasileiro, para que depois da cristalizagdo essa nao sofresse
ameaga, a modernizagdo e a urbanizacdo sem freios. Entdo essa febre
folclorista partia do principio de que o povo tinha uma identidade bésica
ancorada na tradicdo, seria necessario fortalecer essa idéia para que ela se
legitimasse culturalmente, seja para reforcar o patriotismo conformista como
queria a direita, ou a consciéncia nacional como queriam setores menos
conservadores. O radio e o cinema vinculando a musica como formacao das

identidades se apresentavam como uma importante ferramenta na constru¢do
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ndo apenas de uma nacionalidade mas também como importante alicerce que
iria galgar os demais cenarios musicais que iram se formando no pais e
tomariam o samba como ponto de partida ou espinha dorsal dos demais
géneros que iriam eclodir. Napolitano tras a tona o projeto dos folcloristas
quando ele diz:

“Para os “folcloristas” que tomaram para se a tarefa de
“salvar a musica popular, tratava-se de separa o passado
glorioso do samba e da musica popular como um todo da
popularizagcao (exageros performaticos, fanzinato apaixonado e
acritico, tratamento musical indevido de géneros nacionais) e
da internacionalizagédo crescente (misturas musicais como jazz,
rumba, boleros sem critérios seletivos)” (NAPOLITANO,
2001:60)

Talvez os folcloristas n&o soubessem que sua iniciativa de invengédo da
tradicdo colocasse o0 samba, ou pelo menos ajudasse a coloca-lo como
mainstream da mausica nacional (corrente musical principal) e que ele, no
decorrer de sua histéria iria entdo orientar a organizacao das possibilidade de

criacdo e escuta da musica brasileira.

Em um momento seguinte em nossa trajetoria musical € observavel na
nossa sociedade o surgimento de outro pensamento musical voltado para
valorizagdo da mistura dos géneros nacionais com as tendéncias modernas da
musica internacional, e é dessa nova estética que emergem primeiro, a bossa
nova e em seguida, o tropicalismo. Essas tendéncias vao junto com o samba
se cristalizar como obras misturadas ajudando, ora a construir, ora a
desconstruir as visées puristas nacionalizantes que tem na idéia de formacao
de identidade brasileira como algo puro e inalcancavel. E justamente esse que
forneceu a Chico Buarque o respaldo de passear pelo universo musical de
nosso pais dialogando com o tropicalismo ou outros géneros, nos revelando

um pais de “muito samba, muito choro e rock’n roll”.

Podemos vislumbrar nas musicas de Chico Buarque a forte influéncia de
velhos sambistas como Noel Rosa, Ataulfo Alves, Ismael Silva, mas também da

bossa nova, que soava revolucionaria no violdo de Jodo Gilberto ou nas
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composicdes de Tom Jobim e Vinicius de Morais. Aquela musica influenciaria
os rumos de sua futura vida artistica. Aquela musica misturava o molejo do
morro € uma certa sofisticacdo do jazz. Era o Brasil de Juscelino Kubistchek,
de Brasilia, de Oscar Niemeyer, da delicadeza do homem cordial.

No Brasil, no ano de 1958 emerge dos apartamentos de classe média de
Copacabana, a Bossa Nova, trazendo uma inovadora mistura de jazz
estadunidense com samba carioca. Uma das maiores personificagbes da
Bossa Nova era Joao Gilberto, que no mesmo ano de 1958, lancava
“Desafinado”, uma composicao de Tom Jobim e Nilton Mendonca que trazia
todas as caracteristicas de uma espécie de manifesto para um movimento.

Como se evidéncia:

Se vocé disser que eu desafino amor
Saiba que isso em mim provoca imensa dor
S6 privilegiados tém o ouvido igual ao seu

Eu possuo apenas o que Deus me deu

Se vocé insiste em classificar

Meu comportamento de anti-musical

Eu mesmo mentindo devo argumentar

Que isto é Bossa Nova, isso & muito natural

(JOBIM, MENDONGA. 1963)

Desse modo, a Bossa Nova veio revolucionar a producdo musical do
pais, Jodo Gilberto dizia que se tratava de uma evolugcdo do samba. Mas, no
entanto, o estilo intimista e despojado de cantar que influenciou fortemente a
musica de Chico Buarque nao se afeicoava com os outros movimentos que
iiam explodindo pelo pais, principalmente o tropicalismo, que iremos
vislumbrar no capitulo 2, contrastava totalmente com o modelo vigente na

epoca, foi fortemente criticado pelos nacionalista que condenavam as
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influéncias estrangeiras, que era parte integrante do movimento, j& que esse

nao estabelecia fronteiras para criacao artistica

Nessa perspectiva, quando se ambienta o Brasil da época da Ditadura
Militar levando em consideracdo os artistas que usavam sua obra como
ferramenta de resisténcia principalmente na musica, que serviram como trilha
dos levantes populares e a defesa dos direitos civis é possivel vislumbrar como
a musica popular, mais especificamente o samba, vai ser inventado e
reinventado para diferentes fins. Isso se manifesta na obra de Chico Buarque
se corporificando em sambas como “Roda Viva’, “Apesar de Vocé”,
“Construcao”, “Acorda Amor”, “Meu Caro Amigo”, “Vai Passar’, entre
outros.Desse modo, fica elucidado como esse género musical € ativo na
construcdo da identidade nacional, como parte formadora da idéia de
brasilidade.

Entdo quando nos debrucamos sobre as décadas de 60, 70 e 80,
entendendo o conceito de cena musical de acordo com Straw (1991), que vé
como um espacgo cultural no qual um leque de praticas musicais coexistem,
integram umas com as outras dentro de uma variedade de processos de
diferenciacdo, de acordo com uma ampla variedade de trajetérias. Em uma
perspectiva pds-moderna, de cena musical seria perceber essa produgdo nas
esferas minimas, ou seja, a musica levando—se em conta seu lugar social, ou
ainda, o lugar, o grupo, e a época, onde ela emerge. Isso se evidencia de
maneira bastante palpavel quando direcionamos o olhar para nosso universo
multicultural e podemos perceber as varias formas de estilo e comportamento e
todas elas sédo produtoras, ou pelo menos parte integrante de uma producao
musical. Na ética de Napolitano:

“(...) A “cena musical” ndo indicaria uma cultura de
oposicao “ao sistema”, e ndo emergiria, necessariamente, de
um grupo ou classe particular, traduzindo varias coalizbes e
aliancas, ativamente criadas e mantidas. Para os adeptos da
pés-modernidade eclética, o conceito de “cena musical’ tem
sido muito utilizado para dar conta da multiplicidade de
comportamentos e estilos musicais, sobretudo a partir dos
anos 80" (NAPOLITANO, 2011: 31)
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Entdo, na perspectiva da produgdo musical entre os anos de 1967 a
1984 podemos perceber 0 quanto o samba permeia a produgdo musical do
pais sempre, revivido e/ ou ressignificado. Entre os anos 1966 e 1967, o
préprio Chico Buarque trazia de volta a cena musical a meméria do samba
urbano dos anos 30, com forte caracteristica da obra de Noel Rosa, marcando
sua obra inicial como um conjunto heterogéneo de expressdo do samba, com
predominancia de elementos da Bossa Nova. A esse respeito Caetano Veloso
discorre sobre as experiéncias musicais dos anos 60 da forma seguinte:

“Que a musica popular centralizasse as energias
utilizadas na geracdo desse episodio s6 reafirma a forga de
uma tradicdo que possibilitou a bossa nova: a musica popular
brasileira tem sido, de fato, para n6s como para o0s
estrangeiros, o som do Brasil do descobrimento sonhado (e
aqui ja se vislumbra um outro descobrimento, matuo, em que o
coracao tende mais para o indio que subiu a nau alienigena
tao sem medo que ali adormeceu, do que para o grande
Pedr’Alvares, que mal pos os pés em solo americano). Ela é a
mais eficiente arma de afirmagdo da lingua portuguesa no
mundo, tantos insuspeitados amantes esta tem conquistado
pormeio da magia sonora da palavra cantada a moda
brasileira” (VELOSO, 2008: 16)

Nessa oOtica, a representacdo musical mergulharia no que se
entende como samba auténtico que se misturaria a géneros e elementos
estéticos da cultura estrangeira, fazendo assim uma nova representacdao da
musica brasileira em uma nova forma de se expressar e ao mesmo tempo
gerar uma visibilidade da identidade nacional. E nesse contexto que Caetano
vem expor seu ponto vista a respeito da mistura de sons e culturas e que de
certo modo contribui para formacdo de um sentimento brasilidade. Nas

palavras dele:

“Do fundo escuro do coragéo solar do hemisfério sul,
de dentro da mistura de ragcas que nao assegura nem a
degradagédo nem a utopia genética, das entranhas imundas (e,
no entanto saneadoras) da internacionalizante industria do
entretenimento, da ilha Brasil pairando eternamente a meio
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milimetro do chéo real da América, do centro do nevoeiro da
lingua portuguesa.” (VELOSO, 2008: 18)

Desse modo, trataremos no capitulo seguinte do ressurgimento da busca
de um sentimento de brasilidade e ao mesmo tempo universalidade nas
movimentadas e ricas décadas de 60 e 70 em sua producdo cultural do
tropicalismo ao cinema novo contemplando suas principais influéncias nesse

processo de formagéo.
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Capitulo II: O panorama cultural brasileiro nas décadas de 1960/70

2. A contracultura.
1.1. Underground.

De maneira complexa a contracultura traduz o espirito de contestacgao,
insatisfacdo e principalmente a luta dos jovens por um outro modo de vida.
Nesse sentido, 0 movimento contracultural quer romper as “regras do jogo” e
questionar a cultura de massa (ou convencional) na tentativa de criar uma

cultura alternativa, situada fora daquele meio sociocultural desacreditado.

Conforme Pereira (1986) traz a tona, o termo contracultura foi inventado
pela impressa estadunidense, nos anos 60, para designar um conjunto de
manifestacées culturais novas que floresceram nao sé nos Estados Unidos,
como em Vvarios outros paises, especialmente na Europa e, com menor
intensidade e repercussao, na América Latina. Esse termo faz alusdo a uma
das caracteristicas basicas do fenémeno que é se opor, de diferentes
maneiras, a cultura vigente, oficializada pelas principais instituicbes da
sociedade ocidental. Assim, a contracultura é a cultura marginal, independente
do reconhecimento oficial, o que também justifica a sua caracterizagdao pelos
seus tragos mais evidentes, ou aqueles que estdo mais a amostra, cabelos
coloridos, roupas coloridas, misticismo, um tipo de musica, drogas, entre

outros.

A medida que os anos 60 iam chegando ao seu final, os movimentos de
contracultura emergiam e se fortaleciam. Em 15 de abril de 1967 acontece em
Nova lorque um evento que ficou conhecido como “Verdo do amor”, com o
lema “Faca amor, ndo faga guerra”, 13 mil pessoas protestavam contra a
guerra do Vietnd, esse movimento se repetiu durante toda a estacdo em outras

cidades dos Estados Unidos e da Europa.

Em 1968, os descontentamentos dos jovens nao se resumiam as

guerras. Essa efervescéncia se espalhava por toda parte, o novo espirito de
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inquietacdo se fazia presente em varias frentes, 0 mundo estava prestes a
explodir. Os jovens queriam romper com as estruturas previamente definidas,
tratar-se-ia de uma revolucao nos costumes. O poder da flor (flower power), o
poder gay (gay power), a liobertacdo feminista (women’s lib) e o poder negro
(black power) traduzem um pouco dos enunciados culturais que emergiam
todos ao mesmo tempo. Esse conjunto de manifestacées muitas vezes contra o
silénciamento desses discursos, como enunciados que nao cabiam mais no
discurso tradicional da sociedade ocidental, ficaram conhecidos por
contracultura. Todos eles reivindicavam um estilo de vida diferente e/ou
divergente da cultura oficial que os caracteriza com “underground”. (adotamos
aqui o conceito de underground exposto por CARMO (2001), que o designa
como um ambiente cultural que foge dos padrées comerciais, dos modismos e
que esta fora da midia e muitas vezes assumem um carater subversivo). Todo

esse carater transgressivo fica elucidado assim:

(...) Essa cultura contestava e criticava radicalmente o que ja havia
se produzido pela cultura ocidental, pondo em xeque os valores
tradicionais, de diferentes maneiras, e buscando novas formas e
novos canais de expressao.

(CARMO, 2001: 51)

1.2. Movimento Hippie.

Na onda da contracultura e dos movimentos underground surge o
movimento hippie. Com o lema: “contra o poder das armas, o poder da flor”,
demonstravam toda sua insatisfacdo contra a guerra do Vietna, mas nédo sé a
iISSO se resumia sua luta, recusavam a sociedade de consumo, a valorizagao do

sucesso material, propunha a liberacao sexual.

Surgido inicialmente na cidade estadunidense de Sao Francisco que, por
se tratar de uma cidade portuaria, era tolerante a inovacées comportamentais o
que a tornou bergco do movimento hippie. Disseminando-se depois por Londres,
Amsterda, Katmandu, Marrakesh, Cuzco e o resto do mundo. A regra era nao
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seqguir regra quase nenhuma apenas a de uma vida nédmade e libertaria, essas
seriam suas armas de combate a violéncia do mundo industrializado. Essa

postura contracultural fica caracterizada a seguir:

No interior do agrupamento hippie, a prépria organizagdo econémica
se torna comunal e muitos se voltam as atividades agricolas(...) a
nova forma significa recusar a sociedade industrial e buscar o
retorno a natureza, vivendo do préprio trabalho (...). Tratava-se de
experimentar criativamente nova maneira de viver (...) (CARMO,
2001: 54)

Ainda num contexto cultural os hippies faziam uso de drogas como LSD
defendendo a expansdo da mente humana, a chamada experiéncia
psicodélica. Essa definicdo depois passou a denominar toda alucinagéo e visao
fragmentada bem como tudo que for exético, colorido, inusitado. Pela constante
insatisfacdo com o mundo ocidental, em todas as suas ja exauridas camadas,
os hippies, também descobriram e adotaram o misticismo oriental, que aliado
ao psicodelismo das drogas iriam fornecer as ferramentas para esses jovens

questionarem um violento mundo ocidental.
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2. A contracultura no Brasil.

2.1 O tropicalismo.

De acordo com Ridente (2003), o periodo do inicio da década de 60 e
todos os anos que seguiram a década de 70 ficaram marcados por uma
superpolitizacdo da cultura brasileira.

Dessa forma, o primeiro marco cultural dessa superpolitizacao foi o
Show Opinido, que consequentemente veio dar nome ao teatro onde o
espetaculo era montado. Esse show inaugurou a aproximacao da musica com
o teatro, trazendo o sambista Zé Kéti como representante das classes
populares urbanas, Jodo do Vale como um compositor popular do campo
nordestino e Nara Ledo, a menina de classe média que depois viria a ser
substituida por Maria Bethania. Estes trés modelos de artistas representavam
0s setores sociais que poderiam se insurgir contra a ditadura.

Seguindo a influencia do Opinido, outras iniciativas artisticas se
lancaram como o Opinido 65, quando no ano de 1965, vinte e nove artistas
plasticos organizaram uma amostra onde participaram Anténio Dias, Hélio
Oiticica, Pascoaline, Vergara, dentre outros. Outra iniciativa foi Opiniao 66,
onde participou Lygia Clark e varios artistas nacionais e estrangeiros.

Dentro de uma revolucao ideoldgica e formal se destacou o Teatro
Oficina que tem na peca de Oswald de Andrade “O Rei da Vela” de 1967, seu
principal marco, mantendo um paralelo com o filme de Glauber Rocha “Terra
em Transe”, com o tropicalismo musical de Caetano Veloso e Gilberto Gil e as
instalacdes do artista plastico Hélio Oiticica. Nessa perspectiva o tropicalismo
no teatro de José Celso Martinéz Correia evidenciou-se na peg¢a de Chico
Buarque “Roda Viva”, que foi bastante hostilizada pelos militares.

Para se entender o tropicalismo é necessario vislumbrar o sentimento
gue desabrochava nesta época, pois pouco a pouco, a medida que os anos 70
se aproximavam, contrariando toda tentativa de silenciamento e imposigao,

uma nova estética se formava, muitos jovens rompiam o padrdao de
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comportamento e buscavam espacos e territérios de liberdade. Desse modo,
como resposta ao terrorismo de idéias e a censura, esta nova estética vem se
consolidar numa antropofagia cultural, “O tropicalismo” surge para transgredir
as normas e romper com 0s paradigmas existentes, na musica, que foi suas
primeiras manifestacdes, isto se consolidou trazendo instrumentos eletrénicos
agregando o0 pop nacional ao pop rock estrangeiro, misturando as
manifestacdes culturais brasileiras a inovagbes radicais. Seus principais
idealizadores sao: Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom Zé, Torquato Neto. Na
perspectiva do movimento o exemplo tipico de manifestagdo se traduz na
musica “Tropicalia” de Caetano Veloso, dando a esta um aspecto de manifesto,
idealizando tudo o0 que o movimento se propde, exemplificando nas palavras de
Caetano:

(...) Eu organizo o movimento

Eu oriento o carnaval

Eu inauguro um monumento no planalto central do Pais (...)
O movimento é de papel crepom e prata

Os olhos verdes da mulata

A cabeleira esconde atras da verde mata

O luar do sertéo (...) (VELOSO, 1968)

Assim, pensar o tropicalismo na ditadura significa compreender uma
ruptura com a moralidade existente, seja estética, comportamental, musical,
cinematografica, artistica ou teatral. Trata-se de uma nova significagdo da
producéo cultural do pais que se traduz com: Helio Oiticica nas artes plasticas
Glauber Rocha no cinema e José Celso Matinés Correia no teatro. Todo esse
carater de rebeldia e batalha pela formacdo de uma nova representacao
artistica e cultural frente as camadas exauridas da arte e por uma nova

representatividade fica exemplificado na citacao abaixo:

Contra a corrente conservadora e preconceituosa, no
entanto, reagiu o artista plastico Hélio Oiticica e também o
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treatrélogo José Celso Matinés Correa, Langando ousadas palavras
de ordem a reclamar a guerrilha cultural, por uma nova estética, por
uma nova moral. (Carmo, 2001: 67.)

No cinema vem se consolidar uma oposicdo ao cinema-industria e ao
filme de produtor. Nesta perspectiva o autor cinematografico tende a ser seu
préprio produtor, assim o projeto é pensado e realizado por ele e pelos meios
que ele se propde a realizar. Neste modelo o autor filma e acompanha a obra
em todas as etapas, sua obra é uma vontade de expressdo e ou de
comunicacao. Na visdo de Glauber Rocha o cinema de Autor é revolucionario
por ser de autor. Este € um meio de reflexao, politica, estética, ética, religiosa,
sociolégica dentre outros. Ele é o cinema contracultural, que era novo porque o
homem brasileiro era novo, a problematica do Brasil era nova e a maneira de
se fazer cinema era nova, o diferenciando-o das producdes européias e
estadunidenses. A maneira estrutural do filme dependeria das idéias e
guestionamentos que o autor queria abordar, ora podia ser o enredo, ora um
aprofundamento no comportamento dos personagens e as significacdes das
situacées em que se encontravam, ou ainda na propria idéia que o cineasta
propbe para discussao. Durval Muniz (2001), diz que para Glauber Rocha o
cinema teria nascido a partir da consciéncia dos problemas primarios da fome e
da dependéncia/subdesenvolvimento regional.

Dessa forma, o tropicalismo vem em busca de uma brasilidade para
questionar a ordem social existente, ou seja, encontrar 0 homem brasileiro pela
regressdo antropofagica ao indio devorador dos representantes da cultura

ocidental.

Na visao de Torquato Neto:

(...) Assumir completamente tudo o que a vida dos trépicos pode dar,
sem preconceitos de ordem estética, sem cogitar de cafonice ou mal
gosto, apenas vivendo a tropicalidade e o novo universo que ela
encerra, ainda desconhecido (apud Ridente, 2003:148)
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Nos anos que se seguiram, as grandes redes de TV surgiam
estimuladas pela criacdo da Embratel, do Ministério das Comunicacdes e de
outros investimentos governamentais em telecomunicagdées. Comecga-se ai um
processo de institucionalizacdo da cultura como a Embrafilme, Instituto
Nacional do Livro, Servico Nacional de Teatro, Funart e o Conselho Federal de
Cultura. Este foi o estopim para a iniciativa privada, emerge ai uma industria
cultural seja ela televisiva, fonografica ou editorial. Os artistas agora tinham que
lancar mao da busca pela brasilidade e ao mesmo tempo produzir obras que
fossem comerciais. Segundo alguns criticos comegam agora um declinio na
producéo intelectual do pais e uma mediocrizacao da populagéo, que havia tido
inicio na propaganda ufanista e no movimento musical da Jovem Guarda
amplificando-se com a massificagao televisao.
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3. A cultura musical dos anos 60/70 do séc. XX.
3.1. O Rock.

Dentro deste novo universo de mudang¢as comportamentais, o rock tem
um lugar cativo por se tratar de uma musica feita por jovens para jovens,
carrega consigo toda a carga de rebeldia e irreveréncia que emergia na cabeca
e nos coracgdes desses jovens. O novo som que expressava modos de ser e de
se vestir e que excitava todo o corpo, com a danga e experiéncias sensoriais

em novos niveis, isso era o rock n’roll.

Com toda essa “febre de juventude” em seu discurso os Beatles saem
de Liverpool para se espalharem um fendmeno mundial que ficou conhecido
como Beatlemania. Os Beatles inauguravam o que seria um novo estilo de vida
que incluia humor, invencao, irreveréncia, novas roupas € um novo corte de
cabelo. Essas caracteristicas iriam ser copiadas por toda parte.

Por outro lado, os Rolling Stones fabricavam uma imagem que
personificava bem mais a rebeldia, permeadas por sexo, bebidas, drogas,
escandalos, tumultos nos shows e desentendimentos com autoridades,

traduzindo toda faria radical e contestacdo de valores para juventude.

Um dos perfeitos porta-vozes de tudo que estava acontecendo no
mundo era Bob Dylan, com suas cancdes de protesto que personificavam bem

as revoltas dos jovens.

Desse modo o rock foi buscar esse elemento fisico, esse movimento
libertador do corpo nas tradicbes negras do Blues, tdo fortemente arraigados
nos EUA. Aquilo que o branco queria e s6 0 negro possuia.

Além da agitacdo de “esquentar” o ambiente, as outras musicas lentas
intimistas, porém ndao menos corpéreas, usam a relacdo amorosa, idealizada
ou concreta, para conseguir os mesmos efeitos do rock tradicional. E o rock-
balada: Love me tender (Elvis), Yesterday (McCarteney), Love of my life

(Queen), dentre outros.
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3.2. Jovem guarda.

De acordo com Carmo (2001), nas agitadas décadas de 60 e 70
iria espalhar toda sua efervescéncia cultural pelo mundo, pois como ja dizia o
canadense tedrico da comunicacao Marshall Mcluhan, o mundo estava se
tornando uma “aldeia global’. Nessa perspectiva, as baladas romanticas dos
estadunidenses Paul Anka, Pat Boone e as trilhas musicais dos filmes de
Sandre Del, comecam a influenciar o cendrio musical do Brasil, principalmente
entre jovens sem muitas pretensdes intelectuais, politicas e sociais para com o
pais. Para os adeptos desse novo estilo que o que importava era tocar nas
radios e conquistar garotas. Eles ndo estavam interessados em encabecar e/ou
influenciar uma mudancga politica no pais, suas letras eram ingénuas, falavam
de namoro, amor, roupas, carros e velocidade.

Este movimento musical que no Brasil levou nome de Jovem Guarda e
ganhou esse nome por causa de um programa de tevé exibido pela TV Record
gue carregava esse nome e era exibido nas tardes de domingo.

Além das musicas de gosto popular/facil a Jovem Guarda ou o 1é-ié-ié,
como também ficou conhecido o movimento, devido ao refrdo da famosa
musica dos Beatles “She loves you, yeah, yeah, yeah”, também acentuou a
ansia de consumo numa sociedade em que o poder aquisitivo das pessoas
aumentava gradativamente e a classe media iria se consolidando. A televisdo e
o radio ja se faziam presentes na vida privada dos brasileiros e foram fortes
ferramentas nas maos da Jovem Guarda. Com o surgimento do chamado
marketing a musica promovia a venda de chaveiros, cadernos, calgas, bolsas
com estampas do calhambec, simbolo de Roberto Carlos, e outros demais
membros como Vanderlea e Erasmo Carlos. Como modelo para uma nova
sociedade consumista, além das girias como brasa, mora, broto, carango, papo
firme, e etc, as letras exaltavam os novos simbolos de uma sociedade

consumista como o automovel, como mostra Carmo:
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(...) o carrdao vai sempre reaparecendo: ora simbolo de
ostentagdo, ora signo de independéncia e de uma certa
agressividade, ora peca importante no jogo da sedugao
amorosa, ora companheiro e parceiro no elogio a soliddo
magoada.(CARMO, 2001: 44)

Reforcando a idéia de uma aldeia global, principalmente com o advento
da velocidade em que os signos da sociedade estadunidense eram vomitados
aqui, a Jovem Guarda se moldava a uma mediocrizagdo da musica e modo de

vida estrangeiro como mostra essa analise:

Suas musicas eram rockinhos primarios com letras faceis,
diretas e versdes agucaradas que infestavam as radios (...)

A Jovem Guarda, com suas guitarras e suas musicas, constituia-
se de um grupo de jovens alienados e submissos a influéncia
maléfica do imperialismo cultural norte americano. (CARMO,
2001: 46)

3.3. Musica tropicalista.

O tropicalismo na musica emerge confrontado com uma sociedade em
processo acelerado de massificacdo e que se desprovincianizava. A
antropofagia cultural dos tropicalistas sugere a ambiguidade, juntando o jeito
clean de Joao Gilberto ao “sujo” de Vicente Celestino; O intimismo da voz limpa
de Nara Leado a extroversao do Chacrinha; O fino da poesia concreta ao brega
dos boleros; O purismo nacionalista dos sons regionais nordestinos as
informacgdes trazidas de fora pelo rock.

O tropicalismo musical emerge como espago alternativo a mpb
“ortodoxa” nacionalista se consolidou numa linha musical comportamental
francamente marcada pelo pop rock com excursbes na contra cultura e na
musica e poesia de vanguarda, reclamando para si a continuidade das

ousadias estaticas e comportamentais do tropicalismo de 1968. Os novos
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baianos, os malditos e os rockeiros mais assumidos Rita Lee, Raul Seixas e
Secos e Molhados.

Corroborando, € notério que o tropicalismo contribuiu para uma
modernizagao da musica brasileira trazendo instrumentos e elementos que até
entdo ndo eram convencionais como a guitarra e as roupas coloridas ,mas,
mais do que isso, o movimento fez parte de uma virada estética que estava se
consolidando aquela altura, em que, de acordo com a cangédo de Caetano, o
indio, simbolo da geracdo nacionalista no romantismo, desceria dos céu com
super poderes, com forgas aglutinadas das melhores caracteristicas de
estrangeiros como Muhammed Ali e Bruce Lee o que era totalmente
impensavel para aristocracia nacionalista que se trancafiava na idéia de
formacdo de uma identidade prépria ao Brasil se intervencdo de culturas de
fora.

3.4. Mdusica de Protesto.

O fenémeno chamado musica de protesto ndo se trata de algo novo aqui
no Brasil, ja que se tém relatos de sambas que driblavam a censura desde o
Estado novo (1934 — 1945). Com a criagcdo do Departamento de Impressa e
Propaganda (DIP) em 1939, a censura intensificou a repressdo a vadiagem e
passou a perseguir quem exaltasse o ndo — trabalho vale lembrar também que
a Constituicdo de 1937 equiparava a ociosidade a crime, mas isso nao foi
empecilho para os bambas do samba que viviam e cultuavam a malandragem.
E nesse contexto que Pedro Caetano e Claudionor Cruz compdem “Sete e
Meia da Manh&@” onde € narrado a via-crucis de uma operaria vivendo as

agruras do cotidiano. Como se elucidada na letra:

“Estou atrasada.
E se nao for para o batente

Ele vai me dar pancada
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Estou tdo cansada

De ouvir todo dia

A mesma toada

O apito da fabrica a me chamar
Levanta da cama e vem trabalhar
Mas que viver desesperado”

(CAETANO, CRUZ. 1945)

Desse modo, logo se vé que “Sete e Meia da Manha” ndo condiz com o
espirito oficial da época, sem maquiar o dia — a — dia do operario, trabalho
nesse sentido rima com martiio quando nda com  misere.
Comungando da 6tica de Napolitano (2001), sabemos que a partir dos anos 60
acontece uma mudancga radical do lugar social e do conceito de musica popular
brasileira ao passo que ela se torna algo bem mais comercial e finalmente se
consolida como veiculo fundamental de projetos culturais e ideolégicos mais
ambiciosos, dentro de uma perspectiva de engajamento politico bem tipico dos
anos de Ditadura Militar. Ao mesmo tempo que se cristalizavam esteriotipos a
respeito da musica popular brasileira, estava em formacdo e iria se
consolidando a MPB nacionalista e engajada, que pelo menos nos anos 60 néao
era determinada pelo mercado fonografico, até 1968, cada vez mais esse
género especifico vem se tornando expressao de uma brasilidade que vinha se
construindo com e através da musica, visto que esse também € um dos muitos
discursos que ajudam a fabricar ou inventar esse sentimento que € forjado as
pessoas. Seguindo esse raciocinio, o tropicalismo, que vem surgir no final da
década de 60, vem também se tornar um dos varios discursos que fabricam
essa identidade brasileira. Como se evidencia na visdo de Celso Favaretto:

“Procurando articular uma nova linguagem da cancéo a partir
da tradicdo da musica popular brasileira e dos elementos que a
modernizagéo fornecia, o trabalho dos tropicalistas configurou-

se como uma desarticulacdo das ideologias que nas diversas
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areas artisticas, visava interpretar a realidade nacional.”
(FAVARETTO, 1996: 22)

Nessa abordagem Favaretto (1996) sugere que apesar dos tropicalistas
quererem uma ruptura cm o paradigma existente, e por isso também uma
virada estética, também vislumbravam expor a realidade social. Desse modo,
como no cinema de Glauber Rocha os tropicalistas da musica traziam ao
publico, ou vomitavam nesse, ndo apenas as influéncias eletrbnicas e

comportamentais estrangeiras mas também uma realidade brasileira.

No contexto da Ditadura Militar, mais especificamente apds o Al-5, onde se
torna observavel toda a reverberagdo sobre os tropicalistas e emepebistas
podemos contemplar a formacao de uma espécie de “Frente Ampla” musical

que emerge contraditoriamente ao clima de resisténcia cultural a ditadura.

Em meio a esse contexto Chico Buarque em parceria com Gilberto Gil sao
6timos expoentes para perceber como se deu esse momento em que a uma
necessidade do cancioneiro popular se posicionar criticamente diante do
cenario de perseguicao que aflora nos anos de Ditadura aqui no Brasil, como

podemos perceber em Calice:

“(...) Pai afasta de mim esse cédlice
De vinho tinto de sangue

Como beber dessa bebida amarga
Tragar a dor, engolir a labuta
Mesmo calada a boca, resta o peito
Siléncio na cidade nao se escuta
De que me vale ser filho da Santa
Melhor seria ser filho da outra
Outra realidade menos morta

Tanta mentira, tanta forga bruta (...)

(BUARQUE, 1973)
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Em Calice, Chico Buarque e Gilberto Gil personificam todas as vozes que
sofreram com as tentativas de silenciamento pelas maos da repressao.
Trazendo como pano de fundo um “cale-se” e ndo um “calice” como diz a
musica, sabendo que as duas palavras diferentes tém a mesma sonoridade,
muito embora signifiquem coisas diferentes eles fazem alusdo ao “calar-se”
como um ato autoritéario de quem manda alguém se calar ele se levantam
contra esse siléncio imposto e levantam uma serie de questionamentos de
como seria possivel tolerar isso e viver em uma sociedade de um governo
ilegitimo, que sobe ao poder por um golpe de estado, que cacga os direitos civis
do cidaddo comum, da auséncia da liberdade de expressdo. Como tolerar um
governo de mentira e tanta forca bruta? Como diz a letra ou ainda, Tolerar,
tragar, aglentar a dor e suportar, engolir e se contentar com as agruras da
labuta. Sao esses questionamentos que os autores querem que a populacao se
faga e a0 mesmo tempo questione o poder dos militares.

Antes disso, no inicio da década de 60, quando o otimismo da ideologia
nacional desenvolvimentista cedeu lugar a percepcdo das contradicdes
amplificadas pelas mudangas socioecondmicas, a necessidade das reformas
de base passaram a ganhar mais atencdao dos movimentos culturais, e mais
especificamente a musica, que quase sempre eram ligadas aos seguimentos
nacionais de esquerda. Dessa forma, a Unido Nacional dos Estudantes e
depois o Centro Popular de Cultura vao levar alguns cancionistas que em sua
maioria participavam do movimento conhecido como Bossa Nova, rompem com
os temas intimistas e partem para o que podemos chamar de poética mais

engajada e preocupada com a realidade social do pais.

Um tempo depois, durante a Ditadura Militar, apdés o surgimento do
tropicalismo no cenario musical do pais, a medida que o cerco aos direitos
civis, entre eles a liberdade de expresséao iria se fechando a chamada “Frente
Ampla” vem com cancionistas de diversos movimentos fazer oposicao aos
desmandos com letras e atitudes que questionam as atitudes e a autoridade
dos militares. Nas palavras de Napolitano:
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“Se a MPB sofria com cercamento de seu espago de
realizacdo social, a repressdo que se abateu sobre seus
artistas ajudou a consolida-la como espago de resisténcia
cultural e politica, marcando o epilogo de seu processo inicial
de institucionalizagdo. Neste processo os tropicalistas Caetano
e Gil, considerados (alienados) pela esquerda foram
relativamente redimidos.” (Napolitano, 2002: 3)

Nessa perspectiva a musica brasileira nesse momento histérico vem
significar um elemento de troca de mensagens e afirmacédo de valores, onde
mesmo sendo como diversas vezes coagida a silenciar conseguiu circular.
Assim a MPB funcionou como uma valvula de escape para a classe média que
era fortemente vigiada e policiada no bojo dos acontecimentos repressivos.
Concordando com Napolitano (2002):

“Ao0 mesmo tempo, a MPB, mais do que reflexo das
estruturas sociais, foi um pélo fundamental na configuracdo do
imaginario sécio politico da classe média progressivista,
submetido ao controle do regime militar.” (Napolitano , 2002:.3)

e

E nessa perspectiva que Chico Buarque deixa um pouco as tematicas
descompromissadas, politicamente falando, e vai se dedicar as criticas ao atual
momento politico do Brasil - algumas vezes mais explicitamente que outras- a
partir do final dos anos 60. Acompanharemos no capitulo seguinte como sua

poesia se metamorfoseou e se personificou em obras primorosas.
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CAPITULO. llI: A Ditadura Militar cantada em muito samba, muito choro e
rock’ n’ roll.

Chico Buarque nasceu no Rio de Janeiro em 19 de junho de 1944, filho
do historiador Sergio Buarque de Holanda e Maria Amélia Alvim Buarque de
Holanda. A mdusica e a literatura foram referéncias bem constantes na vida
dele, cresceu ouvindo os sambas de Noel Rosa, Ataulfo Alves e Dorival
Caymmi juntamente com as cancdes de Gershwin, Cole Porter e mais algumas
musicas italianas e francesas. Além disso, recebia freqUentes visitas de quem
talvez viesse a tecer sua maior influéncia poética, Vinicius de Morais e que
mais tarde o apresentaria a Tom Jobim. Sobre a atuacao politica de Chico
Buarque sabe-se que essa nunca se traduziu em adesdo a determinada
doutrina nem tomou forma de militAncia partidaria. Apesar de suas viagens a
Cuba e sua proximidade com musicos cubanos como Pablo Milanés e Silvio
Rodriguez nunca foi filiado ao partido comunista como alguns imaginam. De
certa forma Chico Buarque sempre acreditou nas mudangas sociais que nao
levasse em conta a disciplina coletiva como € de regra em organizagdes
partidarias, ou pelo menos teoricamente deveria ser. mas como ele mesmo
disse em entrevista a folha de Sdo Paulo em 1999: “eu sempre me vi integrado

a movimentos mais amplos, de mudangas amplas, ndo apenas partidarias”.

Sobre as influéncias de Chico Buarque, Caetano Veloso ressalta que ele
incorporava um grande sentimento de inconformismo que existia nos jovens da
época, era também o grande sintetizador das conquistas modernizadoras da
Bossa Nova com os anseios de volta ao samba dos anos 30 agregada a critica
social, amotinando na figura dele uma gama de artistas singulares. Como fica

exposto:

“(...) Como Letrista, ele era ao mesmo tempo Vinicius
de Morais, Caymmi. Billy Blanco e Noel Rosa; como musico era
um pouco Carlos Lyra, um pouco Jodo Gilberto, um pouco
Ataulfo Alves, um pouco Geraldo Pereira. (...) Ele encarnava o
melhor do melhor da histéria da musica brasileira e era assim
que todos o viam” (SILVA, 2004: 33)
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E notério que Chico Buarque, ou melhor, dizendo sua obra, ajudou nao
apenas a reportar-nos os fatos vividos nos anos de ditadura, mas de certo
modo, também ajudou a fabricar a forma como essa se desenhou no Brasil,
pois € perfeitamente plausivel a compreensdo que se nao houvesse a
existéncia de figuras como ele e outros que enfrentaram cada um a sua forma,
as agruras desse tempo, esse processo historico teria em sua significacao
outra forma imprevisivel.

Dessa forma, Chico Buarque marcou de maneira singular o movimento
que lutou a favor dos direitos civis, ameacados com a ditadura militar. Nessa
fase em que foi perseguido pela censura driblou-a de varias maneiras criando
rimas impensaveis e estruturas poéticas sofisticadas, valendo-se até do
heter6nimo Julinho da Adelaide em meio a esse processo.

Ao analisarmos a obra de contestagdo politica de Chico Buarque
vislumbramos as idéias expostas pelo teorico francés, Michel de Certeau
quando fala do “tatico”, das astucias, da antidisciplina. Mediante sua vida e sua
obra, Chico Buarque enfrenta a ditadura militar e nessa perspectiva, por outro
lado temos o analise do “estratégico” atribuido a Ditadura. Comungando com a
otica de Certeau, as instituicdbes sdao concebidas como “estratégicas” e as

pessoas comuns como “taticas”.

Nessa perspectiva, uma estratégia € uma entidade que € reconhecida,
como uma autoridade. Uma estratégia pode ter o status de ordem dominante,
ou ser sancionada pelas forcas dominantes. Ela se manifesta fisicamente onde
se opera (escritério, matriz ou quartel-general) e nos seus produtos (leis,
linguagem, rituais, produtos comerciais, literatura, arte, invengdes, discursos).
N&o se pode esperar que uma estratégia seja capaz de desestruturar e se
reagrupar com facilidade, algo que um modelo tatico faz com naturalidade.
Assim, uma estratégia se mostra inflexivel, pois ela é atrelada e presa a sua

localizagao espacial ou institucional. Portanto:
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“(...) Chamo de estratégia o calculo (ou a manipulagéo) das
relagdes de forgas que se torna possivel a partir do momento
em que um sujeito de querer, e poder (uma empresa, um
exército, uma cidade, uma instituicdo cientifica) pode ser
isolado. A estratégia postula um lugar suscetivel de ser
circunscrito com algo préprio e ser a base de onde se podem
gerir as relagdes com uma exterioridade de alvos ou ameagcas
(...) Toda racionalizacao estratégica procura em primeiro lugar
distinguir (...) o lugar do poder e do querer proprios
(...)”(CERTEAU, 1998: 99)

Em nossa abordagem a “estratégia” se personifica no corpo da ditadura
militar e pelos motivos explicados Chico Buarque representa a tética. que
enfrentava mais nunca de frente coisa que também o caracterizava como tal.
No modelo tatico de Certeau sdo descritos como individuos ou grupos que sao
fragmentados em termos de espago e que nao mantém nenhuma base
especifica de operacdo (nenhum quartel-general), mas que sdo capazes de
realizar um agrupamento de forma agil para responder a uma necessidade que

surja. Por tanto, a necessidade faz uma tatica “emergir’ no mundo.

Desse modo, uma tatica infiltra, mas nao tenta dominar. Ciente de seu
status de “fraco”, o tatico ndo faz nenhuma tentativa de enfrentar a estratégia
de frente, mas tenta preencher suas necessidades enquanto se esconde atras

de uma aparéncia de conformidade.

Segundo Certeau, a tatica efetivamente neutraliza a influéncia de uma
estratégia e faz com que as proprias atividades da estratégia se tornem uma
forma de subversao impossivel de ser mapeada ou descrita. O autor ressalta

que:

“(...) Ela opera golpe por golpe, lance por lance.
Aproveita as ocasides e delas depende sem base para atacar
beneficios, aumentar a propriedade e prever saidas. O que ela
ganha nao se conserva. Este ndo-lugar Ihe permite sem duvida
mobilidade, mas numa docilidade aos azares do tempo, para
captar no voo as possibilidades oferecidas por um instante.
Tem que utilizar, vigilante, as falhas que as conjunturas
particulares vao abrindo na vigilancia do poder proprietério. Ai
vai cacar. Cria ali surpresas. Consegue estar onde ninguém
espera. E astlcia.”(CERTEAU, 1998: 100-101)
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Concordando com a visao de Certeau, Chico Buarque no embate com a
ditadura é astucia, aproveitando as brechas das tentativas de imposi¢cdo da
censura, ele desenvolve maneiras de burlar-la, faz emergir além da sua
insatisfagdo critica, as arbitrariedades contra as liberdades individuais.
Camuflando-se nas nuvens do cotidiano ele faz surgir uma série de ataques a
ditadura enquanto “estratégia”, através da sua musica ele consegue aglutinar
visbes politicas e criticidade em uma sociedade que se encontrava em

avancado estagio de mediocrizacao.

Nesse ambiente em que a censura cagava a liberdade de expressao, a
cultura e a musica de maneira mais especifica atingiram um nivel de qualidade

poucas vezes visto na histéria de nosso pais.

No Brasil em, primeiro de abril de 1964 um golpe depds o presidente
Joao Goulart. No dia 9 do mesmo més um ato institucional (Al) cagou quarenta
mandatos de parlamentares. A censura entdo comec¢a a mostrar sua real
finalidade proibindo (e depois liberando), a exibicdo do filme Deus e o Diabo na
Terra do Sol de Glauber Rocha. No mesmo més estréia no Rio de Janeiro a
peca Liberdade, Liberdade de Millér Fernandes e Flavio Rangel. Em Séao
Paulo, o teatro de Arena monta Arena conta Zumbi, de Geanfrancesco
Guarniere e Augusto Boal, com musicas de Edu Lobo. Em dezembro, o show
Opinido do Rio de Janeiro, colocava lado a lado Nara Ledo expoente da bossa
nova e os compositores populares Zé Keti e Jodo do Vale.

Em 1965, o ato institucional numero dois dissolve os partidos politcos e
estabelece o bipartidarismo, em que a Arena (Alianga Renovadora Nacional)
apodia o regime e o MDB (movimento democratico brasileiro) reune a esqualida
oposi¢do. Ainda no mesmo ano é inaugurada a TV globo, que viria a ser a
maior rede de televisao do Brasil.

No chegar do ano de 1967, comecava com uma nova constituicao
outorgada, que pretendia dar ares de normalidade a brutalidade e truculéncia
qgue se instaura. Em marco Castelo Branco daria posse ao segundo presidente
militar, o marechal Arthur da Costa e Silva. O governo cria os C.l.E. (centro de
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informacdo do exército) érgao de inteligéncia para conter a oposicao.
Aumentam as denuncias de tortura a presos politicos. Surge o movimento
tropicalista.

Entre viagens, apresentacbes em TVs e dois festivais, Chico Buarque
grava trés compactos e o LP Chico Buarque de Hollanda vol. 2, e escreve a
peca Roda-viva e inicia seu ferrenho embate mesmo talvez sem saber o que

estava comecgando.

A peca Roda-viva nao refletia em seu roteiro nenhuma critica politica,
mas sim o ambiente vivido por Chico Buarque naquele momento, o show
business. Ela narra a trajetéria do cantor popular Benedito Silva, engolido pelo
esquema da televisdo. No primeiro momento o anjo, seu empresario, o
transforma em Bem Silver, depois em Benedito Lampido, para finalmente,
quando ndo mais atende aos interesses da industria do entretenimento induzi-
lo a morte. O tropicalista José Celso Martinéz Correa era o direto da peca,
oriundo de um movimento em que se acreditava que o teatro devia sacudir e
provocar platéia. Sua estréia foi no Rio de Janeiro no teatro Princesa Isabel em
15 de Janeiro de 1968, depois em S&o Paulo, mas na noite de 17 de julho a
organizagao paramilitar C.C.C. (Comando de Caca aos Comunistas) invadiu e
depredou o teatro, destruiu o cenario e espancou violentamente os atores.
Meses depois a agressao se repetiria em Porto Alegre, antecipando o fim da
peca. Roda-viva marcou seu primeiro embate com os militares e a postura do
compositor pode ser observada nas letras das musicas, que a partir de entao
iriam assumir um carater bem mais afiado nas criticas ao que estava

acontecendo no Brasil.

Roda-viva a cangéo obteve o terceiro lugar no terceiro festival de musica
brasileira da TV Record em setembro e outubro de 1967 se tornou um doa
mais significativos simbolos dessa época. Mesmo sem haver a nitida
intencionalidade de fazer uma critica mais apurada ao regime militar Chico
Buarque inaugura essa postura tatica com essa musica. No entanto, € o caso
de enfatizarmos que Roda-viva ndo possui uma letra suave aos olhos de uma
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ditadura que vislumbrava o interesse de segurar a sociedade brasileira na

inércia, e toda essa inquietacao é ressaltada da seguinte forma:

“Tem dias que a gente se sente
Como quem partiu ou morreu

A gente estancou de repente

Ou foi 0 mundo entdo que cresceu
A gente quer ter voz ativa

No nosso destino mandar

Mas eis que chega a roda-viva

E carrega o destino prala(...)

(...) A gente vai contra a corrente
Até nao poder resistir,

Na volta do barco € quem sente
O quanto deixou de cumprir (...)”

(BUARQUE, 1967)

Ainda nos reportando a musica Roda Viva (1967), Chico Buarque
levanta uma serie de questionamentos sobre o que exatamente a populacédo
esta vivendo com a Ditadura militar, sobre que o que estaria se passando com
essa sociedade, quando na musica € mencionado o verso “A gente estancou
de repente” tem se ai, uma afirmativa de que talvez a o Brasil estivesse parado
no tempo, em um lugar de inércia onde as pessoas nao tem mais o controle
das suas vidas, e na seqléncia, quando ele a ressalta que isso pode ser o
mundo que cresceu, tem se a nocao de que o pais estaria enterrado em um
suburbio um tanto provinciano e que esse mundo teria crescido gerando a
sensagéo de que Brasil estaria menor, onde se tenta enclausurar os cidadaos,
entdo o compositor segue incitando as pessoas a se erguerem e se
manifestarem a favor do que pensam, que precisam mandar em seu destino,

resistir.
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Nos turbulentos anos que se seguiram, a ditadura se torna cada vez
mais intolerante, explodem manifestacbes populares pelo pais como as
manifestacdes estudantis e a famosa Passeata dos Cem Mil em consequiéncia
as varias manifestagdes institui-se o A.l. 5 (Ato Institucional n® 5) o que faz

aumentar a censura e as perseguigoes.

O exilio chega para Chico Buarque se instala na Italia e pouco produz,
sao tempos de crise. Contra ele os militares tinham a marcha dos cem mil e a
peca teatral “Roda Viva” que estimulavam e alertava as pessoas para o cenario
politico de agressividade.

Seu retorno ao pais data do inicio de 1970, quando volta colocando o
dedo na ferida e iniciando todo o carater de contestacdo e insatisfacdo com a
ditadura. Com toda a contribuicdo politica principalmente a partir deste
momento, Chico Buarque vem a se tornar o maior nome da MPB no
enfrentamento com o Regime politico.

No desabrochar do ano de 1970 surge a maior representacédo da obra
de Chico Buarque enquanto critica politica, “Apesar de vocé” que
posteriormente ganharia status de hino revolucionario brota em meio a uma
gama de duvidas em relagdo a como os militares iriam recebé-la. Chico
Buarque, Vinicius de Moraes e o produtor Manoel Barenbein, chegaram ao
consenso de que sb haveria problemas se a real intencionalidade da letra fosse
percebida e de fato, ela passou despercebida por uma semana chegando a
vender cem mil compactos. A musica foi desmascarada por uma nota
publicada em um jornal do Rio de Janeiro onde era sugerido que o “vocé” da
letra seria na verdade o presidente Médici. Quando Chico Buarque foi inquirido
a respeito explicou, ou pelo menos tentou de que na verdade o “vocé” se
referia a uma mulher bastante autoritaria, rapidamente a musica foi censurada
o que de certa forma disseminou ainda mais sua intencionalidade. Na letra é
observado o carater autoritario e intolerante dos militares, como fica elucidado

logo no inicio:

“Hoje vocé é quem manda



46

Falou. Ta falado

N&o tem discusséo

A minha gente hoje anda falando de lado
E olhando pro chéo, viu

Vocé quem inventou de inventar

Toda a escuridao (...)

(...) Apesar de vocé
Amanha hé de ser
Outro dia (...)”
(BUARQUE, 1970)

Em Apesar de Vocé (1970), o compositor vem mencionar que apesar da
Ditadura Militar, com seu carater de “estratégia” j& mencionado de Certeau,
nesse momento histérico “mandar”, ou pelo menos tentar impor a violagéo dos
direitos civis a populagdo, como algo em que a discussao nao existe, e que o
governo militar toma decisdes arbitrarias e intimida os cidadaos, que passam a
andar falando de lado e olhando para o chdao temendo maiores represarias, ele
vem alimentar a esperanca das pessoas de que no futuro venha trazer a
mudanca de novos dias em que a Ditadura ja ndo exista e que esse povo

possa vencer esses traumas.

Em 1971, nasce a primorosa “Construcdo”. A musica estruturada como
um soélido edificio, narra os ultimos instantes da vida de um operario.
Perpassando sua vida privada a letra é agrupada em decassilabos alternando
rimas em proparoxitonas se afeicoando com os arranjos do maestro tropicalista
Rogério Duprat. Personificou-se em uma rara obra que narra com delicada
poesia e riqgueza melddica a ardua vida de um operario embriagado pela sua
rotina. O desenvolvimento da cancao personifica a dissolu¢cdo do operario
oculto na letra, a cancao descreve, realizando, um processo de alucinacéao das
coisas de um delirio inscrito na propria realidade, do qual “o sujeito maquina” é

parte e vitima, mas no qual ndo se reconhece
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“Amou daquela vez como se fosse a ultima
Beijou sua mulher como se fosse a ultima

E cada filho seu como se fosse o Unico

E atravessou a rua com seu passo timido
Subiu a construgcdo como se fosse maquina
Ergueu no patamar quatro paredes sélidas
Tijolo com tijolo num desenho magico

Seus olhos embotados de cimento e lagrima (...)
E tropecou no céu como se fosse um bébado
E flutuou no ar como se fosse um passaro

E se acabou no chéao feito um pacote flacido
Agonizou no meio do passeio publico

Morreu na contra mao atrapalhando o trafego”

(BUARQUE, 1971)

Desse modo Construgéao (1971), trazer a tona a vida desse trabalhador
envolto pelos processos disciplinares, sobre a luz de Foucault (1997), A
disciplina aumenta a forga em termos econémicos e diminui a resisténcia que o
corpo pode oferecer. Dai que o corpo tenha sido fonte de utilizagcdo econdémica
e sO se torne forga util, ser, ao mesmo tempo, produtivo e submisso, entao
essas disciplinas seriam os métodos que permitem o controle minucioso das
operacdes do corpo, que realizam a sujeicdo constante das suas forgas e lhe
impdem uma relagédo de docilidade. Na musica o operario se encontra décil e
controlado pela Ditadura Militar, cego pelas nuvens do cotidiano. Assim como

podemos perceber:

"O momento histérico das disciplinas € o momento em
que nasce uma arte do corpo humano, que visa nao
unicamente o0 aumento das suas habilidades, mas a formagéo
de uma relagdo que no mesmo mecanismo o torna tanto mais
obediente quanto mais Util €. Forma-se entdo, uma politica de
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coercbes que consiste num trabalho sobre o corpo, numa
manipulacéo calculada dos seus elementos, dos seus gestos,
dos seus comportamentos. O corpo humano entra numa
magquinaria de poder que o esquadrinha, o desarticula e o
recompde. A disciplina fabrica assim corpos submissos e
exercitados, os chamados "corpos dbéceis". A disciplina
aumenta as forgas do corpo (em termos econb6micos de
utilidade) e diminui essas mesmas forgas ela dissocia o poder
do corpo faz dele por um lado uma "aptidao", uma
"capacidade" que ela procura aumentar; e inverte por outro
lado a energia, a potencia que poderia resultar disso, e faz
dela uma relagao de sujeicao estrita". (FOUCAULT, 1997: 119)

“Fado Tropical” € concebida em 1972/73 composta por Chico Buarque
em parceira com Rui Guerra para o musical Calabar também escrito pelos dois,
a mausica narra uma nitida comparacao entre Brasil e Portugal. Esse ultimo
vivia sobre o regime fascista de Marcelo Caetano e foi tida como uma ofensa
aos dois paises. Mas, com o advento da revolucao dos cravos, que em abril de
1975 depos a ditadura portuguesa a musica ganha status subversivo e

ameacador para os militares no Brasil. Como se mostra nesse trecho:

“Oh, musa do meu fado

Oh, minha mae gentil

Te deixo consternada

No primeiro abril

Mas sé tdo ingrata

Nao esquece quem te amou

Em que tua densa mata

Se perdeu e se encontrou

Ai, esta terna ainda vai cumprir seu ideal
Ainda vai tornar-se um imenso Portugal (...)
Sabe, no fundo eu sou um sentimental
Todos nés herdamos no sangue lusitano
Uma boa dosagem de lirismo... (Além da sifilis, é claro)

Mesmo quando as minhas maos estdo ocupada em
torturar, esganar, trucidar.
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Meu coracéo fecha os olhos e sinceramente chora ...”

(BUARQUE 1972-73)

Em 1973, da parceira entre Chico Buarque e Gilberto Gil nasce “Célice”,
composta para o show Phono 73 em Sao Paulo no Anhembi. Gil mostra a
Chico a primeira estrofe e o refrdo “pai afasta de mim esse calice”, venho
inspirado pelo dia que a escreveram: uma sexta-feira santa. Chico Buarque
logo atenta para o jogo de palavras “calice versus cale-se”. A musica logo foi
censurada, foram impedidos de canta-la no show e so foi liberada em 1978.
Nesse jogo de palavras além do calice também pode ser observado a
inconformidade com o regime militar, a angustia da falta de liberdade de
expressao e o uso da violéncia desmedida para fazer valer a censura. Como

mostram as seguintes estrofes:

“(...) Pai afasta de mim esse cdlice
De vinho tinto de sangue

Como beber dessa bebida amarga
Tragar a dor, engolir a labuta
Mesmo calada a boca, resta o peito
Siléncio na cidade ndo se escuta
De que me vale ser filho da santa
Melhor seria ser filho da outra
Outra realidade menos

Tanta mentira, tanta forca bruta

Como é dificil acordar calado

Se na calada da noite eu me dano
Quero langar um grito desumano
Que é uma maneira de ser escutado
Esse siléncio todo me atordoa
Atordoado eu permaneco atento

Na arquibancada pra a qualquer momento
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Ver emergir o monstro da lagoa (...)”

(BUARQUE 1973)

Ainda em Célice (1973), Chico Buarque vem chamar atencdo para as
praticas de silenciamento da Ditadura Militar enquanto “estratégia” de Certeau
(1998), ele enquanto tatico, quer ser escutado, quer burlar a censura e lancgar
um grito que para ser escutado seria necessario transcender a condicédo
humana e langa-lo forte o bastante que rompa com o siléncio forcado a
sociedade que esta envolta na angustia de falar e ndo ser ouvida, e a0 mesmo
tempo torturada pela perspectiva de que o monstro da lagoa (Ditadura Militar),

pode tornar com sua truculéncia a qualquer momento.

Consciente de que o cerco sobre seu trabalho havia apertado, Chico
Buarque inventou Julinho da Adelaide, um pseuddnimo para driblar a censura
pois suas cangdes muitas vezes eram vetadas simplesmente por terem seu
nome no index. Utilizando-se dessa artimanha, nos remetendo outra vez ao
carater de tatico de Certeau (1998), Chico Buarque compés “Acorda amor” da
autoria dos pseuddénimos Julinho da Adelaide e Leoneo Paiva. Nessa referida
musica é narrada uma prisdo bem parecida com a de Chico Buarque que havia
sido preso em novembro de 1968, sendo surpreendido dentro de casa. Com

uma linguagem leve e bem humorada a cangdo narra:

“Acorda, amor

Eu tive um pesadelo agora

Sonhei que tinha gente |4 fora
Batendo no portao, que aflicao

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

Chame, chame, chame la

Chame, chame ladrao, chame ladrao
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Acorda, amor

Nao é mais pesadelo nada

Tem gente ja no vao da escada
Fazendo confuséo, que aflicao
Sao os homens

E eu aqui parado de pijama

Eu n&o gosto de passar vexame
Chame, chame, chame

Chame ladréo, chame ladrao”

(BUARQUE, 1974 Leonel Paiva e Julinho da Adelaide)

Continuando com Acorda Amor (1974), sdo perceptiveis aqui as
abordagens do “DOPS” (Departamento de Ordem Politica e Social) que almeja
manter o cidaddo vigiado nas suas atividades intelectuais e politicas, nesse
caso a musica narra a invasdo da policia a uma casa, fato esse que confundi o
cidadao que vive isso e ao mesmo tempo narra o episodio se mostrando-se
bem confundido pela tragicOmica inversao dos papeis de quem deveria prover
a seguranca e agora invade residéncias e efetua prisbes arbitrarias durante a
surdina da madrugada, comicamente o compositor atenta para isso e recorre
para o “ladrdo” que agora € chamado para defender da policia que estar a
invadir a propriedade alheia e sequestrar o cidadao.

Mais tarde, no ano de 1975, Chico Buarque compde “Tanto Mar”
saudando a revolugdo dos cravos que em abril de 1974 depds o regime
ditatorial de Portugal, a musica além de saudar faz mencao a possivel
influéncia que a queda da ditadura 14 repercutiria aqui no Brasil como fica

verificavel em:

“Sei que estas em festa, pa
Fico contente

E enquanto estou ausente,
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Guarda um cravo para mim (...)

La faz primavera, pa

C4 estou doente

Manda urgentemente
Algum cheirinho de alecrim”

(BUARQUE, 1975)

Em “Meu Caro Amigo” de 1976, Chico Buarque presta uma homenagem
de certa forma ao teatr6logo Augusto Boal que se encontrava exilado em
Portugal e vivia se queixando que de os amigos ndo mandava noticias do
Brasil, em tom de protesto, mas, também bem humorado o compositor relata
toda mediocrizagdo e inércia presentes na sociedade brasileira. Como fica
exemplificado em:

“Meu caro amigo me perdoe, por favor

Se eu nao lhe fagco uma visita

Mas como agora apareceu um portador
Mando noticias nessa fita

Aqui na terra téo jogando futebol

Tem muito samba, muito choro e rock ‘n roll
Uns dias chove, outros dias bate sol

Mas o que eu quero é lhe dizer que a coisa aqui ta
preta

Muita mutreta pra levar a situagéao

Que a gente vai levando de teimoso, de pirraca

E a gente vai tomando que, também, sem a cachacga
Ninguém segura esse rojao”

(BUARQUE, 1976)



53

Meu Caro Amigo (1976), vem elucidar o carater tatico de Certeau (1998),
quando Chico Buarque menciona de forma explicita que em meio ao caos do
governo dos militares tem que se usar da “mutreta” (ou trapaca) para sustentar
a situagdo enquanto o cidaddo comum o “tatico” vai levando de teimoso
recorrendo na cachaca a saida para aglentar os absurdos e tornar ao menos
suportavel as agruras e a farsa do governo militar a que sado submetidos a
sociedade brasileira

Em 1974 em meia as diretas e j4 pairando uma ressaca dos anos de
ditadura militar “Vai Passar” de Chico Buarque em parceria com Francis Hime,
estes sentimentos presentes também no inconsciente coletivo sdo enfatizados

da seguinte forma:

“(...) Num tempo

Pagina infeliz da nossa histéria
Passagem desbotada na memoria
Das novas geracgdes

Dormia

A nossa patria-mae tao distraida
Sem perceber que era subtraida

Em tenebrosas tentacdes

(..)

Ai, que vida boa, Oleré

Ai, que vida boa, Olara

O estandarte do sanatorio geral
Vai passar”

(BUARQUE, 1984)
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Continuando com Vai Passar (1984), além do carater critico da letra,
mas também digna dos mestres do samba dos anos 40, o ritmo remonta ao
tempo das marchas de carnaval com um ar despretensioso, o que
caracterizava outras letras do género, mas nao acontece em Vai Passar, que
narra o golpe militar como algo infeliz que pegou todos de surpresa sem
esperar e que, vai passar, porque isso nada mais era do que um ato de loucura

ou de “sanatério geral” em que roubaram a patria em quanto ela dormia.

Visto o exposto é possivel vislumbrar a forma como o paradigma de
Certeau, mais precisamente o0s arquétipos comportamentais do “tatico e
estratégico” se enquadram na postura reflexiva e ao mesmo tempo aguerrida
contra a ditadura militar, esses confrontos emolduraram toda a historia desse
momento no Brasil, fortalecendo a cultura e os movimentos que lutavam contra
os desmandos dos militares. Em “o que sera (a flor da terra)* de 1976 nos
passa como se o inconsciente da histéria surgisse em um grito de furia e
palavras engasgadas pelas diversas tentativas frustradas de serem silenciadas

e ganha sempre forgca burlando com delicadeza a “ estratégia” , mas, ao
mesmo tempo dividindo com todos a aspereza das palavras profundas que um
dia foram tdo significativas para os direitos civis e as liberdades individuais.

Como se elucida em:

“O que nao tem governo nem nunca tera
O que nao tem vergonha nem nunca tera
O que nao tem juizo”

( BUARQUE, 1976 )

Desse forma, mostrou-se perceptivel que Chico Buarque emerge a partir
do final da década de 60 como talvez a maior representagcdo na guerra de
idéias contra a Ditadura Militar. Representando analise do “Tatico” de Certeau
ele vai se valer das minucias que vai encontrar em caminhos sinuosos valendo-

se de sua arte para atacar a estratégia personificada pela Ditadura.
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CONSIDERAGCOES FINAIS

Este trabalho teve como finalidade produzir um dialogo da histoéria com a
musica, em um primeiro momento nos remetendo aos anos de invengéao e
consolidacdo samba como tendéncia predominante na produgdo musical
brasileira. Percebemos como a formagao desse género como corrente musical

principal no Brasil, influenciou a producédo musical de Chico Buarque.

Em seguida, analisaremos a emergéncia da cultura jovem dos anos 60 e
70 em todo seu poder questionador dos jovens, que a partir do surgimento da
contracultura e dos varios movimentos que iam de encontro a ordem vigente se
pode fazer novas representacdes frente a producao nacional, nascendo assim
o tropicalismo e o cinema novo, dando -nos a percepc¢ao do ambiente inquieto
e questionador em que Chico Buarque surge e que, tanto em parceria com
esses movimentos ou sO, foi possivel nascer a formacao da critica politico

cultural em sua obra.

Desse modo, baseados em Certeau,utilizamos a nocao de tatico para
construir o perfil de Chico Buarque diante do enfrentamento com a Ditadura
Militar e essa “Estratégia”, onde podemos perceber os pormenores em que se
travaram essa batalha onde o tatico se aproveita das brechas da estratégia
sem ataca-la frontalmente se utilizando de sua poesia para burla-la e penetrar

nas duras arestas que mostram-se abertas nesse processo.

Dessa maneira as musicas nos forneceram os caminhos por onde se
entrelacaram com a histéria nos cedendo as bases para recorrer ao passado e
perceber as mensagens diretas ou ndo que relatam o ambiente vivido nos anos
em que o governo do pais foi tomado de assalto e que pela emergéncia dessa
nova estética cultural surgida a partir dos anos 60 foi possivel fazer frente as
tentativas de silenciamento dos discursos ousaram nao ceder as pressoes

exercidas que colocaram em cheque os direitos civis.
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