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RESUMO

Tal trabalho tem como eixo central a reflexdo acerca da miisica popular brasileira
por meio da andlise dos diversos elementos que compdem a cangdo e a sua relacio com a
industria fonografica, com os meios de comunicacdo e com o consumo. No entanto, nio
foram esquecidos seus nexos com outras linguagens: historiografica, poética,
cinematografica, teatral, televisiva e, claro, musical. Para tanto, optamos pela andlise da
obra da dupla Jodo Bosco e Aldir Blanc, situada no periodo que vai de 1969 a 1985 que,
por sinal, coincide com a decretacdo do AI-5 (1968) e com o fim do regime militar. As
composicdes da dupla foram escolhidas devido tanto a sua constante referéncia a
movimentos politicos e sociais, quanto pela op¢do de ambos em compor a partir de uma
visdo de mundo comumente atribuida as classes populares, além, é claro, da beleza com
que retratam a histéria e o cotidiano. Esta dissertagao nao se constitui num modelo, mas
apresenta um percurso das multiplas possibilidades do trabalho com a can¢do no ensino de

historia.

ABSTRACT

This work has as a central axe the reflection about the miisica popular brasileira by
the analysis of the various elements that compose the song, as well as its relationships with
phonographic industry, with other languages (historiographic, poetic, cinematographic,
theatrical, television and of course, musical) haven't been forgotten. For that reason, we've
opted for the analysis of the pair Jodo Bosco and Aldir Blanc, situated in the period that
starts in 1969 and finishes in 1985 and that coincides with the declaration of the AI-5
(1968) and with the end of the military regime. The compositions of the pair have been
chosen because of their constant reference to the social and political movements, as well as
the option of both of then to compose from a viewpoint usually attributed to the popular
classes, besides, the beauty with that they show the history and the quotidian, of course.
This thesis is not a model, but presents a way of the multiple possibilities of the work with

songs in the history teaching.
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INTRODUCAO:

No palco um pouco escuro s6 guarda-chuvas e sombrinhas abertas. Ao fundo,
algumas estrelas prateadas como que projetando um céu limpido, o inicio de uma bela
noite. A musica instrumental de fundo é triste, ndo combinando com o cenario. Uma voz

insegura interpreta:

Na primeira noite eles se aproximam
e roubam uma flor

do nosso jardim.

E ndo dizemos nada.

Na segunda noite, jd ndo se escondem:
pisam as flores,

matam nosso cdo,

e ndo dizemos nada.

Até que um dia,

o mais frdgil deles

entra sozinho em nossa casa,
rouba-nos a luz, e,

conhecendo nosso medo,
arranca-nos a voz da garganta.

E jd ndo podemos dizer nada.

A misica triste d4 lugar ao som da caixinha de misica da cangdo' O bébado e a
equilibrista, de Jodo Bosco e Aldir Blanc. Neste momento, entra um bébado trajando luto
como o personagem de Charles Chaplin (1889-1977), o Carlitos. Este ndo entende a razdo
de ser daquelas sombrinhas e guarda-chuvas abertos e, em sua mdo, um fechado. Esquece a
ddvida e danga em homenagem aquele céu e a vida. Afinal, caia a tarde feito um viaduto,
algo comum no tipo de engenharia fupiniquim. A despreocupacao da lugar ao medo: quem
seria aquele homem com uma capa escura que lhe arranca o seu guarda-chuva e o abre
junto aos outros no chdo? Chupavam manchas torturadas e o bébado com chapéu-coco
comeca a entender o que acontecia, se desespera e chora Marias e Clarisses, até que a dor
pungente da lugar a esperancga: o palco € atravessado por uma equilibrista, portando uma

sombrinha, como se ali tivesse uma corda bamba. Ela pega o guarda-chuva e entrega-o ao

'Toda vez que for utilizada, terd o significado de "musica com letra".



bébado que, apds relutar em fazé-lo, decide pegéd-lo e atravessar a corda, mesmo sabendo
que, naquela linha, pode se machucar.

Os dois vao saindo do palco, quando chega um grupo de homens e mulheres com
bagagens. Todos se abragcam, como se fossem velhos amigos, e comemoram a volta, pois, a
esperanca equilibrista sabe que o show de todo artista tem que continuar. Com aquela
mesma misica da introdu¢do ao fundo, cada um vai apanhando seu respectivo guarda-
chuva e sombrinha e vao saindo do palco até que, ao olharem para trds, percebem que
muitos continuam ali abertos...

Este quadro narrado acima foi montado pelo grupo de teatro do qual participei. O
texto que o acompanha trata-se de um trecho do poema intitulado No caminho, com
Maiakovski, de Eduardo Alves da Costa. Este poema, devido ao titulo, foi por vérias vezes
atribuido ao poeta Maiakovski (1893-1930) e transformou-se "numa das bandeiras da luta
contra a ditadura", como afirmou seu verdadeiro criador. A cang¢do foi feita pela dupla
Bosco/ Blanc e interpretada por Elis Regina (1945-1982), com um arranjo que, na
introducdo e no final, inclui um tema de acordeén que imita o som de uma caixinha de
musica. Foi lancada em 1979, no LP "Elis, essa mulher", "dedicado a auséncia do Tendrio
Jr.", pianista da banda de Vinicius de Moraes (1913-1980) que estava desaparecido na
Argentina. Nao demorou para que esta cancdo se transformasse no "hino da anistia" e,
talvez, no maior éxito da dupla.

Este esquete foi encenado em 1990, como parte do resultado de uma pesquisa sobre
as ditaduras latino-americanas realizada nas aulas de Histéria, quando ainda era aluno no
Ensino Médio. Este fato demonstra o quanto a opcao pela dupla Bosco/Blanc vem de longa
data e reflete experiéncias ligadas a escola. A escolha do tema ndo foi circunstancial. Ao
optar pela pesquisa sobre as relacdes entre muisica popular brasileira e historia, estava
seguindo um caminho mais amplo que é a identificacio com a Educacdo. Logo, esta
perspectiva de trabalhar com a musica ndo € nova.

Deste modo, a escolha do tema de pesquisa no mestrado se deu pela confluéncia
destas experiéncias: a formacao e a pesquisa na graduagdo em Historia na UFPB, o trabalho
como professor, o gosto por diferentes manifestagdes artisticas, o grupo de estudo no
Ensino Médio, além da admiragdo pela obra de Elis Regina. A pesquisa: "Entre cantos e

chibatas: a pobreza em rima rica nas cangoes de Jodo Bosco e Aldir Blanc", surgiu de um



trabalho final na disciplina de graduacdo Histéria das Idéias Politicas no Brasil
Contempordaneo, ministrada pela Prof.* Regina Behar. A frase em itdlico no titulo da
dissertacdo trata-se de um trecho da can¢do Mestre-Sala dos Mares, da dupla em questao.
Alids, esta frase ¢ emblemadtica para esta pesquisa, pois a letra original da cancao falava em
"pontas de chibatas". Porém, com a censura, os autores mudaram para "entre cantos e
chibatas". A idéia de "pobreza em rima rica", veio de uma sugestdo de minha ex-
orientadora de iniciagdo cientifica, Prof.* Joana Neves.

A partir daf passei a pesquisar mais profundamente a obra desses compositores que,
até entdo, eu s conhecia pelas interpretacdes da Elis. Nao € a toa que Aldir Blanc foi o
letrista mais gravado por ela. Quando esta intérprete canta quase sempre me calo. E foi
nesses siléncios que reconheci na dupla uma riqueza temética impar. Eles conseguiram dar
vida a personagens de carne e osso e seu cotidiano: aluguel, contas, trabalho, crimes,
pobreza, alegria. Figuraram em suas cangdes: meninos de rua, o casal suburbano, a
balconista atropelada, o bdia-fria, o torcedor fandtico, ou seja, o homem comum da
periferia, como aqueles que vi em minha vida no bairro, na fibrica, nas andangas pelo
interior da Paraiba. Mas os temas da dupla também apontavam para uma série de
caracteristicas da classe média, bem como uma autocritica do intelectual, do artista.

A pesquisa aqui desenvolvida remete a uma série de mudangas nas concepgdes de
educacdo e de metodologia, ocorridas, mais incisivamente, com o fim da ditadura, a partir
de 1985. Quanto as metodologias da Histdria, estas mudancas foram registradas pelos
trabalhos publicados em diversas revistas especializadas da drea. O trabalho com a cang¢do
em sala de aula pode ser notado até pelo fato de ser comum encontrar letras de musicas nos
livros didédticos. Um dos primeiros materiais didaticos a utiliza-las foi o livro Historia da
Sociedade Brasileira, de Francisco Alencar, Lucia Carpi e Marcus Ribeiro, de 1981,
“musicado” por cangdes de Milton Nascimento e Fernando Brant. Nesta obra, além da
dupla citada, encontramos trechos de cancdes de Chico Buarque, bem como da dupla que
estudamos, Jodo Bosco e Aldir Blanc. Essas citagdes, porém, ndo se restringiram a
materiais didaticos, € comum encontrd-las em obras dirigidas a um puablico mais
especializado, como atesta o encerramento do livro Ideologia da Cultura Brasileira, de
Carlos Guilherme Mota, que ocorre com a citagdo da cancdo de Joao Bosco e Aldir Blanc

Caga a Raposa.



Com o processo de transi¢do democratica, a relativa liberdade que o professor
obteve nas aulas e as necessidades de reavaliar a pratica escolar provocaram uma série de
discussdes sobre as relagdes no interior da escola, sobre a metodologia € mesmo sobre os
moldes em que se encontrava organizada a estrutura educacional, como afirma Marco
Antodnio da Silva:

Todo o processo de producdo de conhecimento
(condicoes de trabalho, relacoes de poder, conceitos e materiais
empiricos utilizados) precisa ser examinado para que se esboce
algum salto contra-ideologico na discussdo do ensino de Histéria no
1°e 2°graus. (SILVA, 1986:16)

E neste contexto, e nesta saida para se alterar o ensino de Histéria, que surgiram
novos métodos em que a busca de um ensino criativo e participativo dos alunos envolve a
criatividade e participacdo do professor (NIDELCOFF, 1994:09). Esta criatividade €
refletida no trabalho com o teatro, a poesia, o video, a musica, entre outras manifestacoes
artisticas, nas aulas de Histéria, bem como, nas de outras disciplinas como Geografia,
Literatura e Lingua Portuguesa. Contudo, essa pritica ndo veio acompanhada de uma
discussao sobre as particularidades de cada uma dessas linguagens. Foram tomadas, tdo e
somente, como instantaneos da realidade. Talvez, ndo tenha havido a consciéncia de que a
arte pode ser produzida na escola e ndo apenas consumida.

Assim, nossa pesquisa - apesar de centrar a discussdo na dupla de compositores -
pretende discutir os vdrios aspectos envolvidos no trabalho com a can¢do na sala de aula.
Nao é algo novo. Algumas pesquisas ja se lancaram nessa empreitada, como se vera no
desenvolvimento do texto. Faz-se necessdrio, porém, cruzar as informacdes, estabelecer
vinculos entre diferentes dreas que abordam o mesmo tema, inserir a tematica no ambito da
sociedade capitalista. Nao € objetivo deste estudo reproduzir uma férmula de trabalho com
a cancdo na sala de aula, pelo contrdrio. Afinal, ao se optar pelo trabalho com a musica,
estd se buscando exatamente romper com esta idéia de que a escola deve trabalhar com
férmulas preestabelecidas, reproduzindo um conhecimento pronto e acabado. A musica no
cotidiano escolar deve contribuir na construcao do conhecimento e na revisdo de saberes
tidos como absolutos.

A partir de um estudo inicial, deparamo-nos com a importancia da muisica enquanto

expressdo da histéria, pois podemos esquecer as palavras ou uma melodia, mas isso ndo



significa que esquecamos a mudanca que provocaram em nos (HOWARD, 1984:12). Outro
fator determinante da importancia desse campo do conhecimento é a riqueza da musica
brasileira, que traz em sua diversidade musicas com temas sociais, ou ainda, musicas que

remetem ao contexto em que foram criadas:

A miisica pode, conforme as circunstdncias que se constituam
como objeto de estudo, se configurar, por si s6, enquanto fonte
documental na andlise de momentos historicos datados e situados em
contextos espaco-temporais especificos. (FRANCO, 1995: 09)

A musica €, sem divida, uma das mais brilhantes criacdes do homem. Tem uma
funcdo significativa na vida das pessoas: é prazer, conforto, reflexdo, diversao, emocgao,
informacdo. A musica estimula nossa sensibilidade e, as vezes, expde outras que sao
reprimidas. Ela pode transportar-nos de um mundo objetivo, cronoldgico, sistematico, para
um outro mais livre, mais imaginativo, mais contemplativo. Para indmeras culturas, ela tem
uma fungdo importantissima: seu cardter celebrativo, ligado as tradi¢des, a religido, a
danca. Para a Histdria, ela tem um significado especial: o seu valor enquanto documento
histérico. A musica retrata seu tempo, permite-nos perceber como determinado tema foi
trabalhado ou mesmo esquecido, ocultado.

Contudo, deve-se lembrar que ndo ha como estudar a musica popular brasileira sem
que haja uma discussao quanto ao carater industrial da mesma; sua ligagao com o contexto
historico e social; com o passado musical, entendendo a musica como uma arte passivel de
mudancas e permanéncias € ndo como um “processo evolutivo”, como se bastasse o tempo
para que a musica avancasse em direcao a sua plenitude e a sua qualidade.

Outro ponto a se destacar é o cardter informador/formador da musica, bem como o
seu papel na industria cultural. Nesse contexto, é necessario fomentar questdes sobre a
funcdo da misica enquanto veiculo ideolégico: Com a arte, a ideologia penetra mais
plenamente, e digamos assim, convence melhor do que com o discurso politico - ou
economico puro e simples MARCONDES, 1992: 94). Nesta perspectiva, inferimos que a
musica € assimilada até de forma subliminar pelo ouvinte.

A musica, como outras formas de comunicagdo, estd inserida num contexto muito
mais complexo que a simples inspiracdo do compositor. As motivacdes, as condicdes, 0

momento em que foi gerada determinam essa “inspiracdo”: as circunstdncias fazem os



homens assim como os homens fazem as circunstancias (MARX e ENGELS, 1987: 56).
Além disso, como ndo poderia deixar de ser, no sistema capitalista, as leis de mercado tém
um significado especial nessa producdo. A industria fonografica, cada vez mais, utiliza leis
de mercado que privilegiem principalmente um ponto: a vendagem. Assim, reproduzem
férmulas prontas de sucesso a exaustdo, substituem os intérpretes das cangdes quando estes
J4 ndo proporcionam os lucros esperados e o mercado se mantém rentavel.

Aliada a industria fonogrédfica, um mercado altamente lucrativo no Brasil, estdo os
poderosos meios de comunicagdo, em suma, as redes de televisdo e as rddios, que
movimentam seus lucros por meio da musica. Nao ha programa, propaganda ou minissérie
em que ndo haja uma trilha musical a disposicio dos consumidores nas lojas. Essa
penetracdo no mercado € comprovada pela quantidade e variedade de estabelecimentos que
trabalham com material fonografico. Discos, fitas ou CDs podem ser adquiridos em bancas
de jornal, supermercados, postos de gasolina, lojas especializadas e até em farmdcias. Nao
hd comicio politico que ndo tenha shows musicais, presenga obrigatéria para atrair
multiddes.

A globalizagdo permitiu que o controle exercido pelas grandes multinacionais do
disco influenciasse a produg¢do musical, determinando preferéncias e diferenciando o

3

“velho do novo”, “o local do mundial”, “o antigo do moderno”. O ouvinte perdeu o
interesse pela mensagem melismaticamente construida, fixando-se no encadeamento do
ritmo. Para isso a pop music, sobretudo quando veiculada em inglés, é ideal (ORTIZ,
1994:201). Esse género pop tende a obscurecer a mensagem da miusica, nivelando-a de
acordo com os diferentes interesses, sejam politicos ou puramente mercadolégicos.

Logo, ndo s6 o produtor € inserido “na mundializacdo da cultura”, também o
receptor, que procura consumir uma produ¢do coerente com os ‘“‘tempos modernos.”
Mesmo mensagens de contestacdo social presentes em géneros que romperam fronteiras
nacionais, como o rap ou o reggae, sio objeto de interesse da industria fonogréfica® , que,
comumente, se apropria até do que € “revoluciondrio”, tornando-o venddvel e retirando
parte de seu carater contestador.

Enquanto documento histérico, a musica ndo deve ser vista como “suporte”, mas

como objeto de pesquisa a ser problematizado, pois, na verdade, a miisica sempre se

? Rita C. L. Morelli, “A industria fonografica: um estudo antropolégico”. Campinas: UNICAMP, 1991.
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entrega pela metade, e exige do homem que a ouve ser restabelecida na integralidade de
sua esséncia (HOWARD, 1984:12). Nesse sentido, a chamada MPB — Musica Popular
Brasileira - € um campo vasto, porém, pouco trabalhada na perspectiva historica, pois €
possivel discutir através das cancdes temas relacionados a sociedade, a historia, a questdes
de género, étnicas, entre outros. A MPB ¢é permeada por cangdes que, s6 pela poesia, ji é

exposta toda a profundidade das relacdes humanas e sociais:

Eo tempo, Maria
Te comendo feito traca
Num vestido de noivado. (Bodas de prata, Jodo Bosco e Aldir Blanc)

A saudade é o revés de um parto
A saudade é arrumar o quarto
Do filho que jd morreu. (Pedaco de mim, Chico Buarque)

Quantas almas
Esticadas no curtume. (O ciiime, Caetano Veloso)

As cangdes de Jodo Bosco e Aldir Blanc, produzidas entre 1969 e 1985, coincidem
com um periodo dificil, e determinante, na histéria brasileira recente, que vai da decretacio
do AI-5, em 1968, ao fim do governo militar, em 1985. Porém, o recorte temporal ndo se
circunscreveu apenas a este periodo, como se perceberd ao longo do trabalho. A escolha
destas cangdes se deu pela freqiiéncia e qualidade com que a dupla tratou o cotidiano das
classes populares da sociedade brasileira, bem como a abordagem de fatos trabalhados pela
historia tradicional, que tanto se ocupou dos grandes eventos e de relatos sobre os “grandes
personagens” da historia. O critico musical J. Jota de Moraes, no fasciculo Histdria da

MPB, analisa bem o olhar que a dupla langa sobre a realidade e a traduz em cancodes:

A parodia e o gosto pelo Kitsch se retinem e se complementam
em muitas cangoes da dupla; seu encontro resulta em retratos por
assim dizer ‘estranhados’ da realidade. E como se a vida cotidiana
fosse flagrada através de uma lente especial que deformasse os
contornos das figuras, ampliando detalhes importantes ora patéticos,
ora sinistros, ora friamente comoventes. (1982: 02)

O trabalho de Jodao Bosco e Aldir Blanc, antes de ser fruto da genialidade,
competéncia ou sensibilidade da dupla é, também, resultado de um processo pelo qual

passou a musica popular, principalmente a partir da década de 1960, com os grupos ligados
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as universidades, como o CPC (Centro Popular de Cultura) da UNE (Unido Nacional dos
Estudantes), por exemplo. Alguns integrantes do CPC defendiam a tese de que a chamada
cultura desalienada, da qual diziam fazer parte, deveria intervir junto ao povo com vistas a
informd-lo e conscientizd-lo da realidade. Criticavam a cultura alienada, por esta nao
reconhecer/ perceber a luta de classes e por conceber a histéria como uma substituicdo
inexpressiva de homens e fatos dentro dos limites determinados por principios que sempre
existiram e nunca desaparecerdo (BERLINCK, 1984:50). E claro que essa pretensa
superioridade cepecista seria questionada por uma série de tedricos, como veremos no
desenvolvimento do tema. No entanto, nunca € demais lembrar que os seus participantes
tiveram uma forga organizativa inimagindvel para o movimento estudantil atual: sairam em
seus caminhdes apresentando pecas de teatro, participaram e organizaram 0s protestos
contra as péssimas condi¢des de vida, financiaram filmes, discos, livros...

Com o golpe militar em 1964, essa “elite cultural” colocou a luta contra a ditadura
na ordem do dia — luta esta, por vezes, quixotesca. E o periodo da chamada “cancio de

3 . “, . . . . .
” 2 constantemente incendidria nos festivais universitarios, ou em shows, como o

protesto
Opinido, com as musicas de Z¢é Kéti (1921-1999), que retratavam as condi¢des de vida nos
morros cariocas e as de Jodo do Vale, que traziam a tona a dura realidade de parte do povo
nordestino. Vale ressaltar que, até entdo, o samba era uma musica marginalizada e a partir
dai passou a ter o apoio de grupos universitarios, que viam nesse género um veiculo ideal
de renovagdo ideoldgica, justamente por sua possibilidade de penetracdo nas massas
(TINHORAO, 1986: 241).

Os festivais vao trazer a tona expressivos compositores e intérpretes como Chico
Buarque, Edu Lobo, Gonzaguinha (1945-1981), Paulinho da Viola, Caetano Veloso,
Gilberto Gil, Ivan Lins, Milton Nascimento, Gal Costa, Elis Regina, Sidney Miller (1945-
1980), Aldir Blanc e Paulo César Pinheiro, entre outros. Alguns deles, além de figurarem

nas radios e nas TVs, também figurariam nas fichas policiais do DOPS por comporem, ou

cantarem, ‘“musicas subversivas” que atentavam contra o governo militar. Além disso,

? Interessante como esse género se assemelha a producio musical de Portugal durante a ditadura salazarista e
de Marcello Caetano, 14 também chamada de “cancdo de intervencdo”. E possivel estabelecer uma ligagdo
entre as motivagdes que nortearam essas composicdes € como, em ambos os paises, com o fim das ditaduras,
houve uma “crise” na producao musical.
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alguns deles ji atuavam num movimento denominado MAU®, que serd discutido mais
adiante.

Durante a ditadura militar, instalada em 64, a musica veio a ser utilizada como
instrumento de mascaramento da situagcdo politica vigente, ja que as criticas sociais eram
banidas da produ¢do musical via-Censura. As musicas estrangeiras, entre outros géneros
nacionais, serviram como fundo musical harmonico para o governo militar. Porém, a
musica também pdde ser utilizada como contra-discurso e dentincia. S3o indmeras as
cangdes da dupla Bosco/ Blanc que fazem frente a repressdo, a Censura: “Meu samba ¢é
casa de marimbondo/ tem sempre enxame pra quem mexer’ , “Nao pde corda no meu
bloco/ ndo vem com teu carro-chefe/ ndo dd ordem ao pessoal”, “E nuvens, 14 no mata-
borrdo do céu/ chupavam manchas torturadas”, “Mesmo que em plena boca/ nos bata o
acoite/ continuo da noite”, “Noites assim, de marco ou abril/ Noite febril, noite-inquisi¢ao,
grilhdo”.” Sdo indmeros os exemplos dessa resisténcia, pois, se a dominacdo permeia o
conjunto da vida social, a resisténcia estd ai igualmente presente, ndo apenas de forma
organizada, mas também sob formas “surdas”, "implicitas” (VIEIRA, 1991: 08).

Este contra-discurso foi elaborado a partir do que Gilberto Vasconcelos, baseado
numa letra de Caetano Veloso, chamou de “linguagem da fresta”, forma muito utilizada por
Chico Buarque, ou, ainda, por Jodo Bosco e Aldir Blanc, em Caca a Raposa: “A tropa em
cima, os cdes/ nenhuma fresta”. Nesse sentido, as criticas ao regime s6 podiam ser feitas
com metaforas, como bem explica Elis Regina: “(...) a gente se afastou de uma linguagem
mais clara, até porque ela ndo podia, em hipotese alguma, ser usada. A gente usando
meias-palavras, bébados e equilibristas...” (ARASHIRO, 1995: 118).

Embora as metaforas presentes nas cangdes terem dado uma maior sofisticacdo a
MPB, a auto-censura ficou na mente dos compositores, ja que a obrigatoriedade de ter a
musica aprovada pela Censura passou a ser algo corriqueiro, natural, quase que como tirar
uma carteira de identidade. Nao havia apenas uma unica forma de se veicular uma
mensagem. A linguagem metaférica alargou as possibilidades da rima rica “do sorriso, do

amor e da flor” da Bossa Nova. A temdtica, porém, ndo se alargou. Durante a década de

* Movimento Artistico Universitdrio, grupo que “(..) pretendia uma maior divulgacio da miisica
independentemente dos festivais” (Histéria da MPB, 1982).

> Os trechos acima sdo das seguintes cangdes: Casa de Marimbondo, Plataforma, O bébado e a equilibrista,
O cavaleiro e os moinhos, Patrulhando (Masmorra).
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1960, era recorrente a critica a pobreza do homem do campo e da cidade e as mazelas da
populacdo. Porém, se antes do Golpe de 64 a arte investia na “conscientizacdo” que em
ultima instancia visava a transformacdo politica e econdmica, no periodo posterior, a
énfase recairia sobre a necessidade de denunciar o que estava ocorrendo no pais
(PELEGRINI, 1997: 49).

Tais metaforas atingiram tal sofisticacdo que tornaram - e ainda tornam - dificil a
sua leitura. Em entrevista ao Canal Futura, Chico Buarque opina: “Eu e muita gente
utilizou metdforas nas letras de miisica (...) Isso ndo enriquece nada, é um exercicio.” 6
Um exemplo muito conhecido entre essas “cang¢des de protesto” seria a musica Sinal
Fechado, de Paulinho da Viola. A cancdo falava da distancia que a cidade - e sua vida
conturbada - colocava entre as pessoas, tendo como pano de fundo a rapida conversa entre
dois antigos amigos, dentro de seus respectivos carros, na espera do sinal verde do
semaforo. A musica passou a ser vista como uma critica aos anos de chumbo,
principalmente, depois da gravacdo da mesma em um dos LPs de Chico Buarque. Segundo
Paulinho da Viola, numa de suas entrevistas, ndo havia este sentido politico. Uma das
riquezas deste tipo de pesquisa vem justamente do fato da ndo obrigatoriedade de estar
amarrado as idéias do autor; hd a possibilidade de outras leituras. Entretanto, esta ndo é
apenas uma particularidade da musica: um quadro e uma peca de teatro também podem ser
lidos de diferentes maneiras.

Na obra da dupla Jodo Bosco e Aldir Blanc, a critica ao regime ndo se restringiu,
porém, a repressdo. Falar das feridas e das mazelas de amplas camadas marginalizadas da
populacdo brasileira, do cotidiano nas periferias, da dureza da vida do homem no campo
também era atentar contra o regime. Essa realidade, no entanto, devia ser mascarada para
que ndo prejudicasse a propaganda do “gigante” que o regime militar teria despertado.
Deste modo, a obra da dupla remete a uma histéria do “homem comum”, como diria
Hobsbawn, sendo uma resposta ao relato dos vencedores, trazendo:

(...) outros agentes sociais, que ndo o0s privilegiados
tradicionalmente, como atores principais de sua propria historia e,
em decorréncia, do devir historico: as classes dominadas, os setores
trabalhadores e os despossuidos da sociedade brasileira.

(NADALI 1991: 28)

% Entrevista concedida ao programa Afinando a Lingua. Canal Futura, apresentacio de Tony Belotto, em
13.02.2000.
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Essas cangdes trazem um cendrio suburbano da periferia das grandes cidades e sdo
marcas presentes na sociedade brasileira. Estes setores mais esquecidos foram lembrados
em intimeras cancdes da dupla que estaremos analisando no decorrer do trabalho. Por ora,
podemos ir exemplificando com a cangdo “O rancho da goiabada™, em que o béia-fria é
retratado de forma muito sensivel e onde sua amargura estd lado a lado com uma fina

ironia:

O rancho da goiabada

Os boias-frias

Quando tomam umas biritas

Espantando a tristeza

Sonham com bife a cavalo

Batata frita

E a sobremesa

E goiabada cascdo

Com muito queijo

Depois café, cigarro

E um beijo de uma mulata

Chamada Leonor ou Dagmar

Amar

O rddio de pilha

O fogado jacaré

A marmita, o domingo, o bar

Onde tantos iguais se retinem

Contando mentiras

Pra poder suportar

Ai sdo pais-de-santo,
paus-de-arara, sdo passistas

Sdo flagelados, sdo pingentes
balconistas

Palhagos, marcianos, canibais
lirios pirados

Dangando, dormindo de olhos
abertos

A sombra da alegoria dos
faraos embalsamados.

Composta num tom de Mi menor (Em), esta can¢do tem uma melodia triste, como é

o cotidiano destes trabalhadores espalhados por todo o Brasil, que s6 na década de 1960

" Em 1925, Eduardo Souto compde a marcha “Goiabada” (ARAUJO, 1995: 28).
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tiveram algumas leis trabalhistas a seu favor, com exce¢do ainda do 13 ° saldrio. E o
trabalhador sofrido que é "transportado” em caminhdes antes da cinco da manha, que leva
sua marmita fria e dgua, por vezes, acondicionada em velhos vasilhames de agrotdxicos.
Entre estes trabalhadores, inimeras criangas. Assim, nas escolas rurais, dois motivos
implicam na auséncia dos alunos em sala: a colheita/plantio e a falta de merenda. Esta mao-
de-obra é, em sua maioria, formada por pessoas que venderam ou tiveram suas terras
expropriadas e que quando ainda tinham sua posse ndo tinham financiamento nem apoio
governamental na producdo, no beneficiamento, no uso da tecnologia, na distribui¢ao dos
produtos. Algo bem diferente das grandes empresas agropecudrias que, além de obterem
empréstimos, por vezes tém suas dividas perdoadas.

A dupla utiliza o tradicional gé€nero marcha-rancho® para apresentar um tema nada
tradicional na musica popular. A vida e os sonhos desses trabalhadores t€m uma descri¢ao
milimétrica: “amar o rddio de pilha/ o fogdo jacaré/ a marmita, o domingo, o bar.” Uma
realidade tdo dura, “contando mentiras pra poder suportar”, em que o sonho passa por
uma “goiabada com queijo”. Registrada no disco Galos de Briga, de 1976, esta musica traz
o arranjo do maestro Radamés Gnatalli (1906-1988), um dos primeiros arranjadores a
trabalhar no rddio, na década de 1930, e precursor da utilizacao de orquestras em gravacoes
de cang¢des populares.

Os metais dao a tonica do género e o canto coletivo lembra a massa de trabalhadores
rurais em sua batalha didria, ou ainda, o canto em unissono das pessoas que participavam
dos antigos blocos carnavalescos. Estdo no coro: o office-boy, a telefonista, o porteiro, a
secretdria, o produtor, entre outros que trabalhavam na RCA do Rio de Janeiro, onde foi
gravado o disco. A idéia de formar um coro com amadores d4 bem a idéia da configuracio
dos antigos ranchos carnavalescos.

Contudo, os autores apontam um problema mais imediato que aflige estes
trabalhadores: a fome’. Afinal, este € o resultado mais perverso dessa estrutura fundidria e

da configuracdo do capitalismo nos paises mais pobres. Um dos livros produzidos pelo

¥ “A lenta e bucélica marcha-rancho, compreendida como género de miisica carnavalesca paralela 2 marcha,
ou marchinha, de andamento mais vivo e letra maliciosa ou ir0nica... (TINHORAO, 1991: 133).

% Aldir Blanc numa entrevista para o livro Patrulhas Ideolégicas, coloca a critica que ele sofreu em alguns
jornais por ter colocado, em "O Rancho da Goiabada", a fome como problema mais imediato que a terra
(PEREIRA, 1980: 119).
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projeto em que trabalhei, Uma Historia de Pedras de Fogo, traz depoimentos de

professores sobre o desempenho escolar dos alunos da drea canavieira:

"O desempenho deles é regular, depende da condi¢do econdomica do aluno
- perdem-se os alunos excelentes devido ao plantio e coleta da cana".

"E razodvel. Eles comparecem mais quando tem merenda, porém faltam na
segunda- feira porque € dia de trabalhar na feira".

"As criangas chegam chorando por causa dos problemas de casa, a fome
também afeta. Quando falta merenda eles ndo vém". (CAVALCANTE, 1993: 63)

Como vemos nestes breves relatos, a cangdo toca num ponto tragico da sociedade
brasileira e que nao se restringe aos boéias-frias. A fome € reflexo de uma série de fatores
que serdo elencados a partir da MPB e, em especial, a partir da obra da dupla Bosco/Blanc
que fala de um:

(...) Brasil de verdade, da maioria e ndo dos marginais, como
pode parecer para quem olhar apressadamente os personagens de
suas cancdes. A minoria, que estd a margem do Brasil verdadeiro é
aquela turma que conta com o indispensdvel, do alimento a saiide e
informacdo. A maioria, ao contrdrio, ndo dispboe desses luxos
marginais. (Histéria da MPB:1982)

Esse cardter politico € latente nas canc¢des de Jodo Bosco e Aldir Blanc, porém, tal
temdtica € trabalhada a partir de todo um referencial complexo que, freqiientemente, se
pauta na histéria e na literatura. Em algumas musicas encontram-se alusdes a Olavo Bilac
(1865-1918), Augusto dos Anjos (1884-1914), Federico Garcia Lorca (1898-1936), Miguel
de Cervantes (1547-1616) e Gregério de Matos (1633-1696).

As musicas de Aldir e Jodo Bosco denotam um corpo de significados muito
diferente daqueles criticados duramente por Theodor Adorno (1903 - 1969), muito diferente
da cancdo de consumo, de facil digestdo. As musicas da dupla se enquadram naquilo que
Umberto Eco, até de forma elitista, denomina como “musica diferente”, que requer respeito
e atengdo, e ainda representa, mesmo em nivel de uma cultura de massa, uma opg¢do culta
(ECO, 1993: 30).

H4, ainda, o fato de que os dois foram participantes de uma série de movimentos
sociais, como: os protestos contra a ditadura, a luta pelos direitos autorais (Aldir figura

entre 0os mais expressivos artistas nesta empreitada), o movimento pela Anistia e pelas
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Diretas Jd! Além destas razdes de ordem politica, hd o fato de a boa mdusica ter a
capacidade de chegar de forma diferenciada a emocdo de quem a escuta.

Nosso trabalho surge da perspectiva de que o historiador deve langar mao de tudo
que for necessdrio para produzir a histéria, como diria Lucien Febvre (1878-1956): “Com
tudo o que a habilidade do historiador lhe permite utilizar para fabricar o seu mel, na falta
das flores habituais.” (LE GOFF, 1994: 540). H4 diversas fontes para se trabalhar com o
periodo, mas € importante refletir sobre as representagdes presentes nas poesias, cangoes,
pinturas, filmes, fotografias, todos produtos de seu tempo e como tais, passiveis de leitura.

No final da década de 1960, dada a efervescéncia politica e cultural por que passava
o Brasil, alguns intelectuais se debrucaram em estudos sobre a musica popular brasileira.
Era o periodo posterior a bossa-nova e que se configurava em uma busca de espagos junto
aos meios de comunicacdo. Era o tempo da muisica de protesto, do Tropicalismo, da Jovem
Guarda. Esse espaco musical viria trazer ao publico das grandes cidades indmeros
compositores e intérpretes, com seus trabalhos em que se fundiam, ou se apresentavam
cristalinos, variados gé€neros musicais, como o samba e suas variagdes, a modinha, a
festejada bossa nova, o frevo, o baido, a musica caipira, entre outros.

Desse “caldeirdao musical” surgiria, ainda, o Tropicalismo com seu visual industrial,
com o hapenning — atitude e teatralizacdo no palco - que lhe era caracteristico, suas roupas
de pléstico, suas guitarras elétricas, toda uma critica a ordem cultural instituida e uma
assumida influéncia oswaldiana. O movimento tropicalista influiu e sofreu influéncia de
toda uma mudanca ocorrida no teatro, a exemplo dos trabalhos de José Celso Martinez; na
chamada poesia concreta, através de Haroldo de Campos (1929-2003) e Augusto de
Campos e Décio Pignatari; na arte ambiental de Hélio Oiticica (1937-1980); no cinema
novo de Glauber Rocha (1939-1981). Teve como principais criadores, no campo da musica,
Caetano Veloso, Gilberto Gil, Torquato Neto (1944-1972) e Tom Z¢.

Nesse periodo, em critica a temdtica das chamadas muisicas de protesto, Walnice
Nogueira Galvdo escreveu um artigo: MMPB: uma andlise ideoldgica. Especialista em
Teoria Literdria, a autora questionou a tematica “do dia que vird” presente em inumeras
musicas ditas engajadas. Por meio da andlise de algumas letras, destacou esta musica
enquanto atividade consoladora, em que o ouvinte, ao invés de lutar contra a situagcdo

politica vigente, teria sua revolta dissipada via-musica. J4 o poeta Augusto de Campos
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lancou Balanco da Bossa e outras Bossas, que reunia uma série de artigos sobre o
Tropicalismo e em que o mesmo tomou partido do movimento, visto que os tropicalistas
levantavam a bandeira da poesia concreta que tinha como principal expoente o proprio
autor. Alids, a poesia concreta a partir dali influenciou uma série de compositores, como a
dupla Bosco/ Blanc.

Um exemplo que ilustra esta influéncia vem da cancdo “Quilombo”, presente no
primeiro disco da dupla, intitulado Jodo Bosco, de 1973. Abaixo a letra de Quilombo da
segunda gravacgdo desta cancdo feita por Jodo Bosco em Cabeca de Nego, de 1986, em que
foram, estranhamente, suprimidos os versos finais da primeira gravacao, a partir do trecho:

“os soldados vem buscd”. Ha aqui a inten¢@o de aliar a temdtica a construcao do texto:

cama
cama
cana
cana
trama
trama
tranca
tranca

zanga
zanga
fogo

fogo

ponta
ponta
canto

vamos disfarcar
eh camacana eh
eh tramatranca eh
eh zangafogo eh
eh pontacanto eh
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arruma a cama
arruma a cama
apanha a cana
apanha a cana
arruma a trama
arruma a trama
arromba a tranca
arromba a tranca

atica e zanga
atica e zanga
ateia fogo
ateia fogo

afia a ponta
afia a ponta
apruma o canto

arruma a cama
arruma a cama
apanha a cana
apanha a cana
arruma a trama
arruma a trama
arromba a tranca
arromba a tranca

atica e zanga
atica e zanga
ateia fogo
ateia fogo
afia a ponta
afia a ponta
apruma o canto

os soldados vem buscd
os escravos do sinho

é preciso se cuidd

cum ataque do invasor

garre pd lutd
fossa pd cavd
lenha pd acende
ramo pd cortd
fio pd tece
arco pd fazé
pedra pd jogd
faca pd amold
dgua pd fervé
vamos preparar
camacama eh
tramatranca eh
zangafogo eh
pontacanto eh

vamos devolver
camacama eh
tramatranca eh
zangafogo eh
pontacanto eh.



Nesta can¢do a dupla consegue dar uma nova versdo a fatos ja trabalhados, ndao
caindo no lugar-comum de outras cancdes sobre o tema, como o velho tronco e o chicote: é
quase uma narrativa que adota a perspectiva de escravos fugidos preparando uma defesa
de sua comunidade (PERRONE, 1988: 157). A can¢do consegue retratar: o cotidiano do
quilombo: “é cama arruma cama arruma cama’; o trabalho: “é cana apanha cana apanha
cana”; a luta: “é zanga atica zanga atica zanga”. Em “Quilombo”, hd uma preocupagdo
estética e social (...) ndo estd se contando a historia convencional dos quilombos de uma
maneira também convencional (SANTANA, 1986:256).

Esta letra de miusica retrata bem a preocupacdo da dupla com uma temadtica social
que faz uma outra leitura dos movimentos e revoltas populares ocorridas ao longo da nossa
histéria: a nossa arte, os nossos monumentos literdrios, estdo cheios de eco do passado; os
nossos homens de acdo tem a boca cheia das licoes do passado, reais ou imagindrias
(BLOCH, [s.d.]: 12). A preocupacao da dupla, como nos deixa antever a can¢io acima, nao
se restringe ao tema, mas também a propria poesia. No decorrer do texto estaremos
discorrendo acerca de outras musicas que tomam esta mesma direcao.

Expostas as influéncias da poesia concreta e do Tropicalismo junto a produgdo de
Bosco/ Blanc, vale lembrar os trabalhos de Roberto Scharwz sobre o movimento
tropicalista. Por meio de artigos, o autor teceu uma série de criticas ao movimento. Na
década de 1970, o socidlogo Gilberto Vasconcelos produziu uma série de artigos sobre
MPB, mais tarde incluidos em sua Miisica Popular: de olho na fresta. Em 1979, o filésofo
Celso Favaretto publica sua dissertacdo de mestrado: Tropicdlia, Alegoria, Alegria; desta
vez, a Tropicdlia € revisitada pela Filosofia. No mesmo ano, é lancada a coletaneas de
textos Anos 70: miisica popular, com um importante artigo do mdusico e literato José
Miguel Wisnik. Da literatura vem, ainda, o trabalho de Affonso Romano de Sant'anna,
Miisica Popular e Moderna Poesia Brasileira, em que a musica popular brasileira é
pensada em suas relacdes com a poesia moderna: do som da pauta ao branco da pdgina,
dar a palavra uma intensa carga semdntica atribuindo-lhe vdrios significados ao mesmo
tempo (SANT ANNA, 1986: 255).

Ainda na area da Literatura, ha de se destacar a tese de doutorado de Adélia Bezerra
de Menezes: Desenho mdgico: poesia e politica em Chico Buarque. A tese, cuja orientagao

foi feita por Antonio Candido, além de discutir a linguagem metaférica em que Chico
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Buarque se destacou, analisa a sua obra a partir de um instrumental pautado na Psicanélise,
na Lingiifstica e na Estilistica. Podemos lembrar ainda da obra Letras e letras da MPB, do
brasilianista Charles Perrone, que se detém sobre a letra das cancdes da MPB e elenca os
trés grandes letristas da década de 1970: Chico Buarque, Caetano Veloso e Aldir Blanc.
Alids, a musica brasileira tem sido estudada até mesmo no exterior, em especial nos EUA,

como nos deixa antever o professor de musica Celso Loureiro Chaves:

O fterritorio da muisica popular brasileira é novo no meio
académico internacional. Como ali ndo hd tradicdo estabelecida,
talvez o sofrimento de Aldir Blanc nas mdos de tradutores seja
explicado pela propria novidade, pela prépria falta de prdtica no
manejo de uma matéria cheia de armadilhas. (CHAVES: 1992: 08)

Na década de 1980, surgem trabalhos como os do musico Luiz Tatit e sua semiética
da canc¢do, que desenvolve a idéia da tensividade na cangdo, ou seja, como o cantar se
sobrepde ao conteido do texto. Do mesmo periodo sdo as obras do socidlogo Waldenyr
Caldas sobre a musica sertaneja e um histérico sobre a MPB, em que o autor vincula gosto
musical a classe social a que pertence o ouvinte, bem como o produtor. Da critica musical
e do jornalismo temos os trabalhos de Tarik de Souza, Ana Maria Bahiana, Nelson Motta,
Ruy Castro, entre outros.

Atravessando as trés ultimas décadas destaca-se o exaustivo trabalho de pesquisa do
jornalista José Ramos Tinhordo'®, com 17 livros publicados sobre musica brasileira. E
talvez, o maior pesquisador da musica popular brasileira ainda em atividade. Com um
referencial pautado no materialismo histérico, Tinhordao se debrucou sobre arquivos e
documentos de dificil acesso, ocupando-se, em especial, das raizes da musica brasileira, a
génese de inimeros géneros musicais, suas relacdes com a musica portuguesa e africana,
bem como um trabalho de critica que lhe valeu inimeros desafetos, de Tom Jobim (1927-
1994) a Caetano Veloso, e em que o autor revela sua xenofobia a ritmos estrangeiros

trazidos, por exemplo, pela Bossa Nova e pelo Tropicalismo.

' Alids, na cangio Querelas do Brasil, de Mauricio Tapajés e Aldir Blanc, alguns escritores e musicos sdo

aludidos em sua letra, como Tom Jobim, Drummond, Mario de Andrade, Villa-Lobos ¢ Guimardes Rosa.

Bem como Tinhordo (do tupi tayu'rd, que significa erva amarga), s6 que colocado ao lado de cobras:
zn

"Sertdes, guimardes, bachianas, dguas (...) Tinhordo, urutu, sucuri.". Mais do que uma provocacio, é também
uma justa homenagem.
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Um outro trabalho que queremos ressaltar é a dissertacio de mestrado em
Literatura, de Regina Carvalho, intitulada: O amor e o amendoim: da poética de Jodo
Bosco a leitura de MPB. Esse trabalho é de fundamental importancia no desenvolvimento
do nosso tema na medida em que foi possivel dialogar com a obra da autora, contrapo-la
aos resultados e as fontes de pesquisa aqui desenvolvidas. Além das discussdes e das
pesquisas feitas pela autora, sdo de grande valia as entrevistas realizadas com Jodo Bosco e
transcritas na dissertacdo. Ancorada nos trabalhos de Pierre Bordieu (1930-2002), Roland
Barthes (1915-1980) e Roman Jakobson (1896-1982), aborda as cangdes que utilizam
onomatopéias e que exploram os sons produzidos pela voz, mais do que os efeitos de texto
do periodo em que Aldir compunha a letra. A autora privilegia as can¢des produzidas por
Jo@o Bosco ap6s o fim da dupla com Aldir Blanc, ou seja, a partir de 1985, procedimento
contrério ao adotado na nossa pesquisa, que se debruca sobre a producao até o fim da dupla,
por volta de 1985.

Outro trabalho especifico sobre Jodo Bosco € a dissertacdo de Ciley Cleto, "Blanc/
Bosco: arte e resisténcia”, defendida em 1996, na Area de Semidtica e Lingiiistica Geral do
Departamento de Lingiifstica da USP, orientada pelo Prof. Dr. Luiz Tatit. Nesta pesquisa,
também foram analisadas as cancdes da dupla, do periodo compreendido entre 1972 e
1986, relacionando-as ao momento politico-social brasileiro em que esta producao musical
estava inserida. O trabalho se detém sobre as letras das cancdes, verificando a relagdo entre
a poética dos compositores e os matizes ideoldgicos que permearam a criagdo artistica no
periodo militar. Além disso, aborda a questdo do "nacional" na cancao da dupla, bem como
discute temas como a cultura do samba e a influéncia de Noel Rosa (1910-1937) nas letras
de Aldir Blanc. Os anexos presentes no texto foram de grande valia por reproduzirem
matérias de diferentes jornais sobre a dupla.

Da éarea da Sociologia da Musica temos, ainda, a tese de José Roberto Zan: “Do
fundo de quintal a vanguarda: contribuicdo para uma histéria da misica popular
brasileira”, de 1997. O autor fez um histérico da musica popular brasileira, em especial, a
partir da segunda metade do século XIX, advento de uma musica mais urbana. Utilizou
conceitos trabalhados por Bordieu, como campo e habitus, bem como trouxe as discussdes

sobre circularidade cultural de Mikhail Bakhtin (1895-1975), o que teria imprimido uma
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mesclagem entre as musicas populares e de elite (como as modinhas italianizadas do final
do século XIX).

Ao analisar as letras de musica, tive que fazer uma certa leitura no campo da
Lingiiistica, em especial, a partir de obras como Linguagem e Persuasdo, de Adilson
Citelli, que trabalha com modalidades discursivas (como o discurso lidico, em que se
encaixa a musica), com a idéia de que o recurso lingiifstico também ¢ ideoldgico (Bakhtin),
além de uma discussdo sobre o signo. Em Palavra e Discurso, Maria Baccega, também
baseada em Bakhtin, segue o0 mesmo percurso com as ligacdes entre signo e ideologia, esta,
a partir da conceituacdo que lhe d4 Marilena Chaui. J4 José Luiz Fiorin, em Linguagem e
Ideologia, a partir de uma leitura marxista, discute a linguagem no seu sentido amplo de
instrumento de comunicag@o verbal ou ndo-verbal, diferenciando o texto (individual) do
discurso (social). Ele também se detém sobre o discurso presente nas chamadas miisicas de
protesto.

Para meu didlogo com a Histdria, tomei como referencial a Escola dos Annales e a
temdtica decorrente dos trabalhos produzidos pela historiografia francesa e inglesa. Este
movimento historiografico alargou o conceito de documento, ji reivindicado por Marc
Bloch e Febvre, mas que remonta ao século XIX, como aponta a obra de Le Goff, Historia

e Memoria, ao citar Fustel de Coulanges (1830-1889):

“ Em principio, o documento era sobretudo um texto. No
entanto, o proprio Fustel de Coulanges sentia o limite desta definicdo.
Numa licdo pronunciada em 1862 na Universidade de Estrasburgo,
declarara: * Onde faltam os monumentos escritos, deve a historia
demandar as linguas mortas os seus segredos... Deve escrutar as
fdbulas, os mitos os sonhos da imaginacdo... Onde o homem passou,
onde deixou qualquer marca da sua vida e da sua inteligéncia, ai estd
a historia.” ” (LE GOFF, 1993: 539)

O desenvolvimento de temas ligados a historia cultural contribuiu para o
surgimento de pesquisas que se debrucam sobre as relagdes entre musica e histéria no
Brasil. Ao se trabalhar com a histéria cultural hd uma vinculacio entre as relagdes sociais e
as transformagdes econdmicas que se operam na sociedade capitalista. O trabalho com as
representacdes presentes nos produtos culturais evidencia as propostas trazidas pela

Historia Nova, que:
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(...) considera uma cangdo, um afresco, um poema, o cendrio
de um balé como documentos tdo preciosos quanto um cartuldrio ou o
editorial de um jornal. E preciso lutar ainda para que circulem mais
livremente a informagdo, as idéias. (DUBY, 1998: 208)

Apesar de o autor acima defender a ampliacdo do conceito de documento, ele o faz
com ressalvas, por entender que estas imagens revelam e provocam outros sentidos no

fruidor. Haveria ai, entdo, uma dificuldade em trabalhar com tais manifestacdes:

A obra de arte ¢ feita para ser contemplada em siléncio, ndo
para servir de pretexto a discursos, os quais, muitas vezes, em lugar
de ilumind-la, ofuscam-na. E também por pudor que deixo de falar de
minha emog¢do diante da pintura [...] melhor deixar-se impregnar por
seus encantos. Silenciosamente. (DUBY, 1992: 74-5)

Nas décadas de 80 e 90, a Revista Brasileira de Historia, bem como os resumos dos
encontros da ANPUH (Associacdao Nacional de Histéria) apontam o verdadeiro salto no
aumento do ndmero de trabalhos com musica. Essas revistas trouxeram uma série de artigos
e resenhas sobre musica nos dltimos quinze anos. Os trabalhos apresentados nos eventos
tém despertado o interesse de outros pesquisadores pela tematica.

Entre os principais autores estd o prof. Arnaldo Contier, produzindo uma série de
trabalhos sobre as relagdes entre Musica e Historia. Seus estudos foram publicados a partir
de meados da década de 1970, na Revista de Historia, na Revista de Miisica € na Revista
Brasileira de Histéria. O autor tem se debrugado sobre temas como: a gama de significados
implicitos na misica, tanto da musica universal (preponderantemente européia) como
“nacional”, a exemplo dos estudos sobre a obra de Villa-Lobos; o movimento Musica Viva;
os embates advindos do nacionalismo; entre outros temas apontados ao longo do nosso
trabalho.

Outro historiador que se ocupou com o tema foi Alcir Lenharo, autor de artigos e da
importante obra Cantores do rddio: a trajetoria de Nora Ney e Jorge Goulart e o meio
artistico de seu tempo, langcado em 1995. Além de apresentar a trajetoria do casal, apresenta
a sua propria trajetdria de pesquisa, impulsionada pela proximidade com os protagonistas e
pela prépria lembranga do autor. Além de discutir a histéria da musica popular brasileira,

expoe o cotidiano e o oficio dos compositores e intérpretes, a Radio Nacional, a constelagdao
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de “rainhas” e “reis” do radio, as relacdes entre musica e politica, a industria fonografica, as
revistas e os fas-clubes.

Vale destacar, ainda, os estudos dos pesquisadores Marcos Napolitano, Maria
Angela Salvadori, Maria Izilda Matos, Alberto Moby, Adalberto Paranhos, Sandra
Pelegrini, entre outros. Se observarmos os cadernos de resumos das dltimas reunides da
ANPUH, percebemos o aumento no nimero de trabalhos sobre a tematica durante a década
de 1990. Notadamente, no curso de Histéria da Universidade Federal de Uberlandia tem
sido recorrente uma série de trabalhos que discutem as relagdes entre musica, Historia e
ensino, como se v€ nos projetos de ensino e de pesquisa sobre o tema ali desenvolvidos e
registrados nos Cadernos de Historia daquela Universidade. Ha nos trabalhos dos
historiadores citados uma série de discussdes como censura, Tropicalismo, musica e
ditadura, a mulher na musica, o cotidiano na MPB, a malandragem e o nacionalismo.

Como referencial tedrico, além dos estudos de Theodor Adorno, tive também por
base obras de Marc Bloch (1886-1944), Philippe Aries (1914-1984), Georges Duby (1919-
1996), Jacques Le Goff e Roger Chartier. Além destes, trabalhei com outros autores que,
por sinal, até questionam certas abordagens e até mesmo a validade da “Nova Historia”,
como: Eric Hobsbawn, Edward Palmer Thompson (1924-1993), Carlo Ginzburg, Pierre
Villar, entre outros. A principal critica a esta corrente - dificil afirmar esta unicidade dada
as suas intimeras abordagens - se refere a "pulveriza¢do da histéria", o que tem levado a
uma producdo historiografica muito fragmentada, localizada, sem os nexos necessarios com
aquilo que estd diretamente ligado a sua ocorréncia. Porém, hd que se levar em
consideracdo as contribui¢des trazidas pela Nova Histéria. Entre elas, estd certamente, o
fato de ter trazido a cena da histdria atores até entdo negligenciados pela histdria oficial.

Uma opcdo metodoldgica freqiiente nesta dissertacdo € a transcricao literal das falas
dos envolvidos no estudo, através da citacdo de depoimentos, de poesias, de letras de
cancdes, bem como de obras relevantes no processo de pesquisa. Isto era fundamental ao
que a pesquisa se predispunha a fazer.

Além de debrucar-me sobre a variada bibliografia, pesquisei junto a outros tipos de
fontes. Levantei dados do Arquivo Edgard Leuenroth, da UNICAMP, onde consultei o
jornal PASQUIM. Trata-se de um periédico semanal, criado em 1969, e que se tornou

notério por se opor a ditadura e por contar com expressivos nomes da literatura, do
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jornalismo e do humor em sua redacdo. O préprio Aldir Blanc, no final da década de 1970,
tinha uma coluna de cronicas no jornal. Nesse periddico, foram publicadas charges,
reportagens e as polémicas - e importantes — entrevistas, publicadas na integra. A musica
era um tema freqiliente neste combativo jornal. Basta lembrar que o primeiro registro
fonografico da dupla Jodo Bosco e Aldir Blanc foi realizado pelo PASQUIM no primeiro
numero de sua colecdo, lancada em 1972, intitulada Disco de Bolso. 1déia original do
compositor Sérgio Ricardo, o projeto acabou no nimero 2 com as musicas A volta da Asa
Branca, de Caetano Veloso e Mucuripe, do entdo desconhecido Fagner, em parceria com
Belchior.

O PASQUIM sobreviveu a ditadura, mas ndo conseguiu fugir da crise econdmica, o
que levou ao seu fechamento no inicio dos anos noventa. Sua equipe, inclusive Aldir
Blanc, encampa agora a quase impublicdvel revista Bundas, que, diante da O6bvia
dificuldade do leitor em pedi-la ao jornaleiro, passou a se chamar Revista B, seguindo a
mesma linha de critica ao governo.

No mesmo arquivo, consultei a pesquisa semanal sobre venda de discos do IBOPE. A
pesquisa era realizada em Sdo Paulo, Recife e Rio de Janeiro, quanto a vendagem de
compactos simples, compactos duplos, long-playings e fitas. O arquivo possui poucos anos
da década de 1970. Porém, a consulta destes foi importante para situar a aceitacdo dos
primeiros trabalhos da dupla junto ao publico, bem como para conhecer as cangdes que
faziam um fundo sonoro para aquele conturbado periodo.

Uma parte das fontes teve que ser levantada junto aos sebos que comercializam livros,
revistas e discos. No tocante 2s revistas, consultei duas da década de 1970: a SOMTRES e a
Miisica. Da década de 1990, a CD Compact Disc e outras que tratavam de temas variados
como a Revista Bravo, a Bundas e a Caros Amigos. No mesmo ambiente foram garimpados
os discos da dupla que ndo foram relangados, além de discos da colecdo Nova Historia da
MPB.

Outra fonte de pesquisa importante foi a INTERNET. Nela, pude me corresponder com
pessoas que também estudavam a MPB, bem como foi possivel encontrar uma série de
referéncias bibliograficas, informacdes sobre a dupla e algumas de suas musicas cifradas,
fotos, além da home-page de Joao Bosco e cronicas de Aldir Blanc. Este meio possibilitou

o acesso a informagdo numa rapidez inimagindvel. Localizei autores estrangeiros e
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consultei revistas eletronicas. A ressalva é que estas informagdes sdo, na maioria das vezes,
indicativas jd que o espaco nem sempre permite um material mais aprofundado.

A extensa bibliografia ndo tem o intuito de mostrar sofistica¢do, mas de contribuir na
divulgacdo das fontes que tratam da histéria da MPB e, em especial, das relacdes entre
musica e histéria. Ao final também sdo citadas outras fontes: a discografia, as cancodes
analisadas, as fontes na Internet e os filmes citados ao longo do texto.

O trabalho estd dividido em quatro capitulos, a saber: o Capitulo 1, intitulado Tira a
poeira das reminiscéncias, trecho da cancdo da dupla Titulos de nobreza (Ademilde no
choro), uma homenagem a Ademilde Fonseca, conhecida intérprete de chorinhos. Neste
capitulo, debrucei-me sobre as particularidades da linguagem musical, discutindo os
variados significados ai presentes, tanto na musica instrumental como na cancdo. Discuti
qual o lugar social da musica na atualidade e como se da sua relacdo com o mercado, as
diferencas entre letra de musica e poesia, 0s usos e abusos da musica, a mudsica e 0s meios
de comunicagdo (rddio e TV), o direito autoral e o oficio do misico, os didlogos entre
musica e politica e, por fim, situei a chamada MPB por meio de um panorama da histéria
da musica.

No Capitulo 2: O tempo vence toda a ilusdo, o titulo vem do trecho da can¢do Agnus
Sei, que serd discutida ao longo do texto. Procurei neste ponto, discutir o periodo que
antecede o Golpe de 64, suas caracteristicas politicas, econdmicas e sociais. Concomitante
a esta andlise, fiz algumas discussdes sobre a chamada era do rddio, quando a
multiplicidade de gé€neros musicais, nacionais e estrangeiros, ao lado da constelacdo de
astros e estrelas, imprimiram uma influéncia muito grande na cultura nacional, em especial,
nas grandes e médias cidades. Para tal estudo, recorri a historiografia sobre o periodo, as
cancdes e a duas entrevistas que realizei com as irmds Marline e Marluce Pessoa, ex-
cantoras do rddio. A minha preocupacdo com este periodo € justificada pelas marcas
imprimidas junto 28 MPB e seus principais compositores que, entdo, ainda eram criangas ou
adolescentes. Ao lado de tais procedimentos, iniciei a biografia da dupla e trabalhei com
cancdes que remetiam a este momento. Procurei, desta forma, ndo compartimentar o
trabalho, analisando as cang¢des apenas num capitulo, mas circunscrevendo-as dentro do

contexto em que foram inspiradas.
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No Capitulo 3: Meu samba é casa de marimbondo, o nome vem de um verso da
cancdo Casa de Marimbondo, analisada no mesmo capitulo. Aqui relacionei as
composi¢oes da dupla ao periodo ditatorial por que passava o pais. Continuei com a
biografia dos autores, bem como a ligacdo destes compositores com movimentos politico-
culturais, a exemplo do MAU e da Sombras. Discuti temas relacionados a Censura, a
repressdo, aos desaparecidos politicos, ao Caso Herzog e a economia nacional. Relacionei a
MPB com outras cancdes de protesto de outros paises de governo ditatorial. Fiz um breve
estudo sobre a Revolta da Chibata e a vida de Jodo Candido, lembrados na cancdo O
Mestre-sala dos Mares. Situei a obra musical da dupla em relacdo ao mercado fonogréfico,
mediante os dados acerca da vendagem de discos.

No Capitulo 4: Essa é sua vida: visbes do cotidiano, cuja primeira parte do titulo vem
de uma canc¢do da dupla, continuei analisando as can¢des da dupla, porém somente aquelas
que guardam uma maior atencdo ao cotidiano das classes populares. Num segundo
momento, analisei duas cang¢des que remetem também a outras camadas da sociedade.
Ademais, relacionei as influéncias africanas na cultura brasileira, como na musicalidade de
Jodo Bosco e no texto de Aldir. Além disso, levantei aspectos do samba presentes nestas
obras. Caracterizei a chamada crise na MPB, no inicio dos anos de 1980. Por ultimo, fiz
uma breve leitura das capas dos discos analisados.

No Capitulo 5: E o passado volta a desfilar: as relacoes entre a cangdo e o ensino de
historia, a primeira parte do titulo advém de um trecho da cangdo Viena fica na 28 de
setembro. Como aponta o titulo, estarei atendo-me as minhas experiéncias com a musica na
sala de aula, bem como discutindo alguns trabalhos sobre a questdo, publicados em revistas
especializadas. Na verdade, a discussdo sobre o ensino estd presente em todo o texto, como
discuti no capitulo em questao.

A opgdo por trabalhar com o periodo militar estd em sintonia com setores da sociedade
que reivindicam a resolu¢do de problemas advindos do regime ditatorial pelo qual passou o
pais. A retomada deste passado vem a tona pela imprensa e por setores organizados da
sociedade a partir de diversos fatos, na maioria das vezes, isolados, como a nomeagao de
pessoas que participaram diretamente dos casos de tortura para postos do governo, o caso
da liberac@o dos arquivos das ditaduras. Em fins da década de 1990, a reabertura do “caso

Riocentro” e das investigacdes da morte de Juscelino Kubitschek em acidente
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automobilistico; a responsabilizacdio do Estado em indmeras mortes de opositores ao
regime e a posterior indenizag¢do dos seus familiares; a "Operagdo Condor", acordo entre as
ditaduras sul-americanas para troca de perseguidos politicos; além de inimeros casos que
trazem a tona este conturbado periodo.

Ainda sao feitos longas e curtas-metragens, cangdes, publicacdes (a exemplo dos trinta
anos do AI-5 e dos 40 anos do Golpe Militar de 1964) que lembram o regime ditatorial.
Nao € algo distante. O regime militar terminou hd vinte anos e os responsiveis por uma
série de crimes contra os direitos humanos, e mesmo contra a economia do pafs,
permanecem impunes, inclusive ocupando cargos publicos. Ha que se lembrar que esta
forca também foi reproduzida nos processos educativos, nas artes, nos meios de
comunicacdo de entdo. A heranca deste periodo ndo se restringe a tais embates, mantém-se
um autoritarismo na atualidade, perceptivel pelas relacdes no campo e nas cidades, pela
corrupcdo politica, pela violéncia policial. Sdo amarras a serem desatadas e cicatrizes a
serem curadas ndo com a simples anistia € com o esquecimento, pelo contrario, com o
debate e com a exposicdo destes problemas. O jornalista Janio de Freitas exprime bem esta

emergeéncia:

Como esquecer que neste pais, nestas cidades que
habitamos, gente que enche a boca para falar de pdtria cometia
os crimes mais hediondos, contra pessoas indefesas, mulheres e
criancas até? Esquecimento ndo é ato de vontade. Os
comprometidos - fisica ou moralmente - com os crimes da
ditadura contra a pessoa e contra as instituicoes foram
agraciados com a auséncia de punicdo penal, mas passaram a
pretender que o pais confunda anistia com amnésia. E a
memoria sempre cultivada, no entanto, o melhor preventivo

contra as repeticoes nefastas. (FSP, 1999: 04)
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CAPITULO 1: TIRA A POEIRA DAS REMINISCENCIAS

“E somente gracas ao social que a riqueza da
sensibilidade humana subjetiva é em parte cultivada, é em
parte criada, que o ouvido torna-se musical, que o olho
percebe a beleza da forma, em resumo, que os sentidos
tornam-se capazes de fruicdo e deleite humanos.”

(Karl Marx'")

Neste capitulo, levanto aspectos das particularidades da linguagem musical,
percorrendo um caminho que vai da produgdo a difusdo da musica, bem como tracando um

histérico da miusica e sua relacdo com a poesia.

A mausica e seus usos

E lugar comum em pesquisas - nas dreas de Musica e Histéria - sobre musica, a
comparacdo entre esta e os sons do corpo. Em especial, o ritmo da musica é comparado
com as pulsacdes do corpo: do coragdo, da respiracdo, da substitui¢ao das células. Nesse
sentido, é estabelecida uma ligacdo entre musica e vida. E assim como as pulsa¢des do
corpo, a propria musica tem-se tornado uma necessidade humana, guardadas as devidas
proporcdes, € claro.

Numa mdaxima, o musico John Cage (1912-1992) colocou: ndo hd siléncio que ndo
seja gravido de som. No mesmo caminho, aponta o poeta Paulo Neves: entre o ruido e o
siléncio nasce a miisica. O que podemos inferir destes pensamentos? Que aquela
necessidade citada anteriormente tem preenchido os poucos espacos deixados pelos ruidos
da sociedade industrial. Porém, seria esta musica o lugar da fruicio? Bem, o musico José
Wisnik aponta uma resposta:

(...) misica distragdo, distrai o trabalho, distrai o lazer, faz
contraponto cego com o que eu vou fazer, papel de parede, pano de
fundo, ponto de fuga, acompanhamento em harmonico, agudo, da
atividade viver, em toda parte, uma espécie de cendrio, jardim portdtil.

(WISNIK, 1979: 16)

""" MARX, Karl. Manuscritos Econémico-F ilosoficos e outros textos escolhidos. José Giannotti (org.); José
Bruni (trad.). — 4 ed. — S@o Paulo: Nova Cultural, 1987, p.18. — (Os Pensadores).
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Vivemos num periodo paradoxal, em que a musica, mais do que satisfazer a fruicao,
preenche as lacunas, os espagos vazios de sons musicais do cotidiano. A chamada “musica
ambiente” tem um cardter utilitarista, como: agucar, subliminarmente, o desejo de consumo
nas pessoas nos supermercados e shoppings; acalmar os animos dos que amargam em filas
de consultérios médicos e reparticdes publicas; incentivar nos trabalhos domésticos. A
partir da década de 1980, a miisica podia estar em toda parte: acompanhando
privadamente toda atividade possivel por meio dos fones de ouvido ligados a aparelhos de
bolso lancados (como tdo freqiientemente) pelos japoneses. HOBSBAWN, 1995: 484).

Porém, esses usos e abusos da musica ndo sio recentes. As trombetas ja soavam nas
batalhas do medievo. Durante a ocupagdo do territério norte-americano, a cavalaria ja trazia
a musica européia para os ditos selvagens e, ao som da cangdo Garry Owen: no rio
Washita, a tribo dos cheyennes foi atacada pelo cruel General Custer, matando 103
cheyennes, capturando 53 mulheres e criancas, ao som de uma marcha militar (BROWN,
1972: 129).

Durante os primeiros anos da coloniza¢do do Brasil, a musica foi logo percebida
pelo padre Manuel da Nobrega como instrumento privilegiado para atingir as almas dos
indios (GALVAO, 2000: 41). Noébrega, o primeiro Provincial — seguindo a hierarquia
estabelecida pela Companhia de Jesus, normatizada pela Ratio Studiorum - alertou o padre
José de Anchieta (1534-1597) desse artificio, o que prontamente foi por ele assimilada.
Basta lembrar os autos escritos € montados por Anchieta, em que se mesclavam didlogos,
dangas e musicas executadas pelos indios, por vezes, em sua propria lingua. Assim, a
musica indigena era redimensionada, de ritual intimamente ligado a vida da tribo para uma
representacdo simbdlica da fé cristd, que, por sinal, ndo foi tdo assimilada pelos indios,
como se sabe.

Desta relacdo com a musica européia, restaram alguns instrumentos musicais na
cultura indigena, como a rabeca (ou ravé) utilizada pelos Guarani em suas dancas e festas.
Segundo os Guarani, este seria um instrumento criado por Nanderu'® e copiado pelos
europeus na criacdo do violino. Nesse sentido ha duas diferentes leituras do passado: a
chamada "historia dessacralizada” e a versdo elaborada pelo percurso do grupo,

resultado da persisténcia de valores tribais (BORGES, 2000: 15).

"2 Termo utilizado pelos Guarani para se referir ao Criador, o Pai Nosso.
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Na década de 1940, surge uma série de estudos na Europa sobre a “musica de
trabalho”, baseada nos cantos de trabalho, os work-songs dos escravos americanos que
atenuavam seu sofrimento com a musica. Os pesquisadores tinham como objetivo criar um
ambiente propicio ao aumento da producdo no interior das fabricas. Essa idéia nos remete
as imagens eternizadas por Charles Chaplin em Tempos Modernos. Foram selecionados
diferentes periodos na jornada de trabalho para a aplicagc@o desta musica: antes e depois do
trabalho, durante as refeicdes, em determinados hordrios na produg@o. Em 1957, o espanhol
Ramoén Aguado Jou, a partir de uma andlise da bibliografia sobre a temdtica dos tltimos

quinze anos, publica um trabalho sobre a musica na industria:

Con la misica, como ya hemos dicho, no se trata de introducir
un ruido mds en el taller, ya de por si ruidoso; lo que se pretende es
crear un fondo musical en el ambiente del local de trabajo (...) un
ambiente en el cual se sienta el obrero envuelto agradablemente. La
miisica no conviene que domine a los ruidos mds que en la cantidad
justa para que se oiga facilmente. JOU, 1957: 02)

O autor citado defendia sua tese com a justificativa de que a musica “melhoraria as

~ 9

relagdes humanas na fébrica”, além de contribuir para o “amor cristdo”. Esse é um outro
exemplo de como a musica ndo € sempre doce. A fabrica ndo o é. Como nao era, também, a
Espanha de Franco e do “amor cristdo” da Igreja Catdlica, um dos sustentdculos da
ditadura.

A titulo de ilustragdo, ndo eram doces também a repressdo e o0s instrumentos
musicais usados durante os charivaris - festas de rua, em que reinavam a desordem e
brincadeiras, além de provocacgdes a certas pessoas, como os maridos traidos. Segundo
Darnton, durante estes carnavais, ocorridos em meados do século XVIII, o grito de dor dos
gatos era usado como muiisica grosseira, como um instrumento musical incomum
(DARNTON, 1986: 114). Por vezes essas festas terminavam em distirbios, quando ndo,
exprimem uma contestacdo aberta ao poder constituido (ORTIZ, [s.d.]: 15). No Brasil, em
fins do século XIX, o carnaval também era reprimido e a pele do gato cabia a fabricacdo do
tamborim, mas estes sd0 outros carnavais.

A musica acompanha os homens desde os primérdios e, por longo tempo, esteve

intimamente ligada a religido. Essa ligacdo foi acentuada com o advento do Cristianismo:

elementos da miisica judaica e do mundo pagdo eram recolhidos e transformados em
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instrumentos de oracdo pela Igreja (PESCATORE: 1979: 48). As musicas desse periodo,
mais do que adentrarem nos ouvidos cristdos, subiam aos céus — 0 que “era” o anseio de
todo cristdo apds a morte -, auxiliadas pela arquitetura de capelas e igrejas. Essa miisica era
produzida por encomenda da aristocracia'® e do clero: os mestres-de-capela (servigais do
clero, quando ndo parte integrante dele) chegavam ao ciumulo de submeter a teoria e as
possibilidades musicais aos designios da Igreja (VINICIUS, [s.d.]: 29). Contudo, mesmo o
canto religioso, a servi¢co do culto divino, podia levar ao prazer sensual da audicdo. Tal
perspectiva da musica remete, ainda, a sua funcao celebrativa nos ritos de sexo e fertilidade
das sociedades primitivas'®. Esta sensualidade pode ser comprovada nas Confissdes, X, de
Agostinho, que descreve a forca da voz e da melodia, provocando uma lembranga de seus

tempos de libertinagem:

“ ‘Sinto que todos os afetos de minha alma encontram na voz e
no canto as suas proprias modulacoes, vibrando em razdo de um
parentesco oculto, para mim desconhecido, que existe entre eles... Mas
quando o cantar em si me sensibiliza mais do que a vontade das
palavras que se cantam, confesso com dor que pequei.’”

(AGOSTINHO op. cit. GIANNETTI, 1998: 07)

Apesar de estar ligado a interesses outros, 0 mecenato garantia uma certa autonomia
do musico frente ao mercado, dispensando-lhe das exigéncias de sobrevivéncia, comuns a
outros trabalhadores. Mais tarde, porém, com o sistema capitalista, aflora a individualidade
do compositor na medida em que ele ndo mais produz por encomenda. Contudo, as
composi¢des ficavam amarradas a uma nova ordem econdmica e social, voltadas ao
consumo nas cidades e ligada ao comércio e a industria: o miisico segundo a semdntica
burguesa: um construtor de sonhos, um criador de ilusées através de notas, um
amenizador de realidades duras, um escapista com sustenidos e bemaois (VINfCIUS, [s.d.]:

29).

1 «Até fim do século XVIII (...) O misico compunha por encomenda de um determinado principe, conde ou
conselho da cidade, para fins de entretenimento da sociedade cortesd”. In: CONTIER, Arnaldo. “Arte e
Estado: musica e poder na Alemanha dos anos 30”. In: Revista Brasileira de Historia. SP: Marco Zero, v.8,
n.15, set. 87/ fev.88, p. 110.

' Ha de se destacar ainda que a "(...) Antropologia mostra que diversos instrumentos musicais tiveram sua
origem em simbolos sexuais, ou seja, na representacdo dos 6rgaos genitais." (MUGGIATI, 1996: 45).
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Mausica e industria cultural

Com o desenvolvimento da tecnologia de gravagdo e de sua respectiva transmissao,
a musica, ainda ligada a poesia, passou a ter uma divulgacdo bem mais vulgarizada que a
literatura e a pintura. A suposta efemeridade da musica - antes do processo de gravacao -
em comparagcdo a pintura € lembrada por Walter Benjamin, a partir de um texto de

Leonardo da Vinci:

“‘A superioridade da pintura sobre a miisica existe pelo fato
de que, a partir do momento em que ela é convocada para viver,
inexiste motivo para que venha a morrer, como ao contrdrio, é o caso
da pobre misica... A miisica se evapora depois de ser tocada;
perenizada pelo uso do verniz, a pintura subsiste.” ”

(Leonardo da VINCI cit. por BENJAMIN, 1980: 21)

Com o advento das técnicas de gravacdo, Benjamin desenvolve a idéia da
destruicdo da aura das obras de arte, ou seja, de seu aspecto de objeto individualizado,
especial e tnico, por meio dos processos de reproducdo da obra de arte. O autor reelabora,
aparentemente, duas acepcdes do termo “aura”. A primeira advém do conceito do poeta
Charles Baudelaire (1821-1867) presente num de seus contos, intitulado “ A perda do
halo”, em que o autor descreve as mudancas advindas da modernidade por meio de uma
pardbola do poeta que, ao atravessar uma movimentada rua em que velozes veiculos e
cavalos ameacavam os pedestres, perde sua auréola e ndo tem tempo para busca-la. Entre
“quebrar os ossos” e perder o ornamento, o poeta escolhe a integridade fisica e a
possibilidade de gozar do anonimato, inclusive num bordel, onde provavelmente ocorre a
cena descrita no poema.

Baudelaire traz justamente o debate da destrui¢do das fronteiras entre as profissoes
até entdo sacralizadas (como a do escritor) e as novas relacdes sociais advindas da
modernidade. Também Karl Marx e Friedrich Engels, na obra Manifesto do Partido
Comunista (1848), apontam uma querela semelhante: “ A burguesia despojou de sua aura
todas as atividades até entdo dignas de respeito e de temor religioso. Transformou o
médico, o jurista, o padre, o poeta, o homem de ciéncia, em assalariados por ela
remunerados” (p.28). Marshall BERMAN (1986) analisa as relagdes entre as reflexdes de

Benjamin e a perda da aura presente em Marx e Engels e em Baudelaire, e destaca a
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diferenca entre ambos na medida em que, para os primeiros, tal perda tem a configuracao
de tragédia, enquanto que, para o poeta Baudelaire, é o recurso da ironia e do humor que
retratam tal dessacralizagdo.

Para Benjamin, a aura dos objetos artisticos dissolver-se-ia ante as reproducdes do
original, que retirariam o seu cardter de raro, estandardizando aquilo que existe uma vez so.
Porém, essa perda da aura € colocada como inerente a obra de arte, quando ndo resta mais
nenhum vestigio de sua func¢do ritualistica enquanto objeto artistico: a catedral abandona
sua localizacdo real a fim de se situar no estidio de um amador; o musicomano pode
escutar a domicilio o coro executado numa sala de concerto ou ao ar livre (BENJAMIN,
1983: 07). Diferentemente do que pensava Adorno, Benjamin defendia ainda que a
reprodutibilidade técnica possibilitaria o acesso de uma maior parcela da sociedade aos
diferentes objetos artisticos, o que poderia traduzir-se numa contribuicdo a superagdo de
estruturas sociais injustas.

Apesar das teses de Benjamin privilegiarem o cinema, elas podem ser pensadas em
relacdo a musica, e até mesmo servirem de reflexdo quanto a industria fonogréfica, ainda

incipiente quando da producido de seus trabalhos:

Multiplicando as copias, elas transformam o evento produzido
apenas uma vez num fenémeno de massas. Permitindo ao objeto
reproduzido oferecer-se a visdo e audicdo em quaisquer
circunstdncias, conferem-lhe atualidade permanente.

(BENJAMIM: 1983: 08)

As ligacdes entre arte e sociedade foram freqiientemente discutidas entre os
intelectuais ligados a Escola de Frankfurt, institui¢do independente, criada em 1923 por um
decreto do Ministério da Educacdo da Alemanha e por meio de doagdes. Até 1950, era
conhecida como Instituto de Investigacdo Independente, quando entdo recebeu o nome de
Escola de Frankfurt (ASSOUN, 1991: 07). Entre esses intelectuais, Theodor Adorno e Max
Horkheimer (1895-1973) destacaram-se em suas criticas aquilo que eles denominariam
industria cultural: um processo que determinou uma crescente mercantilizagdo das formas
culturais por essa indiistria do entretenimento desenvolvida, primordialmente, nos EUA. O

termo industria cultural foi empregado pela primeira vez em 1947, de certa forma, em
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substituicdo ao termo cultura de massas que, segundo os autores, vendia a idéia de
produtos culturais advindos da/ e para as massas.

Adorno torna-se o grande critico da miusica comercializada pela industria cultural.
Nascido em Frankfurt, em 1903, filho de uma cantora italiana e de um comerciante de
vinhos, Adorno teve uma infancia muito ligada a musica, principalmente, quando passou a
ser educado musicalmente pela irma, pianista profissional. Sua formacdo cldssica — para
ele, miisica séria - transparece, em parte, em sua repulsa a musica popular — ou muisica
ligeira, como o jazz. Adorno coloca toda e qualquer musica popular como peca
estandardizada pela indiistria cultural, maximizando o poder dessa industria. Porém, apesar
do pessimismo em relacio a misica popular, Adorno esmiucou o processo de
estandardizacdo por qual passou a musica e, nesse sentido, suas teses ainda sdo muito

pertinentes a industria da musica atual:

Ao invés do valor da propria coisa, o critério em julgamento é o
fato de a cangdo de sucesso ser conhecida de todos; gostar de disco de
sucesso ¢ quase exatamente o mesmo que reconhecé-lo. O
comportamento valorativo tornou-se uma ficcdo para quem se Vvé
cercado de mercadorias musicais padronizadas.”

(ADORNO, 1985: 165)

Ancorado em Karl Marx (1818-1883), que discutiu a mercadoria enquanto fetiche, a
critica de Adorno também coloca a musica como um novo fetiche: o fetichismo musical. Da
musica-produto ao intérprete, hd uma valorizacdo exagerada por parte dos consumidores, o
que contribuiria num mascaramento a mais de suas necessidades mais objetivas, materiais.
Além disso, a regressdao da miisica estaria ligada a mecanismos de difusao, via-propaganda,
elaborados pela indiistria cultural, que incutiriam uma falsa necessidade nas massas. Ha, é
bem verdade, uma critica pessimista de Adorno em torno do lazer e da musica popular
enquanto atividade fruidora. Por outro lado, a miisica ligeira que nos fala Adorno pode ser
pensada pelos sucessos produzidos ainda hoje pela indiistria cultural que se aproveita até

. ~ 16 . ~ . - . .
mesmo de citagdes ~, como a citagdo consciente de cangoes populares e infantis, passando

' Ver ainda: “Sobre musica popular” In: Theodor Adorno. Sio Paulo: Atica, 1986, p.130. (Colecio Os
Grandes Cientistas Sociais).

' Claro que hd uma dificuldade em separar um "plagio" de uma melodia que o compositor imagina ser sua e
que, na verdade, pode tratar-se de reminiscéncias da infancia, do seu passado. Outro dado é que a imensiddo
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por alusdes equivocas e semicausais, até semelhancas e pldgios manifestos (ADORNO,
1985: 185).

Um caso a parte no universo da indiistria cultural, a inddstria fonografica teve um
desenvolvimento significativo no Brasil, colocando o Brasil entre os cinco maiores
mercados consumidores de musica. Essa empreitada teve inicio em 1902, quando o
tchecoslovaco Frederico Figner (1866-1946), funda o primeiro estidio de gravagdo no
Brasil. Assim, em posse das matrizes, a Casa Edison prensava os discos na Alemanha. Até
que, em 1912, a fabrica da Odeon inicia a prensagem dos discos no Brasil. Nesses
primeiros anos, além da venda de gramofones, instrumentos e partituras, a Casa Edison
passou a comercializar, também, discos de variados géneros: modinhas, cangonetas, lundus,
valsas, polcas, tangos, xotes, mazurcas e dobrados (ZAN, 1997).

Fato marcante e muito citado € a gravacdo do primeiro samba: Pelo Telefone.
Gravado pela Odeon (Casa Edison) e interpretado por Baiano (1870-1944), com
acompanhamento do conjunto da prépria Odeon, este samba acendeu muito cedo a
discuss@o sobre os direitos autorais. A questdo é que Donga (Ernesto dos Santos, Rio,
1891-1974) coletou uma misica de dominio popular'’ dando-lhe um nome, adaptando-a e
registrando-a na Biblioteca Nacional como sendo de sua autoria. Ali estava o inicio da
musica popular como empreitada comercial muito lucrativa. Mas, os lucros “tinham” o
endereco certo: a industria do disco. Ndo € a toa que Donga viveu seus ultimos anos
esquecido e num suburbio do Rio de Janeiro. Esse foi o fim de muitas geracdes de
compositores populares no Brasil. Durante a reapresentacdo de um especial da TV Cultura
(27/01/2000) com Adoniran Barbosa (1910-1982), datado de 1972, o diretor de TV
Fernando Faro faz um depoimento emocionado sobre o amigo Joao Rubinato, dizendo que
quando ele morreu, no hospital, a vidva pediu para que ele ndo fosse embora, pois a
funeréria estava para chegar e ela nao teria como pagar o caixdo. Ele lembra que, no ano de
sua morte, a musica Trem das Onze estava em primeiro lugar nas paradas de sucesso em

Paris. E aos solucos perguntava: “Como pode uma coisa dessa?”.

de melodias compostas tende a se repetir, principalmente, se trabalhar, por exemplo, com a escala diatonica,
em D6 maior.

17 Caso semelhante ocorreu na Bahia ha alguns anos, quando Carlinhos Brown, em seu disco
Alfagamabetizado (1999), pela EMI, fez uma adaptacdo de um tema de dominio popular muito executado no
interior do Estado, a can¢do Quixabeira, como sendo de sua autoria. Esta mesma miisica recebeu uma série de
outras interpretacdes. A quem pertence o direito autoral sabendo-se que a musica era divulgada por um
pequeno grupo folclérico no interior da Bahia?
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Indmeros relatos de abandono se repetem na histéria da musica popular brasileira.
Sdo ex-cantores e cantoras do rddio que vivem em subtirbios, em asilos, em hospitais, em
esquecimento. Algumas campanhas chegam a ser feitas para o pagamento de despesas com
hospitais destes antigos astros e estrelas do rddio. No samba, a histéria é mais recorrente
ainda. Além de muitos deles serem reconhecidos tardiamente pela critica e pelo publico,
enfrentam as mesmas péssimas condi¢des de vida a que s@o submetidos os moradores das
favelas.

Em 1999, a cantora Marisa Monte realizou um projeto de lancamento de um CD'® e
de shows com a Velha Guarda da Portela. Dos que participaram do trabalho, poucos
haviam gravado alguma coisa até entdo. A prova disto é que musicas inéditas das décadas
de 1940 e 1950 s6 foram gravadas naquele momento. Projeto semelhante foi feito com
cantores e compositores da "velha guarda", desta vez, cubana. Em 1998, antigos artistas
esquecidos no subtirbio de Havana foram reunidos para um show que os levou até o
Carnnegie Hall, em Nova lorque. Alguns deles nem compunham e nem tocavam mais,
havia inclusive quem vivesse da coleta de materiais recicldveis no lixo. A histéria destes
artistas acabou se traduzindo num documentédrio realizado no mesmo ano por Win
Wenders, intitulado Buena Vista Social Club.

Ao contrdrio da triste histéria de antigos cantores e cantoras de sucesso, a indudstria
fonografica sé enriqueceu. Ao longo dos tltimos 50 anos, ela foi estabelecendo articulagdes
com outros ramos da indiistria cultural, como o rddio, o setor editorial, o teatro de revista,
o cinema e, por ultimo, a TV, jd a partir do final dos 50 (ZAN, 1997: 103). Este
desenvolvimento industrial, no Brasil, teve inicio durante o governo Dutra, que extinguiu as
tarifas que dificultavam a entrada de produtos norte-americanos no Brasil. Assim, a partir
de 1946-7, a industria do entretenimento, da musica ao cinema, passou, também, a ter um
livre acesso ao incipiente mercado de consumo brasileiro. Como € sabido, estes produtos
trazem mais do que sua fungdo pratica, sdo carregados de significados, de valores, de
condutas, do american way of life. O Brasil, como pais aliado, passava a fazer parte da

politica América para os (norte) americanos.

8 VELHA Guarda da Portela. Tudo azul. Rio de Janeiro: EMI, 1999. Digital, stereo, n. 525335 2.
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Voltando a industria fonografica, na década de 1970, ocorre um crescimento impar
na histéria da industria do disco. Segundo o jornalista Afonso Pena'®, em dez anos (1962-
1972) o mercado de discos no Brasil cresceu 300%. A explicagdo para tal impulso estd
ligado as facilidades na aquisi¢do de eletrodomésticos, bem como pelo desenvolvimento
dos meios de comunicacdo, em especial, das redes de radio e televisdo. E justamente no
final da década de 1960 que uma série de fatores, como a reducdo dos custos dos aparelhos
de TV, a compra de enlatados e a produ¢do de novelas, fez com que a audiéncia das redes
de TV desse um salto. Em meados da década de 1960, as redes de TV compraram uma
idéia que vinha dando certo: os festivais de muisica. Em sua maioria, festivais ligados aos
universitdrios e de onde sairiam os grandes nomes daquela que receberia o nome de MPB
ou para alguns Moderna MPB. Os festivais, por sua vez, ddo espaco aos programas de
auditério, como O Fino da Bossa, Jovem Guarda, Divino Maravilhoso, entre outros.

Coincide com esse periodo a criagdo da Rede Globo de Televisdo e sua fusdao com o
capital norte-americano através do acordo com a Time-Life, que chegou a injetar capitais na
ordem de 5 milhdes de ddlares (o que, para a época, era um volume elevado) além de
transferir todo um corpo administrativo- técnico- comercial para a TV brasileira. Essa
sociedade era proibida pela Constituicdo Federal, em seu artigo 160, que proibia a fusdo de
empresas nacionais com estrangeiras. Uma Comissdo Parlamentar de Inquérito, em 1966,
condenou o acordo, mas os militares ndo aceitaram a condenacdo e protegeram a Globo
mediante o apoio velado desta a ditadura (PRIOLLI, 1989). Basta lembrar, que em
novembro de 1971, doze compositores, em protesto a censura, retiraram suas musicas do VI
Festival Internacional da Cangdo - organizado pela Rede Globo - por meio de um
documento que foi entregue mais tarde pela direcido da rede a Censura Federal. Dias depois,
Tom Jobim, Chico Buarque e Sérgio Ricardo sdo intimados pelo DOPS para explicar as
criticas dirigidas a Censura Federal (AUTRAN, 1979: 92).

Os sécios norte-americanos abandonariam a empreitada em 1969, antes da rede se
tornar a poténcia que € hoje. Talvez, atualmente, a Globo seja uma das maiores
responsaveis pela vendagem de determinados “sucessos” no Brasil. Como € de
conhecimento publico, notério, redundante e sem necessidade de nota de rodapé, a Globo

vende também candidatos, crescimento econdmico, baixos indices de inflagdo e de

19 Pasquim, Rio de Janeiro. n.179, de 05 a 11/12/1972, p.13.
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desemprego. O “padrao Globo de qualidade” também vem ocupando espacos na venda de
discos: da SIGLA (Sistema Globo de Gravagdes Audio Visuais), responsavel pelas vendas
das trilhas sonoras de suas novelas a Som Livre, que atua num campo mais diversificado. A
histéria da Rede Globo traduz uma emergéncia no Brasil: a democratizacdo dos meios de
comunicacao.

As ultimas duas décadas sdo sintomdticas na reorganizacdo dos mercados e
empresas mundiais. Nao poderia ser diferente na musica. Grandes corporacoes da industria
da midia sdo reorganizadas, dividindo fatias do mercado global (ORTIZ, 1998: 57). A RCA
- gravadora em que a dupla Jodo Bosco e Aldir Blanc, trabalhou de 1973 a 1981 -, por
exemplo, jd anexada a General Eletric, estendeu sua drea de atuacdo a redes de difusdo,
editoras, industria eletronica doméstica e industrial, e claro, fonogrifica. O dominio desse
mercado ocorre por meio de um complexo industrial, utilizando a sua prépria midia para
vender seus produtos, apoiando financeiramente formas culturais ja existentes, mas
também, transformando-as ativamente em seu beneficio (THOMPSON, 1995: 219). Até o
ano de 1999, cinco multinacionais controlavam 85 % da vendagem de discos no mundo, o
que permitiu um controle ainda maior da fabulosa soma de 2,21 bilhdes de CDs vendidos
em 1997. H4, ainda, a possibilidade de haver outras fusdes, o que resultaria num processo
ainda mais concentrador de poder entre estas empresas (FINOTTI, 1998: 05).

Voltando ao caso brasileiro, o surgimento das FMs, na década de 1970, também foi
determinante no aumento da vendagem de discos. A qualidade da freqiiéncia desse canal,
aliada a reformulacao dos programas e da linguagem do rddio, em pouco tempo conquistou
audiéncia nas grandes cidades. Inicialmente essas rddios tinham uma programacao
diferenciada, seja pelo locutor, seja pela selecio musical. O que temos hoje é uma
padroniza¢do de ponta a ponta no pais. Com os lucros advindos da empreitada, algumas
riadios passaram a veicular um mesmo programa em todo o pais. E claro que essa
uniformizacdo tem como padrdo Sdo Paulo e Rio de Janeiro, por mais que a programagao
soe como “democratica” com o axé music, 0 rap carioca, o forré cearense, entre outros
géneros pasteurizados, lancados periodicamente no mercado. Sobre esta produ¢do musical

industrial, discorre o historiador Eric Hobsbawn:
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Formalmente, a cang¢do pop é retrabalhada para
produgcdo em massa e posteriormente transformada na linha de
montagem. Ao mesmo tempo, o seu conteiido é pré-selecionado
e modificado para tornd-la adequada a venda mais ampla
possivel do produto A cang¢do precisa ser cantdvel para um
maior publico possivel, e ser fdcil. Isso quer dizer, como disse
Hans Eisler a respeito das cancdes para Hollywood, precisa ser
feita de tal forma que seja quase possivel advinhar o que vird

2

depois... A inteligibilidade fdcil é garantida pela simetria
harménica e ritmica, e pelo parafrasear de procedimentos
harménicos aceitos (...) (1990: 180)

Uma outra marca caracteristica da industria fonogréafica é o chamado jabd ou
Jjabaculé, ou seja, a pratica de pagar as radios para a execugdo de determinada musica. Esse
€ um tipo de suborno feito no Brasil ha cerca de 60 anos. Contudo, o jabd se tornou uma
pritica mais institucionalizada, feita pela prépria gravadora, junto as redes de rddio e
televisdo. Apesar do suborno explicito, o jabd, no Brasil, ndo se configura como um crime
punivel. Essa prética generalizada tem sido determinante (e deteriorante) na forma sazonal
em que sdo veiculados os géneros citados anteriormente. Uma outra prética, transformada
em regra, ¢ a de que a rddio ndo deve executar com freqiiéncia todas as musicas de um
mesmo trabalho, para que assim seja possivel ter um sucesso do mesmo (s) artista (s)
tocando e vendendo até o proximo trabalho.

Apesar dessa padronizac¢do do gosto imposta pela industria cultural, a uniformidade
nao € completa. Mediante a manipulacdo de equipamentos domésticos de imagem e som,
h4 uma possibilidade de subverter parte do que € entregue como pronto, acabado. Filmes e
musicas sdo, assim, passiveis de bricolagenszo, fazendo com que o consumidor torne-se
também compositor e gerente de uma biblioteca particular de arquivos visuais e sonoros
(CERTEAU, 1996: 339). Claro que essa possibilidade de subverter aquilo que se consome
tem uma dimensao reduzida ante o consumo numa sociedade mediatizada como a nossa.

Apesar do poder exercido pela industria fonografica, esta tem enfrentado uma série
de problemas, como a producao dos chamados "CDs piratas"”, vendidos livremente nas ruas
da Asia e da América Latina com pregos inferiores, cerca de 20 a 25% do valor cobrado
pelas lojas. Acredita-se que este mercado paralelo comercialize por volta de 40% de todos

os CDs vendidos no Brasil. Contra isto, a industria fonografica tem feito uma série de

20 “Arranjo de matérias disponiveis em fun¢do de um novo significado™. In: BOSI, Alfredo. Reflexdes sobre a
arte. 5 ed. Sao Paulo: Atica, 1995, p.17.
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propagandas de "conscientizacdo dos consumidores" por meio de seus contratados. A
média de preco de um CD no "comércio legal" € de R$25,00*" - com excecdo das
coletineas -, enquanto o "CD pirata" é vendido por cerca de R$5,00.

Esta facilidade em falsificar os CDs originais pode ser explicada pela vulgarizacdo
dos equipamentos de reproducdo, diferente dos custos de prensagem dos discos de vinil.
Assim, o advento dos CDs colocou o disco de vinil em desuso, tanto pela inddstria
fonogréfica, quanto pelos ouvintes. As rddios tém adotado todo um equipamento moderno
em sua programacdo didria, inclusive com uma programacgado concebida dias antes, fazendo
uso de arquivos de computador e de um outro tipo de reproducdo, os MIDI (Musical
Instruments Digital Interface), gravados em disquete. Nesse sentido, a vulgarizacdo dos
CDs levou milhares de discos para o lixo ou para as fabricas que reutilizam o material para
reaproveitar a cera de carnatiba. Para se ter uma idéia da dimensdo do problema, a obra
Retrato do Brasil traz no artigo "Destruicdo da memoria" (de 1985, quando se quer havia a
comercializacdo dos CDs) um caso do descaso: no ano de 1984, o antigo sonoplasta de
rddio Salatiel Coelho estava na iminéncia de vender sua cole¢do de 27 mil discos de 78
rotacoes de miisica popular (...) a uma empresa que os derreteria para aproveitar a cera
de carnaiiba (RETRATO do Brasil, v.1, p. 246). Por intervencdo do governo municipal
paulista, o acervo foi "salvo" pelo Centro Cultural Sao Paulo.

Em meio a estes discos, sdo encontradas raridades que podem estar sendo perdidas
para sempre. Porém, deve-se ter a perspectiva que qualquer documento sonoro ¢é
importante, independente da concep¢do que se tenha de qualidade musical. Visitei algumas
radios e me deparei com intimeras histérias comuns de discos jogados no lixo. A exce¢ao
sdo as radios educativas e universitdrias que procuram manter seu acervo, por uma questao
de memdria ou talvez pela propria dificuldade na obten¢do de recursos para a modernizagao
da estrutura da radio. Esta "destrui¢do da memoria" nao se restringe aos discos de vinil, isso
¢ observado também no descaso para com as matrizes de prensagem dos discos e com as
partituras. Isso reflete a relacdo que a sociedade e, em especial, os governos, t€ém com a
memoria nacional. Filmes, fotografias, monumentos, quadros, livros e outros retratos de

nossa histdria estdo sendo destruidos. Olhamos parte de nossa histéria como que amarelada,

2 Egta cifra equivale, no ano corrente, a 10% do saldrio minimo, hoje em R$260,00.
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como numa foto que se esvai com o tempo, com os fungos, sobrando por vezes um
rascunho e uma névoa que ajuda, até mesmo, na reproducgdo de versdes da histéria oficial.

Apesar desta vulgarizacdo do uso dos CDs, pouco se discute quanto a sua
particularidade. Por exemplo, ao ser um pouco riscado este ja ndao permite a audi¢do da
faixa afetada, diferente do vinil. A sua durabilidade, nesse sentido, torna-se uma incégnita.
Até mesmo a vida util do aparelho de leitura 6tica, que reproduz as faixas do CD, é bem
menor que a do toca-discos. O leitor 6tico dura de 2 a 3 anos, enquanto o toca discos pode
durar décadas, necessitando, no miximo, a troca de sua agulha, o que se traduz num valor
quase irrisorio.

Outra concorréncia vem do chamado MP3%, formato de um programa gratuito de
computador que copia cangdes da Internet. Antes, pelo sistema WAV, uma musica de 5
minutos ocupava 50 megabytes, j4 com o MP3, a mesma misica ocupa menos de 4
megabytes de arquivo. Segundo a empresa de consultoria norte-americana Forrester
Research, cerca de 150 mil cangdes foram copiadas por meio do MP3, s6 em 1997
(FOLHA DE SP, 1998: 01). Este formato veio a substituir outros sistemas de copia que
demoravam muito para serem realizados e que ocupavam muito espaco na memoria do
computador. Para se ter uma idéia da expansdo deste programa, o segundo tema mais
procurado na Internet é justamente o MP3, o primeiro, € o sexo. No encalco do MP3, uma
empresa norte-americana tem vendido uma espécie de walkman que armazena musicas
copiadas da Internet.

E possivel até mesmo encontrar jaquetas ji equipadas com receptores de arquivos
MP3 ligados diretamente a Internet, via celular, e com aparelhos de reprodugdo sonora. Por
isso, a industria fonografica tem buscado formas de coibir o que ela chama de "pirataria"
com agdes na Justica. Afinal, com o MP3, ndo ha repasse dos direitoes autorais para
produtores, gravadoras e musicos. Em 1999, para preocupar ainda mais as gravadoras,
também passou a circular o MP4 que agiliza significativamente o processo. Por isso, as
gravadoras t€m pesquisado um meio de também lucrar com este sistema, criando, inclusive,
projetos para a venda de cancdes, com apenas algumas faixas dos discos. Pela Internet, as

gravadoras também estdo vendendo seus CDs diretamente para os consumidores. Porém,

2 MP3 é um acrénimo para MPEG 1.0 Layer 3, um algoritimo de compactacdo criado por um grupo de
pesquisadores, que inicialmente foi pensado como um arquivo de imagens.
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apesar de custar até 60% do valor cobrado pelas lojas, tem seu preco acrescido pelas "taxas
de frete".

Ainda no tocante a industria fonografica, é perceptivel uma outra tendéncia: o
surgimento de pequenas gravadoras que apesar de ndo abalarem o poder das multinacionais
tém comecado a ocupar espaco no mercado. Estas gravadoras tém atuado em segmentos, ou
seja, tém se especializado em géneros musicais, como a musica tecno, o rap, o rock ou
mesmo a chamada MPB mais classica. O proprio Aldir Blanc chegou a ser socio de um
destes pequenos selos, a exemplo de Ivan Lins e Vitor Martins com a gravadora Velas.
Outra saida encontrada pelos musicos foi a de criar suas préprias editoras, para assim
manterem um maior controle sobre suas cangdes. Por exemplo, Milton Nascimento tem
suas musicas registradas em sua propria editora Trés Pontas; o proprio Aldir Blanc esteve a
frente de uma editora independente, a SACI - Sociedade de Artistas e Compositores
Independentes Ltda.

O surgimento de pequenos selos decorre, dentre outros fatores, da relatividade da
uniformizacdo cultural que se depreende da grande industria fonogréfica Afinal, a “musica
das ruas” e os seus nichos, necessariamente, ndo precisa ser divulgada pela inddstria e sua
midia. Apesar de boa parte das musicas executadas nas rddios serem "sucessos do
momento", permanecem e transformam-se géneros musicais do inicio do século, chegando
até - no caso das musicas folcldricas - a ter mais de um século de existéncia. O novo, para
ser vendido, ser deglutido, pode vir carregado de permanéncias. Por exemplo, as musicas
de Noel Rosa - passados 70 anos de suas composi¢des — ainda podem ser ouvidas em
propagandas, em citacdes implicitas e explicitas. O problema nao € ouvir Noel, mas irritar-
se com o uso que se faz dele. Como diria Aldir Blanc os tais mass media entram em campo
fazendo, literalmente, jus ao proprio nome: média, colaborando ao repetir e repetir-se...
(1978: 170).

Apesar dos lucros das gravadoras, editoras e redes de radio e televisdo, as regras de
arrecadag¢do do direito autoral ndo sdo muito claras. A repressdo a musica popular ndo
impediu que a industria fonografica no Brasil crescesse cerca de 15% ao ano, durante

praticamente toda a década de 1970. Esse crescimento levou o pais a se tornar o sexto
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mercado fonogre’lfico23 do mundo (AUTRAN, 1979: 94). Nesse contexto lucrativo para as
multinacionais, da-se a luta de intérpretes e musicos pelo direito autoral.

Nao se trata de uma luta nova. Na década de 1950, ja havia uma mobilizacao dos
compositores, no Rio de Janeiro, quanto a causa do direito autoral consubstanciada na
criacdo da Unido Brasileira de Compositores e do Sindicato dos Compositores Musicais,
sempre no encal¢o do saneamento da politica de arrecadagcdo de direitos autorais
(LENHARO, 1995: 34). O desvio do dinheiro - que deveria ser pago pela venda dos discos
e pela execucdo das cangdes aos compositores - feito pelas gravadoras e pelas sociedades
arrecadadoras acaba possibilitando-as de controlarem ainda mais estes artistas que, na
maioria das vezes, passam a viver de adiantamentos, tendo que produzir varios discos para
poder sobreviver.

Para se ter uma idéia da cota que cabe ao artista, num texto que antecede a cancao
Bom dia, amigo Berimbau (Baden Powell/ Vinicius de Moraes), Vinicius declara a Tom
Jobim: “Fiquei muito contente com o sucesso de Garota de Ipanema nos Estados Unidos
(...) Vamos ver se desta vez os intermedidrios deixam ‘algum’ para nés”**. Outro
depoimento que corrobora essa fala, € o artigo citado por LENHARO (1995: 78), em que é
levantado o desempenho autoral, nos EUA, da musica Aquarela do Brasil, que figura entre

os dois maiores sucessos brasileiros no exterior:

1. Abatimento de 67% do imposto de renda: de 100 mil
dolares, 67 mil ficam para o governo norte-americano. Resta um saldo
de 33 mil ddlares;

2. A gravadora, a BMI, leva 50% deste saldo, ou seja, 16.500
dolares. Sobra outro tanto de saldo;

3. 50% deste saldo passam para o editor norte-americano.
Sobram 8.250 dolares,

4. 50% deste saldo é repassado ao autor da versdo em inglés.
Restam 4.125 dolares;

5. 20% do saldo vai para a Sociedade Arrecadadora no
Brasil. Para o autor sobram finalmente 3 mil dolares.

(David Nasser, O Cruzeiro, 9/10/54)

* Como em 1979, o Brasil continou em 1999 em 6° lugar no ranking dos maiores mercados consumidores do
disco em todo o mundo (F.S.P., 01.01.1999, p.1)

* MORAES, Vinicius de. A mulher, o amor, o sorriso e a flor. Rio de Janeiro: Polygram Discos, 1980. 33
rpm, stereo, n° 6685112. (Disco de vinil).
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Além de enfrentarem a tesoura da Censura Federal, os musicos da década de 1970
estavam muito desorganizados enquanto classe, havendo, inclusive, dois sindicatos
distintos: o dos musicos € o dos compositores. As Ordens dos Musicos, tanto federais como
regionais, permaneciam na mao dos mesmos grupos. Para fazer frente aos “pelegos”, um
grupo de profissionais cria a SOMBRAS (Sociedade Musical Brasileira), com a tarefa de
divulgar a miusica brasileira e defender os direitos por ela gerados (AUTRAN, 1979: 96).
As sociedades arrecadadoras, sob o pretexto da dificuldade em fiscalizar a execugdo das
musicas pelas radios e redes de televisao, fixavam um saldrio irrisorio - e irdnico - para os
autores. S@o inimeros os casos de musicos que, ainda hoje, recebem cheques de apenas
alguns centavos pelo direito autoral.

Em 1975, um grupo de musicos decide entender o mecanismo de pagamento,
exigindo uma prestacdo de contas a sua sociedade arrecadadora, a SICAM (Sociedade
Independente de Compositores e Autores Musicais). Afinal, como explicar que Jodo Bosco,
entdo ja famoso e com suas musicas no radio, recebesse menos que um saldrio minimo por
més? Contudo, a resposta da SICAM veio em forma de expulsdo de Jodo Bosco, Aldir
Blanc e mais uma dezena de compositores da sociedade arrecadadora. O disco Galos de
Briga, de 1976, traz justamente a indignacdo da dupla sobre o ocorrido. Afinal, apesar de
proibida, a briga de galo - como a m4 fé das gravadoras e das arrecadadoras - permanecia.
O pior é que eles foram expulsos justamente quando suas musicas eram mais tocadas nas

radios e gravadas por inumeros intérpretes. O proprio Jodo Bosco narra o episddio:

Fiquei fora da SICAM durante dois anos e ndo recebi
direitos autorais, nem um tostdo de tudo aquilo, de todas
aquelas miisicas de sucesso. Em qualquer pais do mundo, acho
que depois de certo tempo vocé contrata um advogado para
dizer: 'Isso é a obra do cara, foi executado, é direito adquirido’.
Tentamos constituir advogados e fomos perdendo nas
instdncias. Até hoje ndo recebi. Aquele dinheiro era meu, e
alguém ficou com ele! Hoje eu ndo tenho esperanca em direito

autoral. (REVISTA B, 2000: 46)
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O governo federal intervém criando o CNDA (Conselho Nacional de Direito
Autoral) para fiscalizar as arrecadagdes, o que se traduziu, em 1979, numa melhora ja que
até houve um aumento do repasse para os musicos que tém suas musicas tocadas nas radios.
Foi criado, ainda, o ECAD (Escritério de Arrecadacdo de Direitos Autorais), 6rgao que
englobava as entidades arrecadadoras. Eram tantos problemas que Aldir Blanc, em parceria
com Mauricio Tapajos (1943-1995), chega a citar a entidade na canc¢do Entre o torresmo e
a moela, na passagem: “levava beico do ECAD”. Como sO trocaram Os nomes,
mantiveram-se os mesmos homens que controlavam as sociedades e, consequentemente, as
mesmas irregularidades nos repasses para os musicos. Para agravar o quadro, a sede da
SOMBRAS, localizada no MAM (Museu de Arte Moderna), é atingida por um incéndio,
queimando todos os arquivos e a documentacio da entidade. Quando da desestruturagcdo da
SOMBRAS, a presidéncia estava a cargo de Tom Jobim e Aldir Blanc era um dos diretores
mais atuantes, ao lado de Chico Buarque e Elis Regina, entre outros.

Além das irregularidades no repasse do direito autoral pela execuc¢do das musicas,
havia ainda o ndo pagamento da cota da vendagem dos discos. Apds a extingdo do CNDA,
o governo federal decide, em dezembro de 1998, criar um selo com o nimero de cada disco
para controlar a vendagem. Passados trés anos, a medida ainda ndo foi colocada em pratica.
Segundo o advogado especializado em direito autoral, Nehemias Gueiros Jr., em entrevista
a revista Caros Amigos, em 1999, o artista ndo tem como controlar o que é vendido, sendo
obrigado a aceitar os royalties enviados trimestralmente pelas gravadoras. A Lei n. 9.610
(segue em anexo na p. 225) de 19 de fevereiro de 1998, chamada de Lei do Direito Autoral,
passou a regular esta questdo polémica, porém nem tudo que se escreve ¢ cumprido, ha
ainda um longo caminho até que sejam garantidos os direitos do autor sobre a sua obra.

A industria fonografica criou, ainda, uma série de estratégias de marketing para
vencer os altos e baixos da economia. Uma das saidas para se manter diante das oscilacdes
do mercado foi diversificar o quadro de seus contratados. Nesse sentido, € possivel ter um
artista ou um grupo que venda dois milhdes de cépias em dois anos e depois desapareca,
bem como manter um artista que venda teimosos 80 a 100 mil discos a cada langamento,
mas que o faca durante décadas, como € o caso de Jodo Bosco. Outra saida encontrada é
relangar e garimpar gravacoes inéditas de artistas que venham a falecer. Basta morrer um

compositor ou intérprete para que sejam lancadas coletaneas, restos de gravacdes, ensaios.
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As gravadoras constantemente fazem uso de coletaneas dos grandes nomes de seu casting,
inclusive repetindo as mesmas faixas em diferentes discos, por vezes, a revelia dos artistas,
mesmo dos vivos.

Em meio a - proposital - confusdo quanto aos direitos do artista, temos o fruto do
oficio do musico que, como pode parecer, ndo € necessariamente uma obra individual, por
mais que ele seja o cartdo de visitas para o publico (MORELLI, 1991). Esta sua imagem,
no entanto, € bem mais trabalhada no caso dos artistas de laboratério que s6 t€m suas
vozes aceitdveis apos o trabalho do técnico de som. Como um produto industrial, o disco é
produzido em fases: a gravacdo (arranjos, sintetizadores, seqiienciadores, mixagens,
equalizacdo, camara de eco..)”, a prensagem dos discos (no caso do vinil) ou a reproducdo
de CDs e fitas, a capa, a contra-capa, o material promocional (cartazes, propagandas
diferenciadas para TV e radio), etc. Logo, a exemplo do cinema - guardadas as devidas
propor¢des - € também uma produgdo coletiva. Considerando, € claro, que o artista, mais
que o diretor de cinema, € a figura chave no trabalho.

O trabalho do artista, por estar inserido na industria, sofre as interferéncias desta,
por meio de seus produtores e diretores executivos. Nao € algo novo. No século XIX, apds
receber algumas criticas, Richard Wagner as responde com a obra A arte e a revolucdo, de
1849, na qual criticava os responsdveis pelos teatros: empresarios que até ontem podiam
trabalhar com venda de cereais, podiam, ao sabor da especulagdo, atuar no ramo das artes,
sem nenhum tato para tanto (CONTIER, 1996, 103). Salvo artistas de prestigio, a regra hoje
€ que o diretor financeiro determine o qué, como e quando deve ser produzido o trabalho.
Jodo Bosco se enquadra entre os de prestigio, como bem expressa seu depoimento: A minha
relacdo com o mercado, com a indistria, é uma rela¢do discreta. Até prefiro que seja

assim. Me dd muito mais liberdade de acdo, de pensamento, e, por conseqiiéncia, de

execucdo. (CARVALHO, 1994: 31).

» " sintetizador (instrumento que multiplica os timbres) acoplado ao seqiienciador (computador que escreve
as seqiiéncias com precisdo e as repete indefinidamente) estd mudando completamente o modo de produgdo
sonora." (WISNIK, 1989: 217).
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Miuisica e letra

Durante a Antigiiidade greco-romana, musica e poesia eram indissocidveis. Porém,
acredita-se que cabia a musica o papel de artificio 2 memorizacdo das criacdes poéticas e
dos relatos épicos, como aqueles atribuidos a Homero. Esses poemas eram divulgados por
cantadores populares conhecidos por rapsodos - entre os celtas, eram os bardos e entre 0s
povos romanicos e medievais, 0s jograis -, através da melopéia, do grego melopdia (cf.
Aurélio: 1986), que consistia numa peca musical para acompanhamento de um recital.
Porém, ndo resta divida de que a miisica era reservado um plano inferior, no qual ela se
limitava a marcar ou ampliar os valores fonicos da palavra, sem, contudo, restringir-se ao
papel de miisica de fundo MAGNAMI, 1996: 68).

O proprio conceito grego de mousike (arte das musas) ja trazia essa simbiose entre
melodia e verso, aliada a danca. Outra palavra ligada ao conceito € a lirica, do grego
lyrikos, relativo ao antigo instrumento musical de cordas conhecido por lira. Contudo, a
unido de palavra e melodia na cangdo moderna ndo é tdo intima como na mousike dos
gregos, mas a integracdo dos dois elementos é essencial para que se faca de uma can¢do
um produto estético bem sucedido (PERRONE, 1988: 12). Essa extrema ligacdo entre
musica e poesia, séculos mais tarde, foi cultivada entre mestres cantores e os trovadores
medievais.

Segundo o musico Nikolaus Harnoncourt, em vdrias linguas poesia e canto se
exprimem com a mesma palavra. Destaca, ainda, que a palavra cantada adquire uma maior
profundidade e uma melhor clareza, pois, pode através de notas, melodias, harmonias, ter
o seu sentido verbal intensificado, permitindo-nos atingir uma compreensdo que extrapola
a simples logica (HARNONCOURT, 1990:23).

A difusdo da escrita na era de Gutemberg tornou possivel conservar a palavra sem o
auxilio da musica. Até entdo, a escrita s6 era preservada por meio de versos musicados e
pelos escribas, geralmente do clero. Em geral, os textos dos clérigos se destinavam ao
servico religioso, constituidos de tratados e obras de devog¢do em latim. Vale destacar,
ainda, o canto religioso cultivado pelos clérigos. J4 a literatura oral, também conhecida

como jograis, sem os compromissos morais exigidos do texto religioso, era dirigida:
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a um ptiblico iletrado de vilées, burgueses ou nobres, servia-se
das linguas locais, inspirava-se na vida e interesses desse piiblico e
consistia sobretudo em poemas e narrativas versificadas. E com os
jograis que nascem as literaturas romdnicas e os géneros modernos de
ficgdo, tais como o poema lirico e o romance. (SARAIVA: [5.d.]:36)

Com a imprensa, a qualidade da obra ndo mais se basearia, necessariamente, em
duas manifestacdes bem sucedidas: musica e palavra. Além disso, a musica também pode
ser mais divulgada pela escrita musical.*® Uma outra inven¢do a contribuir para essa
“separacdo”, veio com o advento do fonégraf027, que tornou possivel uma melhor
divulgacdo da musica cantada em comparacao a poesia escrita.

Para se entender como se d4 essa relagdo entre poesia e musica no Brasil, hd que
diferencid-la daquela simbiose entre musica e letra como a imaginamos na Antigiiidade
greco-romana ou na poesia provencal. E uma outra relacio que se depreende da musica
popular moderna. Vale lembrar que as raizes dessa musica popular brasileira remontam ha
quase dois séculos. J4 no século XVIII despontava no Brasil o carioca Domingos Caldas
Barbosa (1740-1800), o “Lereno”, considerado o primeiro compositor popular que, por
meio de modinhas, segundo Tinhorao, sé poderiam ter vindo de sua convivéncia, no Rio de
Janeiro, com mesticos, negros, pandegos em geral e tocadores de viola, e nunca com
mestres de miisica eruditos - que, por sinal, por essa época ndo existiam no Brasil
(TINHORAO: 1991: 15).

Ainda segundo Tinhordo, a modinha estava entre dois extremos: entre o0s
instrumentistas das camadas populares e os intelectuais cariocas. Os ultimos teriam por
meio da poesia romantica, “requintado” por demais as letras, por meio de um preciosismo
que, mais tarde, ainda segundo Tinhorao, levou a uma tradicdo de pernosticismo de vdrias
geracgoes de letristas semi-analfabetos da miusica popular brasileira. Na Bahia, da segunda
metade do século XIX, era possivel ouvir can¢gdes com letras de poetas, como Castro Alves,
e musicas compostas por “celebridades”, como Carlos Gomes (1836-1896). No Rio de
Janeiro, o cantor baiano Xisto Baia (1841-1894) chegava a compor com escritores como

Artur Azevedo (1855 — 1908). Podemos ter uma idéia de como era vista a musica popular e

%% Vale ressaltar que, antes da venda dos fonogramas, ja eram vendidas as partituras das musicas. No Brasil,
em fins do século XIX, eram comercializadas em lojas de instrumentos musicais.

?7 Invencdo de Thomas Alva Edison, em 1877, foi pensado inicialmente como instrumento de ajuda para
cegos e para a preservacao da lingua. In: ZAN, José Roberto. Do fundo de quintal a vanguarda: contribuicdo
para uma historia social da misica popular brasileira. Campinas: UNICAMP, tese de Doutorado, 1997.
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sua relacdo com as camadas (de origem racial) mais pobres da populagdo, na perspectiva de

um dos poetas mais conhecidos do periodo, Olavo Bilac:

Moiisica brasileira

Tens, as vezes, o fogo soberano

Do amor: encerras na cadéncia, acesa
Em requebros e encantos de impureza,
Todo o feitico do pecado humano.

Mas, sobre essa volipia, erra a tristeza
Dos desertos, das matas e do oceano:
Barbara poracé, banzo africano,

E solugos de trova portuguesa.

Es samba e jongo, xiba e fado, cujos
Acordes sdo desejos e orfandades
De selvagens, cativos e marujos:

E em nostalgias e paixdes consistes,
Lasciva dor, beijo de trés saudades,
Flor amorosa de trés ragas tristes.

O poema acima tem inicio com um comentdrio sobre a danca das camadas
populares, que para a elite branca refletia uma "imoralidade", um "pecado". H4 que se
lembrar, por exemplo, como eram mal vistas as "umbigadas", danca praticada entre os
negros, comuns no Rio de Janeiro na segunda metade do século XIX. "Poracé", por sua
vez, remete a danca tupi, considerada "bdrbara", tanto pela languidez como por ser
acompanhada do consumo do cauim e do tabaco. A "xiba" trata-se de uma danca rural que
funde elementos portugueses e africanos, e caracterizava-se por ser sensual, voluptuosa.
Porém, se levarmos em conta uma certa ordem entre a raga e sua respectiva cultura no
poema, a "xiba" aparece associada aos indios. O eu lirico observa que a sensualidade
presente nas dancas das trés ragas esconde a tristeza da saudade. Ele chega a esta conclusao
por meio de um processo associativo entre a danga e a origem das ragas: do negro (desertos/
banzo/ jongo e samba/ cativos), do portugués (oceano/ trova/ fado/ marujos) e do indio
(matas/ poracé/ xiba/ selvagem).

Essa ligacdo entre poesia e musica na musica popular brasileira tem sido objeto de

uma série de discussdes sobre a legitimidade da poesia da cancdo. Em 1998, a revista Livro
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Aberto abriu um importante espaco para a discussdo sobre o tema. Através de artigos e
entrevistas foram levantadas questdes sobre a crescente insercdo de poetas no mundo da
miuisica popular a partir da bossa-nova. O editorial da revista, intitulado Como é MPB...
Como é poesia, lanca mao de uma poesia de Augusto de Campos, Como é Torquato, escrita
para o poeta e compositor Torquato Neto®®, que muito bem demarca a discussdo e que é

digna de nota:

estou pensando

no mistério das letras de miisica

tdo frdgeis quando escritas

tdo fortes quando cantadas

por exemplo “nenhuma dor” (é preciso reouvir)
parece banal escrita

mas é visceral cantada

a palavra cantada

ndo é a palavra falada, nem a palavra escrita
a altura a intensidade a duragdo a posi¢do
da palavra no espaco musical

a voz e o mood mudam tudo

a palavra-canto

é outra coisa®

Esse texto que, para Augusto de Campos, ndo € nem poesia nem prosa, coloca muito
bem a particularidade das letras de musica. Elas ndo necessitam da plasticidade do texto
escrito, sua mensagem € transmitida por outras instancias. Sua for¢a reside na forma como
¢ cantada. Grosso modo, aquilo que o musico Luiz Tatit denomina “tensividade na canc¢io”.
Para ele, as entonacdes, as sonoridades, determinam aquilo que € dito, ou melhor, cantado.
Para ele, o que € dito ndo varia muito: vai do tema politico a0 amoroso, muito embora seus
ultimos trabalhos tenham discutido a narratividade da letra.

O musico Antonio Cicero, lembra que a poesia cantada no Brasil recebe o nome de
“letra” indicando que ndo se trata de poesia dgrafa e a-histérica, mas de poesia
extremamente mediatizada — em primeiro lugar, pela escrita e, em segundo, por uma

muisica também historicizada (CICERO, 1998: 08).

¥ Um dos “cérebros” do Tropicalismo, se matou no dia de seu aniversario em 1972. Chegou a compor um
samba com o jovem Jodo Bosco, em 1969, intitulado Figue Sabendo, ainda ndo gravado por Jodo.
2 CAMPOS, Augusto de. Balango da bossa e outras bossas. 5 ed. Sao Paulo: Perspectiva, 1993, p.309.
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Em setembro de 2000, foi realizado na Universidade Federal Fluminense o [
Encontro de Estudos da Palavra Cantada™. Teve como objetivo promover uma reflexao
multidisciplinar acerca das diferentes dimensdes da can¢do: verbal, musical e vocal, bem
como contribuir com o debate sobre as bases tedricas e metodoldgicas para o estudo do
tema. Contou com conhecidos estudiosos do tema, como: Affonso Romano de Sant'anna,
Antonio Risério, Cldudia Neiva Matos, Jorge Coli, José Miguel Wisnik, José Tinhorao,
Luiz Tatit, entre outros. Este evento denota o quanto a cangdo tem sido estudada por
inimeros pesquisadores das mais diferentes areas.

Nesse sentido, infere-se que estas pesquisas sejam reflexo da importancia que a
cancdo popular tem para a populacdo, perceptivel também pelo amplo mercado de discos,
pelos inimeros programas musicais nas redes de televisdo e por musicos que participam de
entrevistas nos diferentes meios de comunicacio. Por exemplo, sé nos canais de TV, os
musicos sdo freqlientemente convidados para os programas: Jo Soares Onze e Meia
(Globo), Afinando a Lingua (Canal Futura), Conexdo Roberto D'Avila (TVE), Por Acaso
(TVE), Roda Viva (TV Cultura), Passando a Limpo (Record), Sem Censura (TVE), Gabi
(REDETYV), Nossa Lingua Portuguesa (TV Cultura), entre outros.

Apesar de ndo haver um compromisso explicito das letras de musica com a poesia
propriamente dita, hd uma preocupacdo dentro da MPB em dar uma fei¢cdo de poesia ou
poema as letras impressas nos encartes de alguns discos. Porém, ndo é uma regra, mesmo
porque ndo ha um interesse da industria fonografica em aumentar os custos da producao,
exceto naqueles trabalhos em que a construcao do texto € um dado a mais na qualidade e,
consequentemente, venda garantida em um dado segmento. Um exemplo cléssico € o de
Chico Buarque; suas letras sdo acuradissimas, como as de Aldir Blanc, que, visualizadas,
possibilitam uma melhor compreensdo da obra musical. Na maioria das vezes, as letras da
MPB sdo empobrecidas quando tomadas unicamente como texto escrito, como nos explica
Chico Buarque: Ndo acho que seja poema. Pra mim, a letra e a miisica sdo juntas. Vdo
juntas. Prefiro ouvir com a miisica. Tenho a impressdo que publicar uma letra é metade de
meu trabalho. E um negécio filmado a cores e exibido em preto e branco (HOLLANDA,

1986: 17).

% Em 1937, Mirio de Andrade, na qualidade de Diretor do Departamento de Cultura da Cidade de Sdo Paulo,
promove o Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada, evento voltado as questdes das normas de
pronuncia e das relagdes entre musica e lingua nacional (ANDRADE, 2000: 23).
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O mesmo caminho é apontado por Jodo Bosco em entrevista a pesquisadora Regina
Carvalho: Em uma miisica, o texto, vamos dizer assim, foi foneticamente construido, com
silabas, com fonemas, com sonoridades, sugerindo quase que por uma forma arqueolégica,
a descoberta da palavra mdgica que exista por trds desses sons (CARVALHO, 1997: 166).
Assim, temos uma dupla sonoridade: uma trazida pela melodia e outra que é inerente a
préopria palavra. A ultima vai ao encontro do que o poeta Thiago de Mello chama de
“musica das palavras”. Idéia partilhada, ja no século XIX, pelo simbolista Cruz e Sousa,
que dizia que as palavras, como tem colorido e som, tém, do mesmo modo, sabor.

Apontadas as ligagdes entre texto e musica, vale levantar uma outra questdo: ha
alguma concretude na “mdusica pura”, instrumental? Bem, j4 na Antigiiidade, Platdo
distinguia modos musicais em energéticos, depressivos e excitantes (MAGNAMI, 1996:
55). Preocupado com os efeitos da musica, SOcrates censurava a execucdo de algumas
miusicas baseadas em determinados modos, alegando possiveis criticas ao organismo
politico, representado pelo Estado (CONTIER, 1987: 113). Ja na Idade Média, a miusica
aceita era a religiosa. Até inicio do século XX, ndo havia um significativo controle, por
parte dos governos, sobre a produ¢cdo musical. Ele se deu a partir da Revolucdo Russa,
quando inicia-se uma discussdo sobre o papel da arte na transformacdo da sociedade. Até
esse mesmo periodo, a musica romantica reinava absoluta como a musica harmdnica, nao
conflituosa, ndo dionisfaca. Refletia, na concep¢cdo burguesa, um mundo sem violéncia,

justo, herdeiro de um passado triunfante que desembocaria na sociedade burguesa. Até que:

O surgimento de movimentos de vanguarda durante os anos 10
e 20 — futurismo, expressionismo, dadaismo, cubismo, surrealismo — e
do emprego de novos recursos técnicos e morfologicos pelos
compositores (politonalidade, serialismo, dodecafonismo, polirritmia,
ruidos) foram considerados como o simbolo da decadéncia da arte
pelos  politicos, criticos, historiadores, artistas, em geral,
simpatizantes dos novos regimes politicos que se instalaram na Itdlia
(fascismo, 1922-45), na Alemanha (nazismo, 1933-45) e na Unido
Soviética (stalinismo, décadas de 30 e 40). (CONTIER, 1991: 06)

Assim, de linguagem indcua, a musica tornou-se passivel de uma atenc@o maior por
parte do Estado, em especial, do totalitdirio. Apds a Revolu¢do Russa, por exemplo, a

musica revoluciondria de Arnold Schoenberg, o dodecafonismo, baseada na escala de doze
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tons e numa tonalidade indeterminada, seria vista por criticos soviéticos como ‘“musica
formalista”, ou seja, uma expressdo da “arte pela arte”, incompreensivel para as massas.
Porém, em geral, os compositores negam uma liga¢cdo entre musica e politica, como declara
o maestro Claudio Santoro (1919-1989): miisica é uma linguagem que se comunica com os
outros através da emogcdo (SANTORO, 1986: 56). Sobre o tema € elucidadora a tese de
José Miguel Wisnik:

E muito dificil falar sobre as relagdes entre miisica e politica
quando sabemos que a miisica ndo exprime conteiidos diretamente;
ela ndo tem assunto, e, mesmo quando vem acompanhada de letra, no
caso da cangdo, o seu sentido estd cifrado em modos muito sutis e
quase sempre inconscientes de apropriacdo dos ritmos, dos timbres,
das intensidades, das tramas melodicas e harmonicas dos sons. E, no
entanto, em algum lugar e de algum modo, a miisica mantém com a
politica um vinculo operante e nem sempre visivel: é que ela atua, pela
propria marca de seu gesto, na vida individual e coletiva, enlacando
representacoes sociais a forcas psiquicas. (WISNIK, 1987: 114)

Logo, ndo é possivel afirmar que a misica tenha uma simbologia que desperte,
uniformemente, sentimentos/ emog¢des no ouvinte, independente do lugar em que este esteja
no mundo. H4, sim, uma aplica¢do de determinada musica a um determinado contexto ou
situagcdo, uma representagao. A partir dai, esta musica, outrora intraduzivel, passa a trazer
uma série de significados implicitos. A musica de Wagner deve ter para os judeus um outro
sentido apds seu uso por Hitler. A introdugdo da épera “O Guarani”, de Carlos Gomes, ndo
tem mais o mesmo sentido depois de seu enfadonho uso na abertura do cingiientendrio
programa “A Voz do Brasil”. Ela nos diz uma outra coisa. O cinema € caracteristico no uso
da misica. Uma cena pode ser totalmente transformada a partir da musica que se introduz
no trecho. Assim, com a troca de uma muisica de fundo, € possivel a um suspense tornar-se
uma comédia. Esta significagcdo da musica estaria presente, ainda, na predisposicao de um
certo publico a aceitar um ou outro musico, como exemplifica Antonio Candido, em sua
obra Literatura e Sociedade: estudos de teoria e historia literdria, independente da musica

executada:

Em 1830, Liszt deu em Paris um concerto, onde se anunciava
uma peca de Beethoven e outra de Pixis, obscuro compositor jd entdo
considerado de qualidade infima. Por inadverténcia, o programa
trocou os nomes, atribuindo a um a obra de outro, de tal modo a
assisténcia, composta de gente musicalmente culta e refinada, cobriu
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de aplausos calorosos a de Pixis, que aparecia como de Beethoven, e
manifestou fastio desprezivo em relacdo a esta, chegando muitos a se
retirarem. (CANDIDO, 1985: 36)

Uma outra mensagem que pode vir atrelada a musica € aquela trazida pelo ritmo. H4
musicas que impelem as pessoas a danca e nem sempre essa danga estd de acordo com
aquilo que o poder considera como ordeiro, como 0s carnavais e os charivaris citados
anteriormente. Um outro exemplo elucidativo vem do maxixe, surgido inicialmente como
dancga, por volta de 1870, como a primeira grande contribuicdo das camadas populares do
Rio de Janeiro a miisica do Brasil (TINHORAO, 1991: 58). O género em questio era
considerado como musica de negros e pobres que manchava a sociedade carioca pelo seu
exotismo e sensualidade, sendo utilizado como sinénimo de coisa de ultima categoria.
Comumente executada pelos chordes, era proibida sua execugdo pelas bandas militares a
mando do Marechal Hermes da Fonseca. Até que compositores eruditos transformassem o
maxixe em musica aceitdvel... E a esposa do Marechal, agora presidente, tocasse ao violao
o proibido maxixe através do “Corta-Jaca”, de Chiquinha Gonzaga, em pleno Pal4cio do
Governo.

Essa repressdo € recorrente - em especial, nos Estados totalitarios e ditatoriais - em
relacdo as musicas que impulsionam as pessoas a um comportamento politico e moral nio
aceito pela cultura oficial. Nesses regimes, o sexo e a politica sdo perseguidos igualmente,
pois sdo tomados como canais de uma possivel libertacdo social e individual. Logo, estas e
outras conotacdes podem vir implicitas nos usos preestabelecidos da misica, como a
musica de rituais religiosos (marcha flinebre e matrimonial) e militares (fanfarras).
Configura-se, assim, uma musica voltada para uma dada situa¢do, do mesmo modo que
uma musica indigena do Alto Xingu tem um significado diferente para a cultura local em
relacdo a um ouvinte estranho a ela.

Assim, se a musica instrumental ou pura ja pode trazer uma mensagem implicita, a
musica com letra tem uma mensagem ainda mais nitida. Considerado “perigoso agente”
pelo Departamento de Estado dos EUA, ainda em 1986, o compositor erudito Claudio

Santoro, exemplifica muito bem as possibilidades trazidas pela conjun¢dao musica- letra:
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Ndo podemos, em miisica, descrever uma mesa, uma
ideologia, uma frase politica — mas se vocé puser uma letra, entdo
funciona. S6 que se vocé puser uma letra exatamente contrdria, e se
tiver a prosddia correta, ela vai funcionar da mesma maneira. Se vocé
tirasse da ‘Giovenezza’, a composicdo fascista italiana, e pusesse uma
letra falando do Partido Comunista Italiano, a coisa funcionaria da
mesma forma. (SANTORO, 1986: 58)

A musica com letra, que chamaremos de cang¢do, pode ainda ter seu sentido alterado
pelo arranjo e pela interpretacdo. Por exemplo, a misica Eu te amo, meu Brasil,
composi¢do de Don, da dupla Don e Ravel, apesar de ndo ter sido composta a mando do
governo militar brasileiro, estava sintonizada com o espirito dos jargdes do tipo Brasil:
ame-o ou deixe-o, veiculados no inicio da década de 1970. A cancdo em questdo traz um
acompanhamento que lembra uma marcha, nesse sentido, também sintonizada com a tOnica
do governo. Porém, supondo-se que a cancao fosse executada - mais tarde - pelos Mutantes
com uma interpretacdo exagerada, utilizando o som de uma tuba e com uma coreografia no
palco que imitasse uma marcha de soldados, ou seja, por meio de algo mais caricatural,
teriamos uma total subversao do sentido inicial da cancdo sem, no entanto, termos alterado

letra e musica.

O processo de criacao

Colocadas as particularidades da miusica e da letra, percebe-se a importancia da
cancdo em trazer um triplo significado: a propriedade da letra, da musica e da jun¢do das
duas. Assim, o éxito da expressdo artistica ou da informacdo que se pretende trazer ao
publico tende a ser maior. Contudo, o processo de criacdo ndo é tdo simples. Nem sempre
uma composicao € construida, como num desenho logico. Ela pode, por exemplo, nascer de
uma s6 vez. Apesar do relato um pouco informal de Jodo Bosco, podemos ter um dos

caminhos do processo de criagao:

E eu uma vez encontrei com Muniz Sodré e ele fez um
comentdrio sobre Jade que eu nem retruquei, mas como nos damos
muito bem, e admiro muito o trabalho dele, ele disse assim: “essa sua
miisica, por exemplo, Jodo, Jade, é uma miisica que a gente percebe
que foi uma misica com uma letra muito trabalhada...” Eu ndo quis
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desapontd-lo (...) eu me lembro bem que estava em Los Angeles e
acordei, e acho que essa letra eu fiz num sonho...
(CARVALHO, 1994: 196)

Como optamos por trabalhar com uma dupla de compositores, temos o processo de
criagdio um pouco mais marcado entre musico e letrista. No entanto, essa divisdo na
composi¢do nao ¢ bem definida. H4, por vezes, uma troca de opinides e complementacoes
de parte a parte. No caso especifico de Jodo Bosco e Aldir Blanc, hd uma série de letras que
foram musicadas pelo primeiro e outras que sofreram 0 processo inverso: ja eram musicas
do Jodo e foram colocadas letras por Aldir. No Brasil, as parcerias de compositores foram
freqiientes, como: Noel e Vadico (1910-1962), Tom Jobim e Vinicius de Moraes, Milton
Nascimento e Fernando Brant, Ivan Lins e Vitor Martins, Luiz Gonzaga (1912-1989) e
Humberto Teixeira (1915-1979), entre outros. H4, geralmente, uma distin¢cao entre musico
e letrista, j4 que até na contracapa dos discos costuma haver, apés o nome da musica, o
nome dos autores na seguinte ordem: musico/ letrista.

No caso Bosco/ Blanc, segundo o préprio Jodo Bosco, a distin¢do entre letrista e
musico ndo existe. Ele parte do pressuposto de que a letra ja pode vir com o tema da
musica, ja lhe € intrinseca, como também uma musica ja pode trazer uma inspiragdo, ou,
um caminho, para a composi¢do da letra. Ele exemplifica por meio de uma metafora: de
repente a parteira também tem a ver com a génese, tem a ver com o nascimento, embora
ndo tenha sido ela a pessoa que a fecundou, mas ela tem a ver com o parto (CARVALHO,
1994: 169). A fundamentacgdo de Jodo Bosco € plausivel quanto a essa unidade que a turma
do Pasquim se referia como “Jonaldir Boscblanc”. Cabe, na explicagdo desta proficua
parceria, uma outra metéfora, esta, autoria de Emile Durkheim (1858-1917): A dureza do
bronze ndo reside no cobre, nem no estanho, nem no chumbo que serviram para formd-lo e
que sdo em si mesmos, corpos moles e flexiveis, mas na sua mistura (1998: 36).

Porém, com o fim da dupla, ainda é possivel encontrar as mesmas marcas
caracteristicas de cada um, como ocorria durante a parceria. A musica de Jodo ainda é
inconfundivel: a batida no violdo, a voz como instrumento, a nasaliza¢do, a voz de preto
velho. Em Aldir, o sarcasmo, o inconformismo, a referéncia literdria, a palavra suja ao lado

da linguagem culta.
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CAPITULO 2: O TEMPO VENCE TODA ILUSAO

“O passado traz consigo um indice misterioso,
que o impele a redencdo. Pois ndo somos tocados por um
sopro do ar que foi respirado antes? Ndo existem, nas
vozes que escutamos, ecos de vozes que emudeceram?”

(Walter Benjamin, Sobre o conceito de Histo’ria”)

A musica, como qualquer outro objeto de pesquisa, deve estar associada a outros
aspectos que, necessariamente, ndo estejam diretamente ligados ao seu campo e ao seu
contexto histérico e cultural. Partindo deste pressuposto, estarei ao longo deste capitulo
estabelecendo uma ligacdo entre os compositores da MPB surgidos no final da década de
1960 com a chamada época das cantoras - e cantores - do rddio, em especial, entre as
décadas de 1950 e 1960.

Este didlogo com o passado, mesmo o mais remoto, ¢ uma constante nas
composi¢des da dupla. As cangdes trazem uma espécie de ambientacdo, em que sdo postos
as personagens e seus temas. Didlogo este, estabelecido ndo apenas na narratividade da
letra, mas também no género e nos arranjos utilizados. O trabalho com estas diferentes
temporalidades enriquece e traz uma originalidade marcante dentro da MPB. Além dos
autores reportarem suas cangdes ao fundo musical de suas infincias e adolescéncias,
também foram freqiientes os intertextos e mesmo a coexisténcia de tempos distintos numa
mesma can¢ao. No entanto, isto ndo se traduz num anacronismo, € Sim num recurso criativo
amplamente utilizado pelos autores, ndo apenas para burlar a Censura, mas também para
enriquecer o texto musical.

Este transito por diferentes temporalidades pode ser encontrado em diversas cancdes
e seria uma espécie do que Jodao Bosco e Aldir Blanc chamam de transversal do tempo —

homoénimo de uma cangio da dupla. Como diria Mério Quintana (1906-1994),

O tempo ¢ indivisivel. Dize,

Qual o sentido do calenddrio?
Tombam as folhas e fica a drvore,
Contra o vento incerto e vdrio.

3! In: Walter Benjamin — Obras Escolhidas: Magia e Técnica, Arte e Politica. 7 ed. Sdo Paulo: Brasiliense,
1994. (Obras Escolhidas; 1).
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Esta visdo de tempo da dupla remete, ainda, aos quadros de Salvador Dali (1904-
1989), em especial, as telas Os reldgios moles e Ossificagcdo prematura de uma estagdo.
Ana Beatriz Cabral, ao fazer um paralelo sobre o tempo nas producdes de Mario Quintana e
Salvador Dali, faz o seguinte comentério sobre a tultima tela citada: no quadro de Dali, o
trilho estendido quase até ao infinito atua como um simbolo do que jd se passou. O relogio
amolecido paralisa o tempo que esconde o homem em pleno processo de transformagdo
(1998: 77).

Esta transversal do tempo pode ser observada, por exemplo, na cang¢do “Tiro de
Misericérdia”, de 1977, em que a morte de um menino de rua € relacionada a outras mortes,

em diferentes épocas:

- irmdos, irmds, irmdozinhos,
- por que me abandonaram?
- por que nos abandonamos em cada cruz?
- Irmados, irmds, irmdozinhos,
nem tudo estd consumado
a minha morte é s6 uma:
ganga, lumumba, lorca, jesus...

Nos tempos do radio

O fundo sonoro da infincia e da adolescéncia desses compositores esta ligado a
producgdo musical e radiofOnica entre as décadas de 1950 e 1960. Uma lembranca eivada de
cancdes como 0 samba e suas variantes - em especial, o samba- cancdo -, o baido, a musica
sertaneja, o choro, bem como ritmos estrangeiros: o bolero, o jazz, a guarania, o tango. O
custo elevado dos discos (em que predominavam os de 78 rpm) e das vitrolas ndo impedia
um aumento nas vendagens e sua rdpida assimilacdo pela populacdo, em geral, consumo
impulsionado pelos programas de rddio e suas estrelas — e astros. Nas cancdes da dupla
Jodao Bosco e Aldir Blanc esta influéncia é nitida, até por ser proposital. Traz sambas,
boleros, valsas, choros, ou, mesmo, uma miscelanea destes ritmos. Além disso, a musica
erudita também estd presente neste processo de criacao.

Essa ligacdo entre o radio e essa geracdo pode ser resgatada ndo sé por meio das

cancdes, mas também pelos depoimentos dos envolvidos. Como esclarece Jodo Bosco:
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Ouvia muito Alberto Nepomuceno, Ernesto Nazareth e Villa-Lobos, no piano da minha
irmd mais velha, concertista. O rddio ficava o dia inteiro ligado na Nacional, onde meus
idolos eram Angela Maria, Cauby Peixoto e Dalva de Oliveira (NOVA Histéria..., 1977:
11). No mesmo caminho, o depoimento do compositor Jards Macalé: Nossa formacdo vem
dos tempos da Rddio Nacional (...) Nossa geragdo é muito influenciada por este periodo,
pelos miisicos, arranjadores, intérpretes, pelas ondas do rdadio.** Alias, Joao Bosco, ainda
com 12 anos de idade, viveu um pouco esta experiéncia no radio, afinal, chegou a vencer
um concurso de calouros em sua cidade natal, interpretando a can¢do Nono Mandamento,
de Cauby Peixoto.

Em suas memorias, Aldir Blanc relembra os tempos de crianca em Vila Isabel , Rio
de Janeiro, quando dos carnavais: S6 o rddio, sempre o rddio, trazia alguma coisa viva,
vozes, alegria pelo éter nos programas especiais de carnaval do César de Alencar, na
tarde de Sdbado, e no do Paulo Gracindo, pelo domingo afora (BLANC, 1996: 40). Um
dos programas mais citados nas memorias dos miusicos € o de César de Alencar, da Radio

Nacional. A abertura trazia a vinheta abaixo:

Esta cangdo nasceu pra quem quiser cantar
Canta vocé, cantamos nos, até cansar

E s6 bater

E decorar

Pra recordar vou repetir o seu refrdo
Prepara a mao

Bate outra vez

A 33
Este programa pertence a vocés.

Para efeito de contextualizacdo, das décadas de 40 e 50, o pais - recém-saido da
ditadura Vargas - vivia o chamado periodo de “redemocratiza¢do” do governo de Eurico
Gaspar Dutra, que foi, por sinal, um dos mentores do Plano Cohen, que serviu de pretexto
para a implantac¢do do Estado Novo. Era um governo alinhado - e aliado - a politica norte-
americana do pos-Guerra e, como tal, ndo havia lugar nesta “democracia” para as mudancas

caras ao pais e muito mais “caras” a elite tupiniquim. No pais se operavam algumas

32 Entrevista concedida ao programa Nossa Lingua Portuguesa, na TV Cultura, Sdo Paulo, em 15.01.2000.
3 Musica, sem citacio da autoria, extraida do disco Documentos Sonoros, gravada a partir de fitas da Réadio
Nacional/ Polygram.
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mudancas: o inicio da inversdo da concentracdo da populacio, do campo para as cidades™;
o desenvolvimento do parque industrial “brasileiro”, em sua maioria, formado por
multinacionais; expulsio do homem do campo devido a expansdo dos latifindios; a
“invasdo” cultural norte-americana que se refletia na mudanga de comportamento e de
estilo de vida das classes médias e das elites das grandes cidades. Quanto as classes
trabalhadoras, ainda sofriam com problemas estruturais que impediam o acesso dos estratos
mais marginalizados da populag¢do a melhores condi¢cdes de vida. Até ai, nada de novo. O
saldrio minimo, durante o governo Dutra, ndo teve nenhuma correcdo, o que se configurou
num desrespeito a lei que previa um aumento a cada trés anos.

Deposto da presidéncia em 1945, Getilio Vargas € eleito senador por Rio Grande
do Sul e Sao Paulo, pelo PSD — Partido Social Democrético, fundado naquele mesmo ano.
Como havia fundado o PTB — Partido Trabalhista Brasileiro, sua influéncia era exercida
junto aos dois partidos: o PSD garantindo-lhe o apoio dos tradicionais politicos do interior
e de setores de comerciantes e industriais e o PTB arregimentando forcas nas cidades. Com

pose de ditador regenerado, Vargas € eleito em 1951:

Bota o retrato do velho outra vez
Bota no mesmo lugar
O sorriso do velhinho
Faz a gente se animar, oi.
Eu jd botei o meu
E tu ndo vais botar?
Jd enfeitei 0 meu
E tu vais enfeitar?
O sorriso de velhinho faz a gente trabalhar.
(Retrato do Velho, de Marino Pinto e Haroldo Lobo)*

# Segundo dados do Censo do IBGE, na década de 50 a populacio urbana cresceu 68%, chegando em
meados da década seguinte a suplantar a populacio rural (Retrato do Brasil: 1984: p.218).
3 Cangdo gravada por Chico Alves, em 1951, pela Odeon e regravado no disco Documentos Sonoros.

62



Com o retrato do velho novamente na parede, o pais manteve-se rumo a
industrializacdo, associado ao capitalismo internacional, mas mantendo o controle da
exploragcdo mineral e das industrias de base nas maos do capital privado nacional ou estatal.
Com o apoio dos chamados setores “populistas” — certas fac¢des oligdrquicas, militares,
operéarias — o bindmio populismo-nacionalismo alicercou o poder de Vargas que, no limite,
inseriu as massas populares no processo politico, mas dirigindo-as e controlando-as.

No tocante a producdo cultural, durante o governo Vargas é aprovado o Decreto
30.179, de 1951, que fixou a proporcao obrigatdria da exibicdo de um filme nacional para
cada oito estrangeiros. A reboque da lei, entre 1950 e 1953, a Cia Cinematografica Vera
Cruz - beneficiada por uma outra lei federal que isentou de impostos a importacdo dos
equipamentos - produziu 18 filmes de longas-metragens, entre eles o premiado O
Cangaceiro. Em 1951, as radios®® tocavam Brasileirinho - composta dois anos antes - de
Waldir Azevedo (1923-1980), sendo a cangdo carro-chefe de seu disco que vendeu naquele
ano 415.285 exemplares, um recorde na época. Em 1953, surge o grupo de teatro Arena
reformulando as concepg¢des do teatro brasileiro, inserindo novas temdticas, como a
realidade dos trabalhadores.

Nos primeiros anos de 1950, a industria perfazia 22% da produg@o nacional. Entre
1950 e 1954, a expansdo industrial duplicou, porém, a exigéncia de elevados investimentos
e do aumento das importacdes de maquinaria e equipamentos levou a uma estagnacio
econdmica. O preco do café®’ declinou no mercado internacional e a remessa de lucros para
o exterior acabou sendo liberada pelo governo, por mais que Getilio se mostrasse contrario
a fuga de capitais das multinacionais. A taxa de inflacdo anual passou de 12,4 % em 1950
para 20,8%, em 1954. Duas medidas sdo adotadas por Vargas para recuperar o prestigio:
uma nacionalista e outra populista. A primeira esteve ligada a campanha do Petréleo é
Nosso e a posterior san¢do da Lei 2.004, que criou a Petrobras, em 1953. A segunda buscou
o0 apoio do operariado por meio de um aumento de 100% sobre o saldrio minimo. Porém, tal
fato s6 agravou a crise de seu Governo. Em 1954, outros problemas se acumularam no

governo Vargas:

36 Naquele ano eram 3,5 milhdes de aparelhos de rddio, segundo a obra Retrato do Brasil, v.1, p.44.
37 De 860 mil sacas de café exportadas para o mercado americano, em 1953, para 145 mil comercializadas no
ano seguinte (Thomas SKIDMORE. Brasil de Getiilio a Castelo, p.173).
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Surgiram chocantes noticias de corrupcdo em larga
escala praticada pelos funciondrios da presidéncia, envolvendo a
concessdo de favores especiais a vdrias figuras politicas preeminentes.
Apareceram noticias de que Gregorio, o fiel servidor de Getiilio, além
de ter comandado o atentado a Lacerda, mantinha estreitas ligagcdes
com vdrios criminosos profissionais e que acumulara grande fortuna,
explorando sua posigdo oficial. (SKIDMORE, 1982: 177)

A crise econOmica e politica levaram Vargas a um isolamento e ao suicidio em 24
de agosto de 1954. Em sua carta-testamento, Getulio aponta uma conspira¢ao contra 0 povo
brasileiro e recupera a liturgia catdlica, que se presta a sacralizacdo da figura do lider:
“nada mais posso dar a ndo ser meu sangue...” (CAPELATO, [s.d.]: 278). Sua morte
barrou o golpe arquitetado por setores militares ja descontentes com a politica populista e
paternalista de Vargas. Como em outros momentos cruciais na histéria politica brasileira, o
musico popular se encarregou de expor sua opinido, como no samba “A carta”, de Moreira

da Silva:

Ndo me combatem

Caluniam com certeza

Numa perseguigdo atroz

Ndo me ddo direito de defesa
Precisam sufocar minha voz (...)

A eleicdo de Juscelino Kubitschek vem coroar um ‘“novo tempo”, em que o
“moderno” ainda trazia a idéia do estrangeiro - heranca dos produtos ingleses do século
XIX e da Belle Epoque que tanto encantou a nascente burguesia. A partir da década de
1940, seria a vez da supremacia norte-americana que - por meio dos filmes, da musica,
histérias em quadrinhos e programas de TV — passaria a ditar a moda e as novas regras do
consumo.

E interessante lembrar que o desenvolvimento do capitalismo brasileiro estd —
apesar de intensificado na era Vargas — intimamente ligado a década de 1950. E, nesse
sentido, nada mais emblematico do que o jargdo do presidente bossa-nova, JK: “Brasil: 50
anos em 5”. Frase de efeito que vem coroar nossa histéria dos jargdes e slogans: como o

nimero 1: “Terra a vista!”, ou outros ndo menos importantes e , por vezes, irOnicos:

“Independéncia ou Morte!”, “Digam ao povo que fico!”, “Viva a Republica!”, “Estado
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Novo”, “Brasil: ame-o ou deixe-0”, “Nova Republica”, “Tudo pelo social”, “Brasil Novo” e
a contribui¢do do governo Fernando Henrique Cardoso: “Avanca Brasil!”.

Sdo frases de efeito que ligam contextos dispares, mas que escondem um fio
condutor que interliga um pais voltado economicamente para fora, com uma exclusio
social gritante, entre outros aspectos que ddo a impressdo de uma continuidade. E claro que
ndo se pode pensar a sociedade sobre parametros ja descontextualizados, mas uma
representacao de pais teima em se perpetuar. Assim, cabe um adendo na discussdo sobre a
década de 1950, mediante um comentdrio a respeito da comemoracdo que a midia e o
governo (por vezes, ndo tdo separdveis assim) organizaram pelos quinhentos anos do
“Descobrimento do Brasil”.

O mar é emblemadtico no ano 2000: quinhentos anos da chegada dos portugueses. O
local de nascimento do Brasil — que j& nasceu gigante - € sempre o mar. As propagandas
sempre t€m como referéncia o Atlantico. O verde ou azul do mar demarca o berco
espléndido, a areia branca € a pdgina ndo escrita e ao velho mundo cabe a escritura. As
cores fazem parte desta representacdo. O Brasil comeca e nasce ali. Ele existe pelo que vem
do mar. Antes disso € amorfo, vazio, a-histérico. A chegada, sempre a chegada como
pano-de-fundo, como marco zero. Talvez ai a representacdo de uma incapacidade
tupiniquim. O que vem de fora deve ser bom para ndés indios de Pindorama. A
comemoracdo estd em sintonia com a politica implementada nos paises ditos em
desenvolvimento.

O que € nacional € proscrito, rechacado e taxado como inoperante, elefante branco.
Entregue ao que vem do mar, a racionalidade técnica e a capacidade dos homens do
Primeiro Mundo. Assim, a corrup¢do, a subserviéncia ao estrangeiro, a incompeténcia e a
ma fé dos burocratas e dos politicos na geréncia do pais e das empresas estatais sdao
estendidas a populacdo. Estas comemoracdes dos chamados “Brasil: quinhentos anos”,
trazem uma cronologia que legitima o discurso do grupo que controla o poder politico e
econdmico no pais. Logo, para este grupo, hd muito que comemorar. Roger Chartier, ao
tratar da representacdo incutida até no vestudrio - como o avental branco dos cientistas -
aponta um caminho interessante para a discussdo acima: a relacdo de representacdo é,

desse modo, perturbada pela fraqueza da imaginagdo, que faz com que se tome o engodo
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pela verdade, que considera os signos visiveis como indices seguros de uma realidade que
ndo o é (1991: 185).

Reproduz-se nestas comemoragdes dos “500 anos” o ufanismo da década de 1930,
bem como remete s comemoracdes do Sesquicentendrio da Independéncia, em 1972.* O
verde- amarelo, as dguas limpidas das fontes murmurantes, as imagens da natureza sao
objeto de exaltacdo. Nesse sentido, a can¢do “Aquarela do Brasil”39, de Ari Barroso, €
emblemadtica. Ela virou um simbolo da Nag¢do, uma referéncia mundial do “ser brasileiro™.
Contudo, por meio de um arranjo feito para esta cang¢ao por César Camargo Mariano - para
o show Saudade do Brasil, de Elis Regina -, h4 uma interessante subversdao do texto
musical ao ser colocado um canto indigena, tendo, inversamente, a letra de Aquarela do
Brasil ao fundo. H4 uma simbiose entre as duas cancdes e uma nitida tentativa de amarrar o

N

“ser brasileiro” a influéncia indigena.

Agquarela do Brasil

Oh! Oi essas fontes murmurantes
Aonde eu mato minha sede

E onde a lua vem brincar

Oi, esse Brasil lindo e trigueiro
E o0 meu Brasil brasileiro

Terra de samba e pandeiro
Brasil, Brasil...

Deixa cantar de novo o trovador
A merencéria luz da lua

Toda a cangdo do meu amor

Oi, esse Brasil lindo e trigueiro
E 0 meu Brasil brasileiro

Terra de samba e pandeiro
Brasil, Brasil...

Uma outra leitura do Brasil pode ser encontrada na canc¢io “Nacdo”, de Jodao Bosco,
Aldir Blanc e do poeta - e parceiro de outras 12 cancdes - Paulo Emilio, morto em 1990.

Desta vez, o pais € pensado a partir de um referencial afro-brasileiro:

* Festa em que Elis Regina cantou, durante a abertura das Olimpiadas do Exército, segundo a propria,
obrigada pelos militares, depois de té-los chamado de “gorilas” em entrevista coletiva na Holanda, onde havia
feito um show. Cf. Regina ECHEVERRIA. Furacdo Elis, p.190.

% O cinema norte-americano contribuiu para esta divulgacdo, como o desenho animado do estereétipo
brasileiro Z¢é Carioca, ou por meio da mdusica tema do “Brazil, o filme”, dirigido por Terry Gilliam, que
nomeou a canciao como “Brazil”, de Ary Barroso.
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Nacgdo

Dorival Caymmi falou pra Oxum:

Com Silas t6 em boa companhia.
O céu abraga a terra

Desdgua o rio na Bahia

Jéje

Minha sede ¢é dos rios

A minha cor é o arco-iris

Minha fome é tanta

Planta florirmd da bandeira

A minha sina é verdiamarela
Feito a bananeira

Ouro cobre o espelho esmeralda
No berco espléndido

A floresta em calda

Manjedoura d’alma

Labardgua sete queda em chama
Cobra de ferro Oxum- Maré:

Jéje

Tuas asas de pomba
Presas nas costas
Com mel e dénde
Aguentam por um fim

Sofrem

O bafio da fera

O bombardeio de Caramuru
A sanha d’Anhangiiera

Jéje tua boca do lixo
Escarra o sangue

De outra hemoptise

Do canal do Mangue

O uirapuru das cinzas chama:
Rebenta a louca Oxum-Maré
Danca em teu mar de lama.

Homem e mulher na cama.

O samba-enredo “Nac¢do” estabelece um vinculo com a espiritualidade africana -
como o Candomblé e a Umbanda. A gravacdo deste samba feita por Clara Nunes (1942-
1983), em 1982, estava em sintonia até mesmo com a sua opcao religiosa que, por sinal, no
Brasil, sempre foi vista com olhos preconceituosos. A repressdo a religiosidade de origem
africana foi combatida até poucas décadas, como esclarece o depoimento de um pai-de-

santo feito ao pesquisador Valdeli Carvalho da Costa:

Eu tenho 32 anos de ‘santo’. Eu sou do tempo da umbanda,
que nos trabalhdvamos escondidos dentro de um quarto, porque a
policia entrava e quebrava tudo, prendia o chefe do terreiro. Era o
periodo do Filinto Miiller. Ele ndo gostava de pai-de-santo de jeito
nenhum. Entdo ele invadia as casas, quebrava e pintava o sete.
(1983: 495)

No disco “Nacdo”, de Clara Nunes, também sdo gravadas cangdes que reportam ao

£%9

universo africano, como “Ijexd”, “Afoxé pra Logun”, “Mae-Africa” e “Menino Velho”.
Jod@o Bosco toca violdo na faixa de sua autoria e o disco conta ainda com a participag¢do do

ritmista paraibano Jackson do Pandeiro.
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Em “Nac¢ao” a idéia de uma transversal do tempo é novamente empregada por meio
de temporalidades distintas que evocam desde o sambista Silas de Oliveira (1916-1972) na
primeira estrofe a quarta em que reportam a Caramuru, apelido que os Tupinambds teriam
dado ao ndufrago portugués Diogo Alvares, no século XVI. Outra referéncia a cultura
indigena vem da palavra “Anhangiiera”, segundo o diciondrio Aurélio, do tupi
“afid’gwera”, que significa “diabo velho”, nome recebido por um dos sanguindrios
“bandeirantes” que, como outros, foram enaltecidos pela histéria oficial e, mais tarde,
passaram a ser simbolos de uma descabida “paulistanidade” e ainda nome de rodovias
paulistas. A 5 ? estrofe pode ser lida como a dominacdo sofrida pelos indios no processo de
conquista: “Sofrem/ O bafio da fera/ O bombardeio de Caramuru/ A sanha de Anhangiiera”.

A composi¢do mantém o enaltecimento a natureza brasileira, porém, de uma forma
critica, destacando a dureza e a forma violenta com que foi constituida esta “na¢do”. Esta
identidade social seria pensada por referenciais diferentes daqueles impostos pela cultura
européia, colocando, mesmo, a dificuldade em se pensar em uma nacdo, sabendo-se que
esta é intimamente ligada a cultura e ndo somente ao Estado brasileiro e suas leis. Além

disso, a palavra “Nag¢do” remete a uma acepg¢ao caracteristica do Candomblé:

Denominagdo de origem tribal ou racial (nagdo nagd, nacdo
africana etc.) atribuida aos grupos negros de africanos vindos como
escravos para o Brasil. // Denominagdo do conjunto de rituais trazidos
por cada um desses povos e que determinaram os diversos tipos de
Candomblé. (COSTA, 1983: 585)

Este samba também foi gravado por Jodo Bosco no mesmo ano, em seu disco
Comissdo de Frente, um trabalho produzido em plena transi¢io democritica. O arranjo
ficou por conta de César Camargo Mariano. O coro utilizado na can¢do estava em sintonia
com uma idéia defendida por Jodo Bosco: o samba enredo, quando ele é enredo, ele tem
que traduzir a vontade popular. O samba enredo é o estandarte de uma nacdo. Ele traduz
uma aspiragdo nacional (CARVALHO, 1994: 177). O coro é uma marca da musica
africana que chegou ao Brasil, conhecida como canto responsorial”, marca de uma
coletividade. Ao tratar da poesia de Neruda, Alfredo Bosi define: o coro atua,

necessariamente, como um modo de existéncia plural. Sdo as classes, os estratos, os

40 Bgta é também a base dos spirituals norte-americanos, ou seja, a musica religiosa dos ex-escravos do sul
dos EUA.
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grupos de uma formagdo historica que se dizem no tu, no vos, no nos de todo poema
abertamente politico (1977: 182).

Na primeira estrofe, os autores citam um simbolo da musica baiana: Dorival
Caymmi, cuja obra estd em sintonia com o sincretismo cultural historicamente dado na
Bahia. Outro miusico prontamente lembrado é o sambista Silas de Oliveira que, segundo
Tinhordo, teria sido um dos primeiros misicos a compor um samba enredo: Conferéncia de
Sdo Francisco“, enredo do Carnaval de 1946, da antiga Escola de Samba Prazer da
Serrinha — atual Império Serrano. Esta passagem, por si s6, ja explica o porqué do género
musical ai empregado. A religiosidade africana € lembrada pela referéncia ao orixa das
dguas no Brasil, Oxum, uma espécie de herdi, filho de Okambi, senhor do fogo, das
conquistas e da justica.

Na segunda estrofe é lembrada a nacdo Jéje, da regido do Daomei*’, fundada pela
irma de Xangd, Moremi, que também instituiu as bases da cultura Jéje ou Gége. Na Bahia,
do inicio do século XIX, nagos e jéjes se uniram em movimentos antiescravistas, resultado

de certa influéncia do Isla Negro:

‘Os candomblés eram, no comego do século passado, centros
de reunido de nagds mais ou menos islamizados que aqui vieram,
como jejes, haucds, grumcis, tapas e os descendentes dos congos e
angolas que hd muito ndo eram trazidos da costa’.

(Vivaldo da C. LIMA citado por MOURA, 1986: 59)

O intertexto com o Hino Nacional Brasileiro € nitido em alguns versos. Na primeira
estrofe: “desdgua o rio na Bahia”, lembra o “Ouviram do Ipiranga as margens placidas”. A
passagem da 2* estrofe: “Planta florirma da bandeira/ A minha sina é verdiamarelal feito a
bananeira” remete ao: “E diga o verde-louro dessa flamula”, até mesmo na composi¢io das
palavras empregadas. A citacdo € literal na 3* estrofe: “No ber¢o espléndido”, além dela, o
verso “Labardgua sete queda em chama”, lembra: “O [dbaro que ostentas estrelado” (grifos

meus). A semelhanca também & perceptivel na luminosidade, em “Nac¢do”: céu, arco-iris,

*I Cangdo que ndo chegou a ser cantada no desfile e que celebrava a "(...) conferéncia de cipula para a paz,
ue encerrou a Segunda Guerra e instituiu a ONU." (GALVAO, 2000: 50)

* Esta regido € também lembrada na canc¢do da dupla intitulada “Coisa Feita”: Sou avatar,
vodu/ sou de botar fogo/Princesa do Daomé (...), do mesmo disco Comissdo de Frente.
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ouro, espelho, esmeralda, chama; e no Hino Nacional: sol da Liberdade, raios fiilgidos,
brilhou no céu, raio vivido, a luz do céu profundo, iluminado ao sol do Novo Mundo.

O sofrimento - por vezes, suportado no limite humano - dos escravos e seus
descendentes que construiram o pais € explicitado na 4 * estrofe: “J€je/ Tuas asas de pomba/
Presas nas costas/ Com mel e dendé/ Agiientam por um fio”. A exemplo do verso “Minha
fome ¢ tanta” da 2 * estrofe, na 6 * estrofe hd uma profundidade na exposi¢dao dos problemas
sociais que afligem boa parte da populacdo brasileira: “Jéje tua boca do lixo/ Escarra o
sangue/ De outra hemoptise/ Do canal do mangue”. A rima “sangue” e “mangue” remete ao
préprio ecossistema do mangue, onde a vida morre e renasce constantemente. Na ultima
estrofe, hd um alento. Afinal, o uirapuru citado traz toda uma carga de beleza e raridade, ja
que o seu canto € considerado o mais belo e melodioso da natureza. Este passaro, que na
verdade € designacdo comum a vdrias espécies, s6 canta quinze dias ao ano, enquanto
constréi seu ninho. Reza a lenda que os outros passaros se calam ante o canto do uirapuru.
Tal qual Fénix, “o uirapuru das cinzas chama”.

E possivel estabelecer uma ligacdo entre esta virada de milénio e de século com a
politica econdmica adotada pelo Governo JK (1955-1960). Apesar de conhecida como
“anos dourados” é uma década em que as bases do capitalismo brasileiro sdo estruturadas e
ndo se projetam para um futuro muito promissor. Alcir Lenharo questiona estes “tempos
aureos”: a vida média do brasileiro ndo passava de cingiienta e quatro anos, um terco da
populagdo ndo freqiientava escola, dezessete por cento dela concentrava sessenta e trés
por cento da renda nacional (LENHARO, 1995: 131).

O “Plano de Metas”, criado em 1956 pelo governo JK, trouxe nimeros animadores,
denotando certo desenvolvimento. O PIB passara da taxa de 5,6% entre 1950-55 para 7,0%
no periodo 1957-61 (SODRE, [s.d.]: 90). Porém, era um plano cadtico, sem uma ligagdo
entre os diferentes planos ai incluidos. A principal caracteristica era a total subserviéncia ao
capital externo, cabendo ao Estado a tarefa de conceder privilégios a poderosos grupos
estrangeiros. SODRE levanta indmeros dados que corroboram esta tese. Segundo este, a
estrutura da economia brasileira teve que se amoldar a politica econdmica externa. A
abertura ao capital externo se deu até por meio de empréstimos do BNDE as empresas
estrangeiras que se instalaram no Brasil, inclusive com facilidades para a compra de

magquinaria importada, diferentes da taxacdo cobrada junto ao empresariado nacional.
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O grande trunfo do governo JK teria sido a implantacdo das industrias
automobilisticas, que, segundo Werneck Sodré, suplantou a crescente industria de pecas no
pais que ja possuia condi¢Oes de produzir mais de 50 % das pecas automotivas, bem como
a Féabrica Nacional de Motores, que ja produzia mais de 70 % das pecas para caminhdes.
Assim, as multinacionais impediram a natural criagdo das industrias automobilisticas
nacionais. Na esteira da moderniza¢do, os complexos ferrovidrio e pluvial, ao invés de
serem modernizados, foram sucateados, privilegiando-se a construcao de estradas por todo
pais. Criadas as bases para a absor¢do da indudstria automobilistica, de pneus, e
construtoras, o pais - décadas depois - tem colhido os frutos do desacerto: autos custos para
manutencdo das estradas, acidentes com numeros de 6bitos dignos de uma guerra civil,
atrasos e desperdicios de produtos, entre outros.

Essa politica econdmica - recorrente a partir de entdo - elevou a divida externa total
de 1 bilhdo e 600 milhdes de dolares em 1954 para 2 bilhdes e 700 milhdes em 1961
(SODRE, [s.d.]: 89). Montante multiplicado durante a ditadura, chegando a divida, em
1984, a bater a casa dos 100 bilhdes e 800 milhdes de ddélares. (RETRATO..., 1984: 20).
Em meio a estas cifras intermindveis, os trabalhadores, ja entdo em diferentes relacdes de
producio, e, ainda, concentrados no setor primdrio, foram os mais prejudicados pelas altas
da inflacdo advindas da politica econdmica. O indice do custo de vida saltou a mais de 40
% entre 1955 e 1961, prejudicando os trabalhadores, mesmo durante o governo JK, no qual
ocorreram trés aumentos no saldario minimo, possibilitando as maiores altas na histdria
deste. Porém, esses aumentos acabaram por ser suplantados pela inflacio nos anos
posteriores.

A década de 1950 € marcada, ainda, pelo rdpido crescimento demografico, na ordem
de 35 %, segundo dados do IBGE. O agravamento do tipo de exploragdo das relacdes de
producdo no campo levou, de um lado, ao éxodo rural, abastecendo o mercado de mao-de-
obra nas cidades e provocando o inchamento destas, e, de outro lado, acirrou os conflitos
pela terra. Conflitos com maiores dimensdes ocorreram na regido de Trombas e Formoso,
em Goids, a partir de 1953; a Guerrilha de Porecatu, no Parand, em 1950; a fundagdo das
Ligas Camponesas do Nordeste, em 1955; conflitos em Santa Fé do Sul, em Sao Paulo, no

mesmo ano; entre outros (OLIVEIRA, 1990: 23-5).
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O Brasil durante o governo JK, apesar da tentativa de golpe contra sua posse, viveu
um periodo em que as agitacdes politicas ndo chegaram a colocar em risco a relativa
democracia por que passava o pais, pelo menos nas grandes cidades. Essa idéia de um

presidente diferente, “democratico”, € ironizada pelo menestrel Juca Chaves:

Presidente Bossa-Nova

Bossa- nova mesmo é ser presidente
Dessa terra descoberta por Cabral
Para tanto basta ser tdo simplesmente
Simpdtico, risonho, original

Depois desfrutar da maravilha

De ser o presidente do Brasil.

No contexto de urbanizacdo, favelizacdo e industrializagdo, entre os anos de 1930-
50, a miisica, em termos gerais, acompanhou de perto tais mudancas e também se
transformou. Sua antiga funcdo contida em reisados regionais, atividades religiosas etc.,
vai se adequando cada vez mais ao ritmo da vida moderna (SALVADORI, 1987: 113).
Niao hd, porém, mudangas apenas nos géneros musicais, mesmo as temadticas sdo passiveis
de mudancga, como aponta o grande sucesso do carnaval de 1952, “Lata d’agua”, de Luiz

Antonio e J. Junior, na voz de Marlene:

Lata d’dgua na cabeca

Ld vai Maria

Ld vai Maria

Sobe o morro e ndo se cansa
Pela mdo leva a crianca

Ld vai Maria

E nesse clima que se situa o apogeu dos programas de rddio em que se tornaram
notdrios intérpretes e compositores da musica popular. Via de regra, nas radios cariocas,
que tinham como carro-chefe a Rddio Nacional. O rddio tinha uma audiéncia compardvel a
da TV atual, os programas musicais, as novelas, as noticias e os bastidores do rddio davam
a tOnica deste importante veiculo de comunicacdo e de entretenimento. Miriam Goldfeder
desenvolve uma critica ao papel do rddio enquanto aparelho ideolégico do Estado, servindo
como uma “estrutura de consolacdo” junto as camadas populares, apesar de ndo se tratar de

um controle hegemodnico. A autora destaca a atuacdo da Radio Nacional quanto a criagdo
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de micro-sistemas difusores: os programas de auditorio, os cantores e as cantoras, que
Jfuncionaram como matéria ideoldgica, reproduzindo as relacoes lideranca-massa tdo
caras ao populism043...(GOLDFEDER, 1976: 70).

Era o periodo descrito, com saudade, por Vinicius de Moraes na contracapa do disco

de uma das mais expressivas cantoras do radio, Nora Ney (1922-2003):

Foi o tempo em que a chamada “Gente de Rddio” (...) dominou
com repetidos sucessos a noite carioca — a doce e irresponsdvel década
de 50 (irresponsdvel sim, mas que saudade!) voltada, até o advento da
bossa-nova, a pungente melancolia de cangcdes sé de dor-de-cotovelo; a

grandes paixées vividas na penumbra das boates e bares de Copacabana

(.)"

Cantoras e cantores das camadas populares podiam, apés uma boa apresentacido
num programa de calouros, obterem um contrato com alguma radio. A possibilidade do
estrelato e toda uma durea que envolvia a profissdo estavam presentes no imagindrio dos fas
e calouros. Porém, entre as décadas de 50 e 40 - e ndo s6 neste periodo - a profissdo de
cantora lembrava prostituicdo, era uma pecha trazida pelo mundo boémio e mesmo pelo
mito do malandro. Outra profissdo estigmatizada era a de dancarina. Os antigos dancings
do Rio de Janeiro eram movidos por bailarinas, como as entdo desconhecidas Elizeth
Cardoso (1920-1990) e Angela Maria. Ninguém melhor que Alcir Lenharo, e sua obra
Cantores do rddio: a trajetoria de Nora Ney e Jorge Goulart, para descrever esta faceta da

vida boémia carioca:

O dancing trazia uma opgcdo nova para o timido ou para o
solitdrio, sem alardear que ele, de fato, ndo tivesse outra alternativa
. . . ~ 45 . L.
para divertir-se. Era sé comprar um cartdo” com trinta niisicas, a "

* Falando em populismo, eu conheci um afilhado do presidente JK, que o batizou quando da sua passagem
pelo interior da Paraiba. Estd tudo documentado, inclusive com fotos, mas nunca mais houve um encontro
entre os dois. E meu colega, agora, ndo quer encontrd-lo tdo cedo.

*“ NEY, Nora. Tire seu sorriso do caminho. Sdo Paulo: Som Livre, 1999. Digital, stereo. (relancamento do
original de 1972).

4 O cantor Jameldo, em entrevista a revista Bundas, lembra de quando conheceu Elizeth Cardoso quando esta
ainda era bailarina no dancing Eldorado: " andava com aquele cartdo que tinha que ser furado.” (In: Revista
Bundas. ANO 1, N. 37, 29 fev. - 06 mar./ 2000).
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mil e quinhentos cada uma. Escolhia-se a bailarina, mas dangava-se
pouco por misica tocada, pois as orquestras estavam orientadas para
abreviar as miisicas, fazendo-as curtinhas, na média de um minuto,
para a casa faturar mais. (LENHARO, 1995: 23)

A profissdo de bailarina tem uma forte representacao por meio da MPB. Em geral,

reproduz-se a idéia de um submundo da noite que oprime e explora a mulher que canta e

danca nas casas de espetdculos e bares daqueles anos. E claro que havia este outro lado, os

estudos de Maria Izilda Matos e Fernando Farias apontam estas relacdes que se ddo no

cotidiano, a partir das cangdes de Lupicinio Rodrigues (1914-1974):

Enquanto a cidade dorme, em certas ruas, nos bares, nos
cabarés, nos saldoes de bilhar, em salas pouco iluminadas e
enfumacadas, nos saldes de danca e strip-teases, as tensdes urbanas
emergem, vivenciadas de formas fragmentadas e diversificadas por
seus freqiientadores, fazendo da cidade lugar para se trabalhar, se
divertir, viver aventuras e desventuras da noite. (MATOS, 1996: 257)

Talvez, a can¢do que melhor expresse esta soliddo e a tristeza que pairavam sobre as

dancarinas, seja “Vida de bailarina”, de 1969, de Américo Seixas e Dorival Silva (1923-

1989), sucesso na interpretacio de Angela Maria e, na década de 1970, na de Elis Regina:

Vida de Bailarina

Quem descerrar a cortina
Da vida da bailarina

Hd de ver cheio de horror
Que no fundo do seu peito
Abriga um sonho desfeito

Ou desgraca de um amor...

Os que compram o desejo
Pagando o amor a varejo
Véo falando sem saber

Que ela é forcada a enganar

Ndo vivendo pra dangar
Mas dangando pra viver
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Esta musica, para Alcir Lenharo, a partir de depoimentos do cantor Jorge Goulart,
traz consigo um forte tom moralista, e transmite uma imagem sofrida de bailarina (1995:
23). Esta imagem seria também reproduzida na cancio “Cabaré”, da dupla Jodo Bosco e
Aldir Blanc. Apesar de a cancdo ter sido composta duas décadas apds o periodo analisado,
em 1973, ela traz todo um clima caracteristico de entdo e mais, utiliza-se, de forma irdnica,
de palavras que sdo clichés nas cangdes de dor-de-cotovelo, como: luz grend, luz neon,
flores murchas de crepon, a lama de ndo ser o que se quis... Apesar da ironia, ndo ha um
desdém com o tema, a musica denota bem a profundidade e a tensdo trazida pela letra.

O género utilizado € o tango - novamente a marca do passado - afinal, entre as
décadas de 40 e 50, o tango argentino fazia muito sucesso no Brasil, em especial, no Rio de
Janeiro. Era diferente do tango brasileiro ou tanguinho, da segunda metade do século XIX,
que, segundo José Ramos Tinhordo, era uma adaptacdo da habanera espanhola, trazida
pelas companhias de teatro estrangeiras (1991: 97). Ja as origens do tango argentino e
mesmo da palavra sdo mais polémicas. Segundo José Lino Griinewald, a palavra tem
acepgdes comuns entre os negros africanos da regido do Prata, como “toca tangé”, e uma
vertente hispanica pelo “tangir”, ou seja, tocar instrumentos. Na Argentina, a palavra tango,
em seu significado de musica e danga, pode ser encontrada nos documentos oficiais ja nos
primeiros anos do século XIX.

Nesse sentido, a escolha do género fango, na composicdo Cabaré, estd em sintonia
com O universo caracteristico que envolve a cangdo: sua ambiéncia era restrita ao bas-
found, ou seja, aos bordéis, os cabarés, os recintos de farra etc. (GRUNEWALD, 1994:
16). Algumas letras dos tangos argentinos do final do século XIX ndo eram cantadas em
publico, muito menos gravadas, em funcdo do tema. Como esclarecem os trechos da cancio
Tango de la Taquera, de Miguel Rondano, citados e traduzidos por Griinewald: Como luz
na confusdo/ na lama sou uma dama/ e se vocé agiienta a minha batida/ saberd como é
bom estar em minha cama. (1994: 19). Apds o sucesso internacional do tango, em especial,
por meio de Carlos Gardel (1890-1935), o género tornou-se freqiiente nos trabalhos de
intérpretes brasileiros, como Francisco Alves (1898-1952), Vicente Celestino (1894-1968),
Orlando Silva (1915-1978), Silvio Caldas (1908-1998) e Dalva de Oliveira (1917-1972).

Logo, a can¢do Cabaré tem sua tematica potencializada pela dupla riqueza trazida

pelos versos e pela musica:
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Cabaré

Na porta, lentas luzes de néon Quem sabe dos outros, das grades, dos
Na mesa, flores murchas de crepon... Muros...
E a luz grend filtrada entre conversas No drama sufocado em cada rosto
Inventa um novo amor, loucas promessas... A lama de ndo ser o que se quis,
De tomara-que-caia A chama quase morta de um sol posto,
Surge a crooner do norte A dama de um passado mais feliz
- nem aplausos, sem vaia:
Um siléncio de morte Um cuba-libre treme na mdo fria

Ao triste strip-tease da agonia
Ah, quem sabe de si nesses bares escuros, De cada um que deixa o cabaré

Ld fora a luz do dia fere os olhos.

Por meio da cang¢do é construida toda uma ambientacdo da vida bo€mia, em
especial, a trajetéria de uma cantora de cabaré, vinda do norte do pais, enfrentando, além do
desdém da platéia, a mesma soliddo que toma conta dos que freqiientam estes ambientes,
soliddo esta expressa na frase: Quem sabe dos outros, das grades, dos muros... A metafora
da escuriddo € a tonica de passagens como: bares escuros [...] A chama quase morta de um
sol posto, em contraposi¢cdo a luz: luzes de néon, luz grend, chama, luz do dia. Este clima
melancélico tem seu dpice na identificacdo da cantora como “‘stripper”: Ao triste strip-tease
da agonia. A proséddia musical®® af empregada remete muito bem ao clima daqueles

espagos de sociabilidade:

Refiigio em bares e boates discretamente iluminados, uso do
negro nas roupas, poesias e sambas-cancoes arrebatados de paixdo,
tudo isso dito e cantado em sussurros, regados a whisky e cocaina e a
celebracdo do amor impossivel e da fatalidade da soliddo — um tempo
em que, no dizer de Vinicius de Morais, ‘tudo o que se esperava de um
amor ¢ que fosse embora para que se pudesse sofré-lo mais e melhor

no pensamento, a meia-luz de um bar de Copacabana...
(LENHARO, 1995: 109)

Composta em 1973, a cancdo Cabaré foi gravada no mesmo ano por Elis Regina, no
disco Elis. Diferente da gravacdo feita - somente ao violdo - por Jodo Bosco, o arranjo de

César Camargo Mariano para a can¢do traz instrumentos mais caracteristicos do género

% No diciondrio: “Ajuste das palavras & misica e vice-versa, a fim de que o encadeamento e a sucessdo das
silabas fortes e fracas coincidam, respectivamente, com os tempos fortes e fracos dos compassos.” (Aurélio B
H. FERREIRA,. Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa., 1986, p.1404)
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tango, como o bandoneon executado por Ubirajara Silva. Este instrumento costura toda a
cang¢do, além de introduzi-la, ¢ empregado enquanto voz, em contraponto ao canto da Elis.
O acompanhamento € feito, ainda, por teclado, percussio, gongo, baixo e violdo. Na versiao
de Jodo Bosco, do disco Essa € a sua vida, de 1980, é a vez do virtuosismo de seu violdo
que caracteriza o seu trabalho.

Contando somente com a sua voz e o som do violdo, Jodo consegue imprimir as
marcas caracteristicas do género tango, dedilhando o violdo e reproduzindo o som
caracteristico de um baixo. A misica foi composta primeira e o proprio Jodo aponta qual
foi a inspiragdo: " - Eu tinha feito aqui um tango, influenciado pelo livro 'A Casa Verde', do
Vargas Llosa, onde tinha um harpista que tocava num cabaré. Eu achei aquilo
maravilhoso porque para mim harpa era um negocio tdo elitizado que eu ndo imaginava
que se pudesse tocar num cabaré”" (FOLHETIM, 02.09.1979).

Da década de 1950, Aldir Blanc relembra os variados discos de 78 rpm comprados
por sua avo, entre eles alguns de tango, que enchiam de musica a casa em que morava na
Vila Isabel, no Rio de Janeiro. Estas lembrancas citadas em seu livro Vila Isabel:
Inventdrio da Infdncia denotam bem a influéncia trazida pelo rddio e pelos diferentes
géneros musicais em suas composi¢cdes. Porém, vale lembrar que estas rememoracdes
traduzidas em cancdes sdo também pontuadas por temas pertinentes a0 momento de sua
producio, pois ao tratar dos cabarés hd uma preocupacio em trazer a tona personagens nao
muito presentes nas composi¢des da década de 1970. E exposta a histéria de gente comum,
como aquela classe lembrada na década de 1950 pelo livro Quarto de Despejo, da favelada

Carolina Maria de Jesus:

A rigor, no livro de Carolina encontra-se boa parte de uma
cultura urbana que, tanto naqueles anos cingiienta como em nossos
dias, amplia-se cada vez mais. E a cultura dos excluidos que,
ironicamente, quanto mais cresce, quanto mais aumenta seu
contingente, mais desconhecida se torna. Pode-se até mesmo dizer que
a cultura da comunidade marginal brasileira é a cultura da angiistia e

da tragédia humana. (CALDAS, 1995: 111)

Interessante como a histéria de Carolina é semelhante a histéria presente na cancao
Essa é a sua vida, que deu nome ao disco da dupla citado anteriormente. Basta lembrar a

verdadeira epopéia por que passou Carolina: de favelada a conhecida escritora. No livro ela
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descreve toda a tragédia de mae, pobre, favelada e desempregada. Com a publicacdo e a
boa aceitacdo do publico pdde comprar uma casa, ser convidada a palestrar na Europa, ser
recebida por presidentes, como nos trechos da cancdo: ser atriz!/ ser feliz!/ ex-favelada
conquista Paris! Porém, perde tudo ao ndo conseguir a mesma vendagem nos livros que se
seguiram, voltando a morar numa favela em Sao Paulo e, no inicio de 1977, numa
madrugada de domingo, Carolina Maria de Jesus morreu em meio ao lixo e aos urubus.
Ninguém lembrava da mulher que escrevera: ‘A fome é a dinamite do corpo humano’
(GALEANO, 1989: 303).

Como a sonhadora moga da cang¢do, volta a realidade:

Essa é a sua vida

Ser atriz!

Ser feliz!

Ex-favelada conquista Paris!
Joias, corbeilles,

Gritos de bis,

Um gentil-homem

Que lembra Aramis,

Ter sempre carne, licor de anis...

No balcdo,

Serve em pé

Pra um funciondrio,

Pra um operdrio,

Pra um otdrio qualquer...
O avental azul...

Os seus sonhos...
Manchas de café.

Esta cancdo dificilmente pode ser enquadrada num género musical, apesar de
lembrar um tango, como transparece pela utilizacdo do acordedn. Esta é uma outra
caracteristica das composicdes da dupla: a misceldnea de géneros, como declara Aldir
Blanc para o fasciculo Nova Historia da MPB: Jodo faz uma melodia. As pessoas rotulam:
‘E tango, é bolero, é rumba’. Na verdade, a gente faz essa variedade de ritmos porque, no
fundo, ndo estd preocupado em fazer género algum. Quem dd o nome sdo os ouvintes
(1977: 08). Além do acordedn, o arranjo de Aizik Geller traz o violao de Jodo Bosco, um
piano acustico e cordas. A tristeza expressa na letra é maximizada pela musica, em

especial, pela intervencdo do acordedn. A balconista, ja tematizada numa cancdo da dupla
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intitulada Fatalidade, de 1973, é fruto das incursdes dos compositores pelo suburbio
carioca: duas instituicoes nacionais — os saloes de bilhar e os restaurantes estilo ‘sujinho’
— fazem parte do cotidiano da dupla Jodo Bosco-Aldir Blanc, desde que ela se formou
(NOVA HISTORIA da MPB, 1977: 10). Estes ambientes estdo refletidos na vida da moga
da cancdo Essa ¢ sua vida que, atrds do balcdo, sonha em ter sempre carne/ licor de anis,
ou, ainda, em estar sob a mira dos olhos de um homem cortés, expresso no mosqueteiro
Aramis, de Alexandre Dumas.

Voltando aos tempos do radio, realizei entrevistas, em 1997, com duas ex-cantoras
do rddio que permitem explorar um pouco do universo desse tempo. O preconceito em
relacdo a profissdo de cantora, a maratona pelas rddios, as obrigacdes impostas a mulher
pela sociedade, foram lembradas nas falas das duas irmas que sairam da Paraiba para morar
no Rio de Janeiro na década de 1950.

Marline Pessoa, nascida em 1926, em Jodo Pessoa/ PB, seguiu o mesmo caminho de
muitas cantoras: comegou cantando em programas infantis da radio local - como a Elis o
fez no Rio Grande do Sul - até chegar aos programas de calouros e assinar contratos junto
as radios cariocas. Em seu depoimento, descreve muito bem a idéia que alguns setores da
sociedade tinham em relagdo as cantoras, o que a levou a usar o pseudonimo SOnia
Cardoso:

- Porque a minha avo ndo queria deixar de jeito nenhum esse nome de “rddio”. Ld em
casa era uma coisa horrorosa, uma coisa horrivel. Ndo se podia nem falar em rddio.
Mulher que cantava em rddio era mulher que ndo tinha classe, que ndo tinha nome. Minha
avo era uma pessoa muito boa, mas ela tinha orgulho. Minha avé veio da familia de Jodo
Pessoa”. Era prima de Jodo Pessoa [...] Al s6 podia cantar na igreja ou entdo no colégio,
com as freiras. Na rddio, de jeito nenhum, nem pensar. Mas, o meu desejo, o amor que eu
tinha pela misica, pelo canto e de querer ser cantora mesmo, ser artista. Parece que eu
nasci com esse dom. Era uma forca tdo grande que eu enganava minha avo. Eu faltava
aula para ensaiar. Eu mudei o nome para ela ndo saber que era eu. Eu chegava em casa,
acabava de cantar, eu fazia Y de hora, era 15 minutos, 5 para cada musica. Eu chegava

em casa, ela dizia: “acabou de cantar uma mogca com uma voz tdo bonita. E uma cantora

*" Foi governador da Paraiba e era sobrinho do ex-presidente da Repiiblica, Epiticio Pessoa. A cidade
chamava-se Paraiba do Norte, mas com o assassinato de Jodo Pessoa , em 1930, recebeu o nome deste.

79



nova que entrou agora, uma tal de Sonia Cardoso”. Mas, eu ficava com tanto remorso,
uma pena da minha avé. Coitadinha era tdo boa e eu estava enganando minha avé. Mas

era muito amor que eu tinha pela arte.

Na década de 1950, Marline Pessoa passou por vdérias rddios como a Radio
Educadora, a Mayrink Veiga e a Tupi, periodo em que mudou o pseuddnimo para Kaity
Matos. Nestas radios, cantou ao lado de Ivete Garcia, "com aquele menino de voz grossa,
Licio Alves (1927-1993)", Elizeth Cardoso, Dalva de Oliveira (1917-1972), Miltinho,
Jorge Veiga (1910-1979), Jorge Goulart e Nora Ney. Participou dos disputados programas
de Paulo Gracindo (1911-1995), Ary Barroso (1903-1964), do Vidinhas e do César de
Alencar (1917-1990). Parou de cantar apds o ultimato do noivo ciumento. Hoje, ela canta
num coral que se apresenta em igrejas e gindsios. Seu maior orgulho foi ter cantado para o
Papa Jodo Paulo II, quando da sua visita ao Brasil, numa missa fechada, na Catedral do Rio
de Janeiro, em 1980.

Estas duas irmas representam outras centenas de cantoras do rddio que ndo
chegaram ao auge do sucesso, sem gravacdes de discos, altos cachés, vida publicada na
revista e toda a durea que passou a envolver a profissdo. Poucas puderam gravar algum
disco e chegar ao "estrelato", e muitas das que chegaram, engrossam hoje as filas dos
asilos. Este ndo € o caso das duas irmas, jd que tiveram - e tém - um padrdo de vida tipico
da classe média mais abastada. As duas irmds puderam recuperar parte da época do radio
quando fomos visitar a Rddio Tabajara, em Joao Pessoa (PB), onde ambas comecaram suas
carreiras. Esta radio estatal era retransmissora da BBC, de Londres, e tinha toda uma
programacao ligada a informacg@o e a musica popular. Na ocasido desta visita, elas foram
entrevistadas ao vivo, relembrando parte daquela época descrita anteriormente na
entrevista.

As "Irmas Pessoa" chegaram a cantar na Orquestra Tabajara, surgida na radio, e

dirigida até hoje pelo maestro Severino Aratjo. Marluce Pessoa descreve esta experiéncia:

Em 1936, jd mocinha, participei de um concurso na
Rddio Tabajara. Eles estavam fazendo escolha para cantoras.
Estavam iniciando a Rddio Tabajara. Em 1937, era cantora
profissional da Rddio Tabajara/ BR4. Fiquei até 1945 (...) ali
ganhei muita fama, ndo que eu fosse uma grande cantora, eu
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era uma pessoa que tinha... eles diziam que eu era uma garota
que tinha a voz da Carmem Miranda.

Marluce Pessoa, a exemplo da irma, também passou pelas grandes radios cariocas.
Além disso, fez incursdes pelo teatro, atuando no Teatro Rex e estudando com o importante
teatr6logo paraibano Cilaio Ribeiro na capital paraibana. No Rio de Janeiro, trabalhou na
peca "Tem de casar, casa!", de Genésio Arruda, no antigo Teatro Colonial (atual Sala
Cecilia Meireles). Casou-se com o cantor e compositor Armando Gentil, que teve vdrias
gravacOes pela Odeon, gravacdes estas que se enquadram naquelas obras citadas
anteriormente que o descaso fez com que desaparecessem.

A histéria oral ¢ uma fonte muito rica, por mais que a transcri¢do da fala ndo
contemple a linguagem do corpo e ndo expresse, por exemplo, a emog¢do transmitida pela
fala e pelo canto das entrevistadas. Foram vérias as vezes que elas se utilizaram do canto
para contar uma histéria, por meio de uma memoria musical invejavel. Esse saber é
comumente ignorado por nossa sociedade que tanto apregoa a importancia do novo, do
moderno, em detrimento da rica experiéncia de vida destas pessoas. Infere-se ainda desta
entrevista todo um clima de imoralidade que pairava sobre a profissdo de cantora. Afinal,
para o senso comum, a imagem da cantora estava vinculada a dancarina de cabaré ou do
teatro de revista e, no limite, a prostituta. Esta imagem foi se esvaindo a medida que o
rddio, a imprensa escrita e, mais tarde, a TV passaram a lancar suas luzes sobre estas
artistas.

Durante a pesquisa encontrei uma obra sobre MPB em que o autor lembrava o
sucesso das "Irmas Pessoa" onde dizia que, "além de cantarem bem, também arrancavam
suspiros da platéia masculina". Do dito livro ndo tenho as referéncias, pois elas viajaram
para o Rio de Janeiro e levaram o livro, ndo haveria um portador mais justo do que as
proprias que, por sinal, sequer sabiam que figuravam num livro. O que recebi em troca nio

se compara as paginas amareladas de um livro.
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CAPITULO 3: MEU SAMBA E CASA DE MARIMBONDO

"O passado ndo é indestrutivel. Mais cedo ou
mais tarde as coisas retornam... e uma delas é o plano de

abolir o passado." (Jorge Luis Borges) *

Estamos na Itdlia, mais exatamente no Teatro Sistina de Roma, antes de Elis Regina
comecar a cantar em seu show Transversal do Tempo — dirigido por Aldir Blanc e Mauricio
Tapajos - e diante de um publico dvido por bananas e balagandas, ela dispara: Carmem
Miranda morreu nos anos 50. A Europa precisa entender que ndo somos um povo so de
carnaval. Temos a nossa tristeza. E ndo vim aqui para fazer concessées. Vou cantar
exatamente o que canto em meu pais (ECHEVERRIA, 1985: 298). Talvez provoque
surpresa no leitor, comecar este capitulo com este fato ocorrido em 1978 envolvendo nao a
dupla Bosco/ Blanc, mas Elis Regina. Esta cantora teve, na opinido de criticos de musica,
como Nelson Motta, toda chance de construir uma rica carreira internacional e fazer parte
de uma constelagdo de estrelas, como Billie Holiday (1915-1959) e Edith Piaf (1915-1963).
Mas nao houve esta preocupagao do chamado “Furacao Elis”.

Com uma carreira langada no conhecido Beco das Garrafas, no Rio de Janeiro, em
1964, consagrou-se com os festivais e com seu show Dois na Bossa, ao lado de Jair
Rodrigues, que viraria mais tarde programa de TV. Sua ascensdo metedrica desembocou
num preciosismo alcancado em seus trabalhos da década de 1970, periodo em que Elis
gravou os entdo pouco conhecidos Fagner, Fitima Guedes, Sueli Costa, Vitor Martins,
Belchior, Renato Teixeira, Ana Terra, Guinga e a dupla Jodo Bosco e Aldir Blanc. O ultimo
foi o letrista mais gravado por ela, com 21 can¢des. Antes da formacao da dupla com Joao
Bosco, Aldir e seu parceiro César Costa Filho compuseram “Ela”, gravado por Elis no

disco que levava o nome da can¢do, em 1971, como afirma a prépria:

* Citado no filme: SAURA, Carlos. Tango. Argentina: Europa Filmes, NTSC-VHS, 2000.
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Eu jd conhecia o trabalho de Aldir com César Costa
Filho e Silvio da Silva Jinior, e queria gravar alguma coisa
dele. Quando vi o que ele tinha feito com Jodo Bosco, me
apaixonei logo de cara. Sempre achei que a funcdo de um
artista fosse a de relatar sua época com a maior sinceridade
possivel. E é exatamente esse o trabalho que os dois vém
fazendo. Uma obra dura, pensada, sem nada de
circunstancial.”’

Quando se diz que determinado artista “lancou” algum compositor, na verdade,
deve-se enfatizar que a partir dali houve a possibilidade daquele trabalho ser ouvido por um
maior ndmero de pessoas, tendo uma melhor oportunidade de comprovar sua qualidade, ou
a falta desta. A dupla Bosco/Blanc pdde mostrar seu talento por meio desta vitrine que era a
Elis. Porém, ndo bastava a madrinha. A dupla teve que “suar a camisa” para se firmar no
meio musical. Além de comporem belas can¢des havia, ainda, a obrigacdo de promover o
trabalho, viajar divulgando sua producdo, digladiar-se com as sociedades arrecadadoras,
driblar a Censura, tarefa nada f4cil naqueles tempos obscuros muito bem descritos no texto

de um show realizado por Elis:

Os tempos da ingenuidade. Da desatencdo. Do ndo saber
de nada. Do susto que se tomou ao se conhecer quase nada. Dos
tempos da quixotada. Dos restos de amadorismo. Do
amadurecimento. Da raiva. Essas coisas todas que foram
transformando a gente. Que hoje tem o mesmo riso, faz a mesma
algazarra, gosta da cachaca etc. Mas que melhorou o jogo de
cintura, aprimorou o fisico, desenvolveu o faro. Além de ter
aprendido a prender a respiracdo quando o cheiro ndo é dos
melhores. O concerto € isso ai. Devagarinho vai se levando.
Pra, no final, a esperanca ser posta na berlinda de novo.
Esperanca que pinta, mas ja com a certeza de que a gente tem
que cavar. Tem que tomar. Na marra. Rindo. Se possivel.

(cit. por ECHEVERRIA, 1985: 300-1)

Jodao Bosco de Freitas Mucci nasceu em Ponte Nova, em 1946, filho da professora
priméria Maria Auxiliadora e do comerciante Daniel Mucci. Cedo pdde ter contato com a
musica: sua mae tocava violino para embalar o sono dos dez filhos, sua irma Auxiliadora
(de quem ganhou um violdao quando tinha nove anos) alternava no piano a musica cldssica e

os sucessos populares do radio, sua avo tocava bandolim. O pai, nascido em Beirute, no

* Depoimento in: Jodo Bosco e Aldir Blanc. Sio Paulo: Abril Cultural, 1976. 33 rpm, n° HMPB-04, stereo,
(Nova Histéria da MPB), p.06.
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Libano, influenciaria Jodo por meio dos sambas que ele tanto ouvia. Do pai viria ainda toda
uma heranca cultural do mundo &4rabe, o que influiu na composi¢do dos sons que se
tornaram uma marca de Jodo Bosco. Como o préprio afirma: Meu pai era um homem de
poucas palavras. Mas era um drabe, e um drabe genuino. E acho que minha miisica tem
muito de mouro, isso eu consigo entender, porque todas as vezes que eu passo por estes
lugares, eu fico meio balangado, eu fico meio entregue...(CARVALHO, 1994: 207).

Jodo Bosco ndo guardava semelhanca musical com seus famosos conterraneos do
“Clube da Esquina”: Milton Nascimento (este carioca, radicado desde a infancia em
Minas), os irmaos Téo, Marcio e Lo Borges, Beto Guedes, Toninho Horta, Wagner Tiso e
Fernando Brant. Apesar de ter recebido as mesmas influéncias do rock que os mineiros,
deixou-se influenciar, ainda, por todo aquele clima e géneros musicais da década de 1950,
apresentados no capitulo anterior.

Jodao Bosco mudou-se, em 1962, para Ouro Preto, onde fez o cientifico, um curso
técnico e cursou Engenharia Civil, concluido em 1972. A cidade abriu inimeras
perspectivas para Jodo, afinal, era um dos centros universitdrios mais importantes da regido,
apesar do nimero reduzido de alunos, além de ser patrimonio histérico e arquitetdnico, o
que contribuia para uma grande efervescéncia cultural. Como costuma lembrar nas
entrevistas, era possivel encontrar de Pablo Neruda a Vinicius de Moraes nas ruas. Ali
formou um conjunto, o Quarteto de Ouro Preto, com musicas da bossa nova e versdes do
inglés. Entre 1966 e 1967, em parceria com Vinicius, comp0s as cangdes: Rosa dos Ventos,
Samba do pouso e O mergulhador, todas nunca gravadas.

Um amigo comum colocou Jodo em contato com o carioca Aldir Blanc. Os dois
revezaram-se em viagens entre Minas Gerais e Rio de Janeiro, mas as primeiras cangdes
foram feitas pelo correio: Agnus sei, Angra, Bala com bala e Cabaré. Isto até que Agnus sei
foi incorporada ao projeto “Disco de Bolso” do “Pasquim”, tendo no outro lado do disco a
entdo inédita “Aguas de marco”, de Tom Jobim. As propagandas do "disco de bolso"
publicadas no jornal ajudaram a alavancar a carreira de Jodo Bosco. Como pode ser
observado, por exemplo, no Pasquim n ° 150: "Tom Jobim, Paulinho Jobim, Paulinho
Guimaraes, Danilo Caymmi, Eduardo Athayde, Jodo Palma e Novelli: Aguas de Marco.
Joao Bosco, voz e violdo, parceria com Aldir Blanc: Agnus Sei" (p.14). Apds o

reconhecimento por parte da critica da cancdo Agnus Sei, Jodo Bosco se apresentou no V

84



Festival de Miuisica de Juiz de Fora depois que "Ivan Lins cedeu parte do seu tempo para
apresentar a importante figura de Jodo Bosco", como noticiou o Pasquim em seu nimero

167, de setembro de 1972. Vamos a letra da cancao:

Agnus sei
Face sob o sol, os olhos na cruz é-anda, é-ora, é-mandd, é-matd.
Os herois do bem prosseguem na brisa da Responderei: -Ndo!
manhd
Vao levar ao reino dos minaretes Dominus, dominio, juros além
A paz na ponta dos arietes Todos esses anos agnus sei que sou também
A conversdo para os infiéis Mas ovelha negra me desgarrei
O meu pastor ndo sabe que eu sei
Para trds ficou a marca da cruz Da arma oculta na sua mdo
Na fumaga negra vinda na brisa da manhda
Ah! Como é dificil tornar-se herdi Meu profano amor eu prefiro assim:
So quem tentou sabe como doi A nudez sem véus diante da Santa Inquisicdo
Vencer Satd s6 com oragoes Ah, o tribunal ndo recordard
Dos fugitivos do Shangri-lah...
é-anda-pacatdrandd que Deus tudo vé O tempo vence toda ilusdo.

é-anda-pacatdrandd que Deus tudo vé

A influéncia moura pode ser observada logo na letra, como lembra Jodo Bosco:
“Aldir conseguiu captar direitinho uma revolta que eu tinha contra determinados simbolos
religiosos.”(Nova Historia da MPB, 1976). Nesta cancdo, ha uma constante alusdo a Igreja,
pois “em vez de Agnus dei temos Agnus sei, que revela a consciéncia do individuo
assumindo a pele de cordeiro sacrificado pelos interesses da sociedade” (SANT'ANNA,
1986:255). A ironia é corrente: "os herdis do bem (...) vdo levar ao reino dos minaretes/ a
paz na ponta dos arietes (...) ah! como é dificil tornar-se heroi/ s6 quem tentou sabe como
doi/ vencer satd so com oragoes”. Outro efeito é o trocadilho: “dominus”, que lembra o
"dominio" de algum senhorso, ou “juros além”, ao invés de Jerusalém. As Cruzadas, ao
longo do iter Hierosolymitanum - o caminho de Jerusalém - em sua luta contra os "infiéis",
sdo questionadas em relacdo as suas causas religiosas, fazendo com que os compositores
denotem a influéncia econdmica: "juros além". A ilusdo expressa no final também esta

posta no lugar utépico: Shangrild.

%0 Aqui uma referéncia aos grandes proprietdrios fundidrios, onde: "o essencial de seu rendimento provinha do
seu 'dominio' (dominium), cuja terra era cultivada pelos seus servos domésticos e cuja colheita lhes pertencia
inteiramente."” In: DUBY, G. Guerreiros e camponeses. Lisboa: Editorial Estampa, 1980, p. 240.
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A letra traz, ainda, um histérico da expansao da Igreja, apontando para a acdo dos
tribunais inquisitoriais: “na nudez sem véus diante da Santa Inquisi¢do”; nesta passagem,
por sinal, temos um simbolo bem forte do sema da repressao religiosa: a nudez’’. Remete
mesmo a uma imagem "eternizada" pelos filmes que tematizam a intolerancia religiosa da
Igreja Catdlica. Como diria Fernandez de Oviedo y Valdéz: "Quem pode duvidar que a
polvora contra os infiéis é como o incenso para o Senhor?” (BACK, 1982: 73).

Apesar de a letra ser de Aldir, ela estava em sintonia com a cultura drabe a que Jodo
teve contato, inclusive pelo fato do grito vindo dos minaretes®” ser recorrente em algumas
das suas interpretagdes. Afinal, ja na infancia Jodo ouvia as cantorias com que seu avo
participava na colonia drabe, em Ponte Nova. A letra desta cancdo traz um jogo de
ambigiiidades que confunde o leitor/ouvinte. E comum encontrarmos o titulo da musica em
jornais, revistas € mesmo em coletaneas de CDs como sendo Agnus Dei, ou seja, 0 termo
em latim da liturgia que significa "cordeiro de Deus". A familiaridade do leitor com certas
palavras pode confundir. Porém, a audicao da can¢do leva a outra leitura.

Em Agnus sei, a musica - a exemplo da letra - tem todo um referencial nesta liturgia.
Na regravacao feita por Jodo Bosco em 1981, no disco Esta é sua vida, o 6rgao executado
por Cristovao Bastos acompanha toda a can¢cdo como um hino religioso. Traz ainda
tambores que remetem a um paradoxo no interior de uma igreja, tanto pela musica dos
povos atacados pelas Cruzadas como dos que sofreram depois nas malhas da Inquisicdo. A
lingua destes povos é sugerida por meio do refrdo: " E and4 pa cataranda que Deus tudo vé/
E anda é ora & manda & matar responderei ndo". Aqui temos o trabalho de Jodo Bosco com
a sonoridade das palavras, como o préprio afirma: "E vocé chegar no Agnus Sei e de
repente se deparar com ' é anda pacatarandd'. Sdo coisas que ndo tém medida, sdo coisas
desgovernadas, sdo coisas que jogam pela canc¢do de forma completamente explosiva,
espontdnea, e viva como a propria vida ¢€". (CARVALHO, 1994: 170). Na mesma
entrevista, Jodo esclarece o significado percussivo na cangdo: "sdo cdnticos que poderiam
até estar dentro da igreja, mas pela parte ritmica e percussiva deles acabam sempre mais

da porta pra fora".

>! Podemos fazer uma ponte com a obra de Garcia Lorca, neste caso "A Casa de Bernarda Alba", peca
publicada em 1936, em que aparece a emblemdtica cena em que as irmas tomam banho de roupa, sinal
mesmo da repressdo religiosa que costura todo o enredo da peca que, mais tarde, virou filme.

52 Palavra que vem do drabe: manard: "torre de farol", de onde se anunciava aos mugulmanos a hora das
oragoes.
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A musica traz algo de sombrio, obscuro, mistico. Este efeito é bem caracteristico do
tom da cancdo (E m), ou seja, um tom menor que, por si s6, j4 soa como um tema triste para
o ouvinte. Nao € o tipo de som que resolva conflitos, pelo contrario, a melodia tende a criar
um clima de instabilidade até o seu final. O uso do carrilhdo ao remeter aos sons de cristais
ou chuva sugere a fantasia e o sonho. Com um compasso quaternario, a musica também ¢&
marcadamente influenciada pela musica afro. A percussdo explora sons que remetem as
espadas dos combates. A escolha destes sons pode também ser explicada pelo proprio Jodo
Bosco, ao falar das procissoes: "Lembro-me de que cantar miisica religiosa era uma coisa
fantdstica, os sons eram dos mais diversos (...) o que me marcou muito foi o som do ferro
dos cavaleiros batendo no paralelepipedo, misturado com outros sons, as ladainhas." 53

Vale lembrar que a espada traz toda uma simbologia e, portanto, os sons
reproduzidos em Agnus Sei ndo sdao lancados de forma aleatéria. Os sons metdlicos tanto
podem ser percebidos como sinos de igrejas, como de espada. Mais do que uma arma, a
espada simboliza o poder da fé cristd. As Cruzadas (séculos XII e XV) remetem ndo apenas
as cruzes estampadas nas bandeiras, levadas a frente das tropas, mas também a forma
adquirida pelas espadas na Idade Média. Como a origem da espada remete aos sacrificios
em tempos remotos, e:

(...) em virtude do sentido cosmico do sacrificio
(inversdo de realidades entre a ordem terrestre e a ordem
celeste), a espada é um simbolo de exterminio fisico e de
decisdo psiquica. Por isto compreende-se que, durante a ldade
Média, fosse considerada simbolo preferencial do espirito ou da
palavra de Deus. (CIRLOT, 1984: 237)

Apesar de remeter a séculos, a metdfora em relagdo a ditadura é marcante. Esta vai
ser uma das marcas da produgdo da dupla: o "passado desfila" para interagir no presente.
Esta idéia pode ser comparada a peca teatral de Dias Gomes O Santo Inquérito. A historia
de Branca Dias™ e todo seu calvario (ironia) caia como uma luva para o contexto ditatorial
reinante nas décadas de 60 e 70 no Brasil. Vale lembrar que Dias Gomes teve alguns dos

seus textos anteriores proibidos pela Censura. O préprio autor caracteriza bem esta idéia:

>3 In: JORNAL DO BRASIL, 28.09.1980.
>* Apesar dos intimeros trabalhos sobre o caso Branca Dias ha mesmo uma diivida sobre sua veracidade, o que
pode ser relativizado, pois sdo conhecidos, e comprovados documentalmente, casos semelhantes.
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Muito embora a Santa Inquisicdo tenha hoje vdrios
defensores, que procuram amenizar a imagem que dela fazemos
e diminuir a responsabilidade da Igreja (a nova Igreja, justica
lhe seja feita, a Igreja de Paulo VI, procura ser, na teoria e na
prdtica, condenacdo, a condenacdo formal do espirito e dos
métodos do Santo Oficio), a verdade ¢ que as razoes
apresentadas em sua defesa sdo as mesmas de todos os
opressores, quase sempre sinceramente convencidos de que seus
fins justificam os meios. Sdo as razoes de Hitler, de Franco e de

MacCarthy. (GOMES, 1995: 14)

< ~ . . 55
O tema € recorrente em outra cancdo da dupla: O cavaleiro e os moinhos™ . A Idade
Média voltou a servir de cendrio a imagina¢ao da dupla, em que D. Quixote é revisitado:

3

“Acreditar na existéncia/ dourada do sol”, sdo os devaneios “eu baderneiro/ me tornei
cavaleiro/ malandramente/ pelos caminhos/ meu companheiro tda armado até os dentes/ jd
ndo hd mais moinhos/ como os de antigamente”. A dupla cita a passagem mais conhecida
da obra Don Quijote de la Mancha, de Miguel de Cervantes, de 1605. E comum
encontrarmos tais tipos de intertextos na poesia brasileira. Por exemplo, em 1998, foram
publicados poemas de Carlos Drummond de Andrade inspirados em desenhos de Candido
Portinari’® que, por sua vez, foram baseados na obra Dom Quixote. Anteriormente,

haviamos mencionado outro exemplo por meio da concep¢cdo de tempo observada nas

pinturas de Salvador Dali e na poesia de Mdrio Quintana. Neste sentido,

Hd invencées literdrias que se impéem a memoria mais
pela sugestdo verbal que pelas palavras. A cena em que Dom
Quixote trespassa com a langa a pd de um moinho de vento e é
projetado no ar, ocupa apenas umas poucas linhas no romance
de Cervantes; pode-se dizer que o autor nela ndo investiu sendo
uma quantidade minima de seus recursos estilisticos; nada
obstante, a cena permanece como uma das passagens mais
célebres da literatura de todos os tempos.

(CALVINO, 1990: 30)

Em O cavaleiro e os moinhos, a dupla novamente se utiliza de um outro cendrio e

um outro tempo para focalizar o momento pelo qual o pais passava. Em 1976, o Brasil vivia

> Jodo Bosco. Rio de Janeiro: RCA, 1973. 33 rpm, stereo. n. 103.0112.

% In: D. Quixote - Cervantes, Portinari, Drummond. Sdo Paulo: Associacdo Cultural Candido Portinari, 1998.
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sob o governo de Ernesto Geisel e, apesar de ser chamado "periodo de distensao", a forca
repressiva, tanto das Forcas Armadas, quanto de grupos ironicamente chamados de
paramilitares, era ainda insuportdvel. No ano anterior, o jornalista Vladimir Herzog fora
assassinado nas dependéncias do DOI-CODI em Sao Paulo, morte semelhante a do operario
Manoel Fiel Filho, no ano seguinte, também sob alegacdo de suicidio. Entre 1973 e 1976,
além das mortes confirmadas, foi registrado o desaparecimento de 85 supostos opositores
ao regime, segundo dados da obra Brasil Nunca mais.

Naquele ano de 1976 viria a morrer Zuzu Angel’’, lembrada na cangio Angélica, de
Miltinho e Chico Buarque, cantada na peca musical escrita por Millor Fernandes, Bons
tempos, hein?! Um dos trechos da cancdo indica o fim do filho: "S6 queria embalar meu
filho/ Que mora na escuridao do mar." No roteiro da peca, o proprio Miltinho relata o tema

da cancao:

Muitos cairam. Esta cancdo eu a compus prd um deles,

Stuart Angel, morto em 1970, e prd sua mde, Zuzu Angel, uma

mulher brava e determinada, desaparecida seis anos depois,

num acidente de automovel, talvez um acidente provocado,
desses que a repressdo chama singelamente de Cédigo 12.

(FERNANDES, 1979: 52-3)

Esta peca’ foi encenada em 1979 pelo MPB-4, um dos principais intérpretes das
cangdes da dupla Bosco/Blanc. O grupo surgiu em 1963, num centro académico, em
Niteroi, encontro de garotos que se manifestavam politicamente e gostavam de miisica:
dois estudantes de engenharia - Miltinho e Magro Waghabi - , um de advocacia - Ruy
Farias - e um aspirante a sociologo, Aquiles Reis (Estado de SP, 2000: 03). Como a
maioria destes compositores e intérpretes saidos das Faculdades, este grupo s6 ganhou
visibilidade apds a 4 * colocagdo no II Festival de Miisica Popular Brasileira da Record, de
1966, interpretando a Cangdo de ndo cantar, de Sérgio Bittencourt, ano em que foi
vitoriosa A Banda, de Chico Buarque. No ano seguinte, o grupo ficaria em terceiro lugar
no mesmo festival, interpretando Roda Viva, também de Chico Buarque. A partir dali se

consolidaria, talvez, o mais expressivo conjunto vocal masculino brasileiro, que alia a uma

>7 Num bilhete escrito 2 mdo, deixado na casa de Chico Buarque, Zuzu Angel j4 previa o acidente. Segue em
anexo a copia deste documento.

%% Contava ainda com uma versdo de Amigo é prd essas coisas, intitulada Amigo da onga, composta pela
mesma dupla da cangdo original, Silvio Silva Jr. e Aldir Blanc.
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técnica musical apurada uma sensibilidade e ironia freqiientes na escolha e na composi¢ao
do repertorio.

Voltando a anélise da cancdo O Cavaleiro e os moinhos, novamente nos deparamos
com a dificuldade em enquadrar a can¢cdo em algum género musical, mas isto de maneira
alguma tem importancia, afinal af estaria uma caracteristica da originalidade e da riqueza da
obra da dupla. A can¢do tem inicio com um arranjo de cordas e metais feito por Luiz Eca,
de forma que obtivesse um tom épico. Tal arranjo remete ao que se hoje imagina como
sendo musica celta. As cordas remetem ao som de uma gaita de foles. A percussdo, em
especial a caixa de guerra, lembra uma marcha de soldados, com esquema terndrio. A
exemplo de Agnus Sei, a influéncia afro se mantém. Ao fundo e ao final dos versos podem-

se ouvir os tambores, como que citagdes de batalhas. Abaixo, a letra da cang¢do:

O cavaleiro e os moinhos

Acreditar na existéncia Sem fazer movimento
Dourada do sol Mas tecendo fio

Mesmo que em plena boca Da dgua e do vento

Nos bata o agoite Eu baderneiro

Continuo da noite Me tornei cavaleiro
Arrebentar a corrente Malandramente,

Que envolve o amanhd Pelos caminhos
Despertar as espadas Meu companheiro
Varrer as esfinges Td armado até os dentes
Das encruzilhadas Jd ndo hd mais moinhos
Todo esse tempo foi igual Como os de antigamente...

A dormir num navio

A passagem "todo esse tempo foi igual a dormir no navio" € o momento de maior
tensdo melddica da cancdo, com uma oitava acima. Depois deste trecho temos novamente o
carrilhdo a dar um clima de sonho. A partir de "eu baderneiro" (baderna, vem do nome de
uma dangarina italiana que se apresentou no Brasil, em 1851), as cordas e uma mudanca
percussiva trazem a cangao para a atualidade, como que fazendo uma ponte com aquela
realidade sombria de repressdao e Censura. De um arranjo com ar de musica medieval,
passa-se neste momento a um género de musica latina, com um arranjo mais
contemporaneo. H4 a partir deste momento um rompimento de uma fala coletiva (nos bata
o acoite) e atemporal (acreditar, arrebentar, despertar, varrer) para uma outra mais

individual (eu baderneiro/ me tornei cavaleiro... meu companheiro). No final da cangao,
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junto com o som do carrilhdo, é feito um solo de guitarra que se utiliza de uma linguagem
espanhola, certamente, tracando novamente um paralelo com a terra de Cervantes.

As imagens de D. Quixote sdo rememoradas por palavras que remetem ao sema da
repressdo: bata, acoite, arrebentar. Esta idéia de embate de forcas é percebida ainda na
contraposi¢ao do "dourada do sol" ao "agoite continuo da noite". Este jogo de metaforas se
contrapde a um discurso mais direto presente nas cancdes panfletdrias, inclusive rompendo
com uma certa idealizacdo do passado. Era freqiiente na chamada cangdo de protesto da
década de 1960 a critica ao regime que: teria acabado com a festa, extinguido a alegria do
povo nas pragas, abolido o sorriso das criancas. Esta idealiza¢do tinha mesmo o intuito de
fazer frente ao discurso do governo ditatorial. Contudo, a cang¢do O cavaleiro e os moinhos
J traz em si mesma o germe da autocritica. Afinal, haveria uma expressdo mais apropriada
do que "quixotesca" para a can¢do em sua luta com o gigante ndo tdo adormecido? Neste
sentido, a ironia € corrente: "ja ndo ha mais moinhos/ como os de antigamente".

Em 1969, os Mutantes por meio da can¢do Quixote ja teciam criticas a inutilidade
do cantar no plano politico-revoluciondrio (PELEGRINI, 1997: 61). Com miusica de
Arnaldo Batista e letra de Rita Lee, Quixote consegue, ao incluir o contemporaneo - como
os festivais de musica da TV - potencializar a ironia ja& marcante na obra de Cervantes: "a
vida é moinho/ € o sonho caminho/ é do Sancho o Quixote/ chupando chiclete (...) dia h4 de
chegar/ e a vida ha de parar (...) Dom Quixote cantar/ na TV vai testar/ vai subir/ palmas
para Dom Quixote que ele merece". Outra critica parte de Walnice Nogueira Galvao, na
obra Saco de Gatos, ao denunciar o cardter consolador das cangoes de protesto, recaindo
justamente sobre a inutilidade das cancdes do "dia que vird". Porém, ha de se de levar em
conta que a cangdo - por sua alargada difusdo - tende a despertar outros sentimentos no
ouvinte j4 que seu alcance ndo se resumia aos seus opositores, mas a quaisquer ouvintes,
ainda mais por seu cardter metaférico, cifrado, subliminar. Vale lembrar a critica de
Alfredo Bosi a tese da poesia - e por extensdo, da cangdo - como consoladora e inibidora da
praxis:

O trabalho poético é as vezes acusado de ignorar ou
suspender a prdxis. Na verdade, é uma suspensdo momentinea
e, bem pesadas as coisas, uma suspensdo aparente. Projetando
na consciéncia do leitor imagens do mundo e do homem muito
mais vivas e reais do que as forjadas pelas ideologias, o poema
acende o desejo de uma outra existéncia, mais livre e mais bela.

(BOSI, 1977: 192)
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O mesmo clima caracteristico nas can¢des analisadas anteriormente é perceptivel
em Um por t0d0s59, can¢cdo que fez parte do histérico show Falso Brilhante, de Elis
Regina. Por sinal, 0 nome do espetaculo vem de um trecho do bolero Dois pra ld, dois pra
cd, da dupla: "No dedo um falso brilhante". Este bolero, ao ser gravado pela Elis em seu
LP Elis (1974) consolidou o nome da dupla, ja que esta cancao foi o carro-chefe do disco e
tocou nas radios e na TV a todo vapor. Talvez tenha sido mesmo um dos maiores sucessos
populares da dupla, can¢@o que ainda hoje anima bailes, tocada por grandes bandas.

Para se ter uma idéia do "panorama musical" do inicio de 1974, o LP mais vendido
nas lojas do RJ e SP, segundo dados do IBOPE, era o do Secos e Molhados, com o sucesso
Sangue Latino. Porém, a partir do segundo trimestre, o LP "Ossos do Bardo Internacional",
assumiria o posto, claro, a reboque do sucesso da novela e do investimento das grandes
gravadoras. Em décimo primeiro lugar, estava a dupla® Dom e Ravel, com Animais
irracionais. Até o final de 1974, o LP da Elis ficou entre sétimo e décimo primeiro lugar
na lista dos mais vendidos. O primeiro lugar pertencia a Clara Nunes. Mas o grosso do
fundo sonoro daquele ano ficaria mesmo entre os hits internacionais, como as cangdes de
Alice Cooper e Elton John, e os mais populares José Augusto, Odair José, Benito Di Paula
e, claro, Roberto Carlos.

Voltando a cancdo Um por todos, temos novamente uma citacdo de Alexandre
Dumas, como na cangdo Essa é sua vida, analisada anteriormente. Como em Os Trés
Mosqueteiros: "Avante: um por todos e todos por um!" O heréi das novelas de cavalaria
presente em O cavaleiro e os moinhos, novamente € lembrado por meio do "herédi
improvisado." Esta cangdo traz belas passagens e jogos de palavras que nido remetem
somente a Histéria e a Literatura, como em outras cangdes, mas repete e, por vezes
subverte, ditos populares: "Eu te conhego/ sei o pre¢o da fama e nao esqueco (...) Eu lavo as
maos/ podncio, conscio pilhado em flagrante/ lavo as maos e prossigo adiante." Aqui
observa-se também aquele: "(...) efeito da leitura superposta que esti numa expressao juros-
além ou no texto de Quilombo..." (SANT'ANNA, 1980: 264). Aquele mesmo clima de
cavalaria e de D. Quixote se repete: lutas, fortuna, medalhas, peito de bronze,

bandeirinhas, fama, herdoi:

% Do disco: REGINA, Elis. Falso Brilhante. Rio de Janeiro: Phillips, 1976. 33 rpm, stereo, n° 6349.159
% Que também teve cangdes censuradas durante o regime militar.
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Um por todos

Do ventre chdo da Terra Mae
nasce o heroi improvisado,
querido filho pranteado
da fortuna e do acaso.
Avante: um por todos

e todos por um!

Ficam das lutas ao longe
duas medalhas pregadas
em peito de bronze

As bandeirinhas e as rifas
o foguetorio e a fanfarra
meu veldrio, tua farra,

herdi dos escolares e das lavadeiras
Oh! Deus das mocas solteiras

que rezam ao teu retrato

sobre a penteadeira

Eu te conheco

sei o preco da fama e ndo esqueco
que deitei em tua cama, em teu berco
eu sei teu preco, eu te conheco, meu oportuno
herdi.

Eu lavo as maos

poncio, conscio pilhado em flagrante,
lavo as mdos e prossigo adiante

eu por mim mesmada,

todos por mim, meu oportuno heroi.

o sentimento dos teus pares,

O trabalho percussivo e a miscelanea de géneros presentes na obra de Jodo Bosco
estavam em sintonia com o que se produzia na musica popular brasileira na década de
1970. Parte desta influéncia pode ser computada aos Beatles que, por sinal, foram um dos
primeiros miusicos a trabalharem com diferentes influéncias na musica popular
internacional, em especial, a partir do disco Sgt. Pepper's Lonely Heart's Club Band, de
1967. A faixa 7 (lado A), Being for the benefit of Mr. Kite!, por exemplo, traz sons
eletronicos que remetem ao ambiente caracteristico de um parque de diversdes. Na faixa 4
(lado B), Good morning, good morning, é colocada uma sinfonia de animais: passarinho,
gato, cachorro, cavalo, ledao, lobo. Neste disco podem ser observadas algumas influéncias
que remetem as pesquisas musicais realizadas por Béla Bartok (1881-1945), Igor
Stravinsky (1882-1971), Arnold Schonberg (1874-1951) e Anton Webern (1883-1945),
ainda no inicio do século. Para eles, cada som tem um valor préprio e todos os sons podem
ter o mesmo peso musical (SOUZA, 1979: 156).

O trabalho com sons eletronicos ndo era tdo novo assim, j& que O primeiro
instrumento eletronico data de 1928, a partir de pesquisas em laboratérios na Alemanha.
Outra influéncia recebida pela banda vem de John Cage, conhecido como mestre do
happening e da musica aleatdria. Tais influéncias sdo mais perceptiveis na faixa 6 (lado B),

Day in the life, em que pode-se perceber a originalidade do trabalho.
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A cancdo comeca como uma balada aparentemente inofensiva, pelo menos, até o
trecho "I'd love to turn you on", quando uma série de sons dissonantes, levados a cabo por
uma orquestra, vao num crescendo desvirtuando a balada. No final, novamente repete-se "a
sinfonia de ruidos" e nos dltimos acordes reproduz-se um final mais tradicional da musica
romantica. Para tal concepcdo de sons, os Beatles recorreram aos estudos de Stockhausen®'.
O disco tinha tudo para ndo emplacar, contudo, tornou-se uma das maiores vendagens da
musica popular internacional e influenciou toda a musica popular ocidental.

Voltando as composi¢des da dupla, outra cancdo com inspiragdo medieval é Caca a
raposa®. Nela, a repressdo - como a que o Brasil vivia no momento - é relacionada com a
perseguicio a raposa, com imagens que - por que nao dizer? - reportam a uma equiparagao
entre a politica e a paixdo, ambas remetendo ao vermelho. Nas cancdes de Jodo Bosco e
Aldir Blanc, ndo hd como separar rigidamente as chamadas composi¢cdes romanticas das
politicas. Como na vida, os motivos estdo imbricados, ndo sdo dissocidveis. H4 uma relacdo
entre os sofrimentos presentes na vida: seja na luta cotidiana sob um governo ditatorial, seja
nas reacdes adversas e ndo expressas na bula da paixdo. Ao analisar a obra musical de
Chico Buarque, MENESES® aponta uma caracteristica semelhante a obra da dupla
Bosco/Blanc: as suas metdforas sdo para serem entendidas também na sua literalidade
afetiva, e ndo apenas no seu registro politico (1982: 81).

Como aponto no titulo do trabalho, esta can¢do também nio se utiliza da rima fécil.
Tal caracteristica ndo se da apenas pelo talento de Aldir, mas também pelo fato de Jodo
musicar textos mais complexos, sem versos mais rigidos. A cang¢do traz um jogo de
palavras que nos levam a um cendrio de cavalaria, das cacadas empreendidas pelos nobres,

neste caso, a caga a raposa e toda a metafora que ela permite:

1 Sobre musica serialista, aleatéria, dodecafonica: MAGNANI, Sérgio. Expressdo e comunicagcdo na
linguagem da miisica. 2 ed. Belo Horizonte; UFMG, 1996. Quanto aos sons aleatdrios, ver o artigo: SOUSA,
Tarik de. "O caos sonorizado" In: Rostos e gostos da MPB. Porto Alegre: LP&M, 1979.

62 Do disco: Caga a Raposa. Rio de Janeiro: RCA, 1975. 33 rpm, stereo, n © 103.01112.

63 A autora trabalha com um referencial mais pautado na Psicandlise, principalmente por perceber a arte
como uma reconciliagdo do prazer e da realidade.
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Caca a raposa

1% parte

O olhar dos cdes, a mdo nas rédeas O olhar se fecha, uma lembranga
E o verde das florestas Afaga o coragdo vermelho:
Dentes brancos, cdes Uma cabeleira sobre o feno

a trompa ao longe, o riso Afoga o coracdo vermelho:

os cdes, a mdo na testa: Montarias freiam, dentes brancos:
O olhar procura, antecipa terminou...

A dor no coracdo vermelho 3 “parte

Senhoritas, seus anéis, corcéis Linguas rubras dos amantes

E a dor no coragdo vermelho Sonhos sempre incandescentes

O rebenque estala, um leque aponta: foi por Recomecam desde instantes

lal... que os julgamos mais ausentes

2 “parte 4 “parte

Um olhar de cdo as mdos sdo pernas Ah, recomecar, recomegar

E o verde das florestas Como cangoes e epidemias

- Oh, manhd entre as manhds! - Ah, recomegar como as colheitas
A trompa em cima, os cdes Como a lua e a covardia
Nenhuma fresta Ah, recomecar como a paixdo e o fogo

De inicio temos um cendrio tipico de uma caga: cies, mao nas rédeas, o som da
trompa, corcéis, rebenque e montarias. Porém, o que parecia uma cagada a um animal, vai
tomando outros ares. A palavra "caca" também lembra cancdo. Os olhos dos cdes ao
fitarem as raposas reportam ao olhar humano, a perseguicao politica daquele ano de 1974:
"um olhar de cdo/ as maos sdo pernas". A repressdo pode ser inferida no "olhar dos caes, a
mao na rédea", na constante observacdo e controle - tipico das ditaduras - expresso nas
passagens: "a mao na testa", "o olhar procura" até que descobre e "um leque aponta: foi por
1a!".

A tensdo melddica da cangdo reflete tal clima sombrio, em especial, no inicio da
cangdo. Dividimos a cancdo em quatro partes para facilitar sua leitura. A exemplo de O
cavaleiro e os moinhos, a primeira parte da cancdo traz um tema mais marcadamente
medieval. E perceptivel, novamente, a importincia da percussio nesta cangdo. O primeiro
elemento percussivo a ser utilizado é o carrilhdo, que provoca, digamos, um sonho, uma
névoa frente a imagem que comecga a se desenhar: um campo, uma floresta ao fundo, os
cdes, o som das trompas. Ao final da 2 * parte repete-se este som. O som do violdo de Joao

~ 64 ~ .
Bosco faz 0 mesmo papel do cravo, presente na gravacdo®™ da mesma cancdo pela Elis.

% Ver: REGINA, Elis. Elis. Rio de Janeiro: Philips, 1974. 33 rpm, stereo, n ° 6349.121.
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Reproduzem-se sons que remetem as espadas que se chocam no ar, bem como, ao longo de
toda a cancdo, a percussdo sugere o galope dos cavalos durante a cagada.

Na segunda parte, um verso dé a tonica de um tempo passado: "- Oh, manha entre
manhas!". Esta fala tem um tom premonitdrio, apocaliptico, como que relacionando épocas
diferentes. Na terceira parte, um solo de guitarra faz uma espécie de contracanto a voz de
Jodo Bosco. Neste trecho, a relag@o entre politica e paixdo € mais incisiva, como foi dito
anteriormente.

A cancdo traz uma idéia de tempo ciclico, em especial, na quarta parte. Este tempo é
sugerido literalmente no "recomecar" presente na natureza: como nas epidemias, nas
colheitas, no calenddrio lunar e, por que ndo dizer, no ciclo menstrual. Este recomegar
também € expresso na natureza humana: nas cangdes, na covardia, na paixdo. A musica e o
arranjo também constréem este tempo ciclico. Este ¢ um recurso que, por sua vez, pode ser
observado - a exemplo da cang¢ido Conversando no Bar (Saudade dos Avides da Panair)®” e

da can¢do Roda Viva, de Chico Buarque e na poesia de Jorge Luis Borges:

Um Sonho

Num deserto lugar do Ird hd uma torre de pedra ndo muito alta, sem porta nem janela. No
tinico comodo (seu piso é de terra e tem a forma do circulo) hd uma mesa de madeira e um banco.
Nessa cela circular, um homem que se parece comigo escreve em caracteres que ndo compreendo
um longo poema sobre um homem que noutra cela circular escreve um poema sobre um homem
noutra cela circular... O processo ndo tem fim e ninguém poderd ler o que os prisioneiros
escrevem. (BORGES, 1964)

Em Caga a raposa, a imagem da floresta misteriosa € recorrente. Vale lembrar toda
a complexidade deste espago para os povos medievos. As fdbulas, as histérias para
criangas, as cangdes e as lendas denotam bem esta idéia, ndo somente para os europeus,
como também para os povos ditos barbaros que se arriscavam, durante os séculos VII e
VIII, ao ultrapassarem "para além das fronteiras naturais estabelecidas pelos pantanos,
floresta e mato", visto que "qualquer territério que ocupassem era considerado reserva de
caca." Dai vinha a justificativa de jovens guerreiros europeus para despojar os "barbaros" e
assim "deitar a mao a tudo que pudessem levar das suas terras: ornamentos, armas, gado e,

se possivel, homens, mulheres e criangas" (DUBY, 1980: 62). Assim, estes guerreiros

% Como no trecho: "Em volta dessa mesa/ Existem outras falando tdo igual/ Em volta dessas mesas/ Existe a
rua vivendo o seu normal/ Em volta dessa rua/ Uma cidade sonhando seus metais/ Em volta da cidade...". In:
Historia da Miisica Popular Brasileira. Milton Nascimento, Sao Paulo: Abril Cultural, 1982. 33 rpm, stereo.
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exigiam um resgate, caso contrdrio, permaneceriam com os cativos. Esta floresta era espago
do lendério, do obscuro, das trevas, mas também do deserto. Era uma passagem, um espaco
de muita mobilidade de estudantes, clérigos, peregrinos, camponeses em fuga e
"vagabundos", vale lembrar que: "a partir do século XIV, os viandantes eram vagabundos,
malditos - antes disso eram seres normais, mas agora os normais serdao os sedentdrios" (LE
GOFF, 1983: 173). Tal inversao de valores € explicada, em parte, pelo fiasco das Cruzadas.

Um outro dado marcante em Cag¢a a Raposa € a representagdo trazida pela cor
vermelha expressa nas palavras: rubro, coragdo, vermelho, linguas, incandescentes, paixdo
e fogo. Tanto se pode inferir a relagdo desta cor com a paix@o, como com a cor da esquerda,
das bandeiras partiddrias. Na entrevista concedida a Regina Carvalho, Joao Bosco fala da
influéncia de Garcia Lorca em sua obra. Nesse sentido, podemos tracar um paralelo da
cancdo com a peca de Lorca Bodas de Sangre e toda a rede de significados que a palavra
"sangue" remete, como na passagem: "Porque el novio es un palomo/ con todo el pecho en
brasa/ y espera el campo el rumor/ de la sangre derramada"® (LORCA, 1981: 82). O
sangue implicito em Cag¢a a Raposa também remete ao calor, as paixdes, a alma.

Em Corsdrio, a paixdo também € revisitada por meio de um motivo comum: a
paixdo ligada ao fogo, tanto quanto a distancia e a soliddo o estdo ao gelo. Alids, esta
mesma comparacdo pode ser vista na cancdo As Aparéncias Enganam®, do irmdo do Jodo
Bosco, o Tunai, em parceria com Sérgio Natureza: "Os coracdes pegam fogo e depois/ Nao
ha nada que os apague (...)/ As aparéncias enganam/ Aos que gelam e aos que inflamam/
Porque o fogo e o gelo/ Se irmanam nos outonos das paixdes". Corsdrio, presente no disco
Essa é sua vida, de Jodo Bosco, ja havia sido gravada por Elis em 1976 e lancada
postumamente no disco Elis - Luz das Estrelas, de 1984, com um acompanhamento mais
contemporaneo e¢ de melhor qualidade técnica. No encarte do disco, ¢ comentada a

dificuldade em colocar um novo arranjo para Corsdrio ja que a Elis alternava na mesma

cancao ritmos diferentes, como samba e bolero.

5 "Porque o noivo é um pombo/ com todo o peito em brasa/ e espera o campo o rumor/ do sangue derramado"
(tradugdo do autor).

67 Gravacdo também presente em: REGINA, Elis. Saudade_do Brasil. Rio de Janeiro: WEA, 1980. 33 rpm,
stereo, n ° BR-52.003/004.

97



Corsdrio

Meu coragdo tropical e buscar a mdo do mar,
Estd coberto de neve, mas, me arrastar até o mar,
ferve em seu cofre gelado procurar o mar
e a voz vibra e a mdo escreve: mar
Bendita a lamina grave Mesmo que eu mande em garrafas
que fere a parede e traz mensagens por todo o mar,
as febres loucas e breves meu coragdo tropical
que mancham o siléncio e o cais partird esse gelo ird
Com as garrafas de ndufrago...
Roseirais! Nova Granada de Espanha! e as rosas partindo o ar!
por vocé, eu, teu corsdrio preso Nova Granada de Espanha
vou partir a geleira azul da soliddo E as rosas partindo o ar

Novamente, a canc¢do € repleta de um jogo de ambigiiidades que chega a confundir:
afinal, que solidao € esta? CLETO, em sua dissertacdo, faz uma interessante leitura da letra

da cancao:

O verso "Nova Granada de Espanha" também nos remete
ao dualismo repressdo/liberdade, pois justamente em 1976 -
mesmo ano do disco - a Espanha saia da ditadura franquista,
que assolara o pais por cerca de 40 anos. Até mesmo o vocativo
"Roseirais" pode estar se referindo ao ditador argentino
Manoel Ortiz de Rosas (1853), ou seja, ao dizer "roseirais",
menciona o sobrenome do presidente no plural, referindo-se a
todos os ditadores e/ou ditaduras existentes no mundo.

(1996: 16)

A linguagem metaférica desta cangdo dificulta o entendimento do discurso
implicito. Se levarmos em conta a tese de Ciley Cleto, segundo a qual a can¢do seria uma
homenagem ao fim da ditadura na Espanha, explicar-se-ia tamanha cifragem. Afinal, um
ano antes Chico Buarque teve que improvisar nas metdforas para homenagear a "Revolucado
dos Cravos", em Portugal, por meio da cangcdo Tanto Mar, visto que a ditadura proibia
criticas aos ditadores Salazar e depois Marcelo Caetano. Alids, neste periodo, o Brasil se
negou a votar contra o regime politico de "nossos irmaos" portugueses nas Nacoes Unidas
em troca de vantagens comerciais com a entdo colonia portuguesa de Angola.

Um primeiro aspecto que chama a atenc@o na letra de Corsdrio € a presenca das
fricativas F e V na primeira parte da cangdo: neve, ferve, cofre, voz, vibra, grave, febre,

breve. Este recurso potencializa o sentido da palavra na poesia. Como em Sabid, de Chico
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Buarque e Tom Jobim: "Vou voltar, sei que ainda/ Vou voltar para o meu lugar/ Foi ld e é
ainda 14 (...)". Nesse sentido, provocando e remetendo a uma imagem sonora de rumorejo,
do ruflar das asas do sabid, que ndo apenas canta, mas voa (MENESES, 1982: 166).
Partindo desta linha de raciocinio, podemos vislumbrar em Corsdrio as fricativas como que
sugestionando o ferver - e gelar? - das palavras, como a idéia de calor e frio presentes na
paixdo e na soliddo. Segundo PERRONE (1988), tal oximoro seria uma nitida influéncia
da poesia barroca ibérica. Assim, nao s a temdtica proviria do contexto colonial hispanico,
como também a linguagem poética.

A musica novamente tem um tom menor (Am), a exemplo de Agnus Sei, e tem um
ritmo que se confunde com toada, samba ou bolero. O fato de o tom ser em ld menor com
nona suscita uma leitura triste € a0 mesmo tempo misteriosa. A exemplo de outras cangdes,
a dupla novamente recorre a simbiose entre politica e literalidade afetiva, bem como a idéia
de uma transversal do tempo. Afinal, Nova Granada de Espanha era um dos Vice- Reinos
do Império espanhol na América, composto pelos atuais paises Venezuela, Coldombia e
Equador, independentes, respectivamente, em 1813, 1819 e 1822, tendo a frente do
processo de libertagdo do jugo da metrépole Simon Bolivar (1783-1830), cuja imagem,
estranhamente, ndo era bem vista pela ditadura. Em 1971, o teatrélogo Augusto Boal foi
preso em Sdo Paulo, em virtude da montagem da peca Simodn Bolivar, proibida pela
Censura, a exemplo de outras 450 pecas censuradas entre 1968 e 1978, segundo dados da
obra Retrato do Brasil.

Este passado colonial ¢ novamente aludido por meio da cangcdo O cacador de
esmeralda, da dupla Bosco/ Blanc (em parceria com o letrista Claudio Tolomei), onde o
amor num dia de sol entre Ferndo e Esmeralda pode ser descrito através do passado, em

que Ferndo volta ao periodo colonial na pessoa do bandeirante Ferndo Dias (1608-1681):
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O cacador de esmeralda

Verde que te quiero oro! No mel das abelhas e nos frutos

O gosto dela, a febre da paixdo
Bandeiras removendo a terra Ferndo se esmerava na conquista
Esmeralda que aguarda agora De Esmeralda, inferno de Ferndo
Num riacho além de Tordesilhas

E um dia...
E.. Num fusca duas portas, dois amantes:
Ferndo se apaixonou como um selvagem Ferndo louco, Esmeralda desvairada
Pela sereia do sertdo, na dgua - o enleio dos delirantes
Imagem virgem, No Recreio dos Bandeirantes.

Miragem esverdeada ao sol

J4 no titulo temos um traco marcante das composicdes da dupla, ou seja, o didlogo
com a literatura. Afinal, trata-se de uma citacdo literal de "O Cacador de Esmeraldas -

Episddio da epopéia sertanista no XVII° século”, de 1888, do poeta Olavo Bilac:

Foi em marco, ao findar das chuvas, quase a entrada
Do outono, quando a terra, em sede requeimada,
Bebera longamente as dguas da estacdo,

- Que, em bandeira, buscando esmeraldas e prata,
A frente dos pedes filhos da rude mata,

Ferndo Dias Pais Leme entrou pelo sertao (...)

Esta poesia épica inspirou outras poesias, filmes® e cancdes como Aguas de Marco,
de Tom Jobim e Sonhador das Esmeraldas, samba-enredo da hoje Império Serrano,
vencedor do Carnaval de 1956, de Mano Décio da Viola e de Silas de Oliveira®. Para
Bilac, a febre que Ferndo Dias teve pelas esmeraldas acabou levando-o a febre trazida pela
floresta, como diria a can¢do: Ferndo se esmerava na conquista/ De Esmeralda, inferno de
Ferndo. E interessante notar que a origem desta poesia de Bilac remonta hd dois séculos,
segundo Afranio Peixoto, na obra Panorama da Literatura Brasileira, citada por SODRE
(1982): "Diogo Grasson Tinoco" é indigitado como autor do poema "Descobrimento das
Esmeraldas", escrito em 1869 e mencionado por Cldudio Manuel da Costa nas pdginas

que escreveu como fundamento historico do seu trabalho "Vila Rica".

8 Por exemplo, em 1933, o italiano Vittorio Capellaro dirige O Cagador de Diamantes e, em 1918, O
Garimpeiro. Mais informacdes em: EMILIO, Paulo. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. Rio de
Janeiro: Paz e Terra: Embrafilme, 1980.

% Ver: Nova Histéria da MPB. 2 ed. revista e ampliada. Sao Paulo: Abril Cultural, 1977, p.09.
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H4, ainda, uma relacdo desta canc@o com a poesia ibérica, a exemplo de Corsdrio,
observada ja na primeira frase que remete a poesia de Federico Garcia Lorca, Romance
sondmbulo”, no verso "Verde que te quiero verde", adaptada pelos compositores para:
Verde que te quiero oro.

Nao hd nesta cancdo uma preocupagao de critica histérica, no sentido de condenar
as acOes violentas das bandeiras, nem de critica a sua utiliza¢do pela histéria oficial na
constru¢do de um suposto "tipo paulista": forte, desbravador, corajoso. A letra da can¢do
remete, em trés das suas quatro estrofes, a um tempo €pico, a exemplo da poesia de Bilac.
Porém, como no trecho "cocheiro vascaino" em Viena fica na 28 de setembro, os autores
lancam uma palavra que causa estranhamento: "fusca". Assim, o automével expde o
romance entre Ferndo e Esmeralda num tempo atual. Este recurso possibilita uma ponte
nesta "transversal do tempo" que caracteriza boa parte da obra da dupla. Mais do que isso,
fala-se de dois tempos distintos ja que o bandeirante ndo serve, tdo e simplesmente, como
recurso estilistico. O tempo na musica de Jodo Bosco e Aldir Blanc ndo é o tempo do
capital, longinquo, retilineo.

A relacdo entre a poesia de Bilac e a de Lorca estd ligada a uma narrativa
semelhante, que envolve o verde, a espera, a divida. Enquanto na poesia de Bilac o
bandeirante se encontra inebriado pela possibilidade de encontrar esmeraldas e por uma
crescente febre que o levard a morte em Lorca, a menina "de verde carne" e "ojos de fria
prata" espera pela volta do homem ferido. Em ambas, o tempo também ndo € retilineo.
Além disso, em Lorca, o surrealismo o diferencia de Bilac. A letra da can¢do é bem fiel as
imagens de Bilac: "Em esmeraldas flui a d4gua verde do rio/ e do céu, todo verde, as
esmeraldas chovem (...)".

A cangdo O Cagador de esmeralda foi gravada pela primeira vez por Elis Regina
em 1973 no LP Elis, sendo regravada, oito anos depois, por Jodo Bosco, em seu LP Essa é
a sua vida. Nessa versdo, com arranjo de Cristovao Bastos, a can¢do ¢é iniciada pelo
caracteristico som do violdo de Jodo Bosco e de seus acordes em tom menor que remetem a
um clima de mistério. Na primeira e terceira estrofes, a percussdo de Chacal e Cidinho
ambienta a floresta com seus pdssaros, guizos de cobra, gravetos pisados no chdo, sons

rudimentares, ao lado do dedilhado do violdao. Porém, na segunda parte, a musica se torna

" Segue em anexo.
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mais melodiosa e harmoniosa, mais caracteristica da paixao que arrebata Ferndo. Ao final
desta parte, temos um longo trecho instrumental em que o trabalho percussivo novamente
remete a floresta e aos seus sons caracteristicos, € um tom mais misterioso, rompido com o
dedilhado do violdo. Na ultima estrofe, o0 som mais melodioso e contemporaneo, com a
percussao sendo substituida pelo piano, revela a paix@o entre dois casais no Recreio dos
Bandeirantes, no Rio de Janeiro.

Estas constantes referéncias literdrias sdo bem caracteristicas da producao de Aldir
Blanc. Em intimeras cang¢des mais atuais, com outros parceiros, esta marca ainda ¢é
perceptivel. Suas cancdes revelam um leitor inveterado, leitura esta iniciada na infancia
pelas histérias em quadrinhos de super-herdis, pelo menos, até que Aldir recebesse um
presente em seu aniversario: "Alguém me deu um livro, eu achei um presente horrivel,
demorei pra comecar a ler. Mas ai eu percebi que era um troco melhor que gibi. Me tornei
um devorador de livros. Até durante as refeicoes, quando meu pai ndo estava, eu ficava
lendo.” (NOVA Histéria da MPB, 1977: 05).

Nascido em 2 de setembro de 1946, no bairro do Esticio, na cidade do Rio de
Janeiro, ali morou num apartamento na rua Santos Rodrigues. Mais tarde, mudou-se para a
Vila Isabel (bairro notério em que viveu Noel Rosa), entre a Rua dos Artistas e a Pereira
Nunes, 14 ficando dos quatro aos doze anos. Estas informacdes podem parecer supérfluas,
mas nas suas cancdes € em suas cronicas ha uma constante alusdo a estes lugares de sua
infancia, em especial, a Vila Isabel. De suas cronicas, como em "O maior noivado da Vila",
de seu livro Rua dos artistas e arredores, de 1978, foi retirado o nome de um dos
personagens, "Esmeraldo, o Simpatia-é-quase-Amor", dando o nome a um dos blocos
carnavalescos do Rio, o Simpatia é quase amor, fundado em 1985.

E também na infincia que Aldir inicia seu contato com a mdsica. A bateria que
construiu com latas foi trocada por uma de verdade, e suas idas aos ensaios das escolas de
samba, durante a adolescéncia, certamente contribuiram em sua formagao musical. Ao final
do cientifico, a frente da bateria, formou um conjunto de bossa nova, o Rio Bossa Trio, que,
com a entrada de Silvio Silva Junior, passou a se chamar GB-4. Foi, ainda, baterista do
grupo Piramidal Quartet, com Ivan Lins no piano, Luiz Cachaca na flauta e Cesédrio Alvim
no contrabaixo. O grupo durou pouco tempo, talvez pelo pouco espaco que se dava entao

ao jazz e a bossa nova.
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Em 1965, Aldir ingressou na Faculdade de Medicina e Cirurgia. E, entre 1972 e
1973, fez pés-graduacdo na Academia Militar de Medicina. Durante o curso universitario
participou dos festivais, como mostra o artigo "Ataulfo que foi embora e os jovens que vém
chegando", onde Sérgio Cabral tece elogios a César Costa Filho por sua participacdo no 11
Festival Universitdrio de Misica Brasileira, com as cancgdes classificadas Nada sei de
eterno, Mirante e De esquina em esquina, todas parcerias com Aldir Blanc. Uma das
cangOes desta época, em parceria com Silvio da Silva Jr., é “Amigo € pra essas coisas’:
Salve/ Como é que vai?/Amigo hd quanto tempo/ Um ano ou mais/ Posso sentar um
pouco?/Faca um favor/ A vida é um dilema/ Nem sempre vale a pena (...). Gravada pelo
MPB-4 em 1980, tornou-se, desde entdo, presenga quase obrigatdria nos bares e shows de
musica ao vivo.

Além de ter atuado na luta pelo direito autoral dos musicos, Aldir também
participou de movimentos pela anistia e contra a ditadura. A sua trincheira era por meio das
cancdes, das cronicas e entrevistas que concedia. No fim da década de 1960, participou e
esteve a frente do MAU - Movimento Artistico Universitdrio, do qual também faziam parte:
Paulo Emilio, Luiz Gonzaga Jr., Ivan Lins, César Costa Filho, Ronaldo Monteiro de Souza,
Mircio Proenga, entre outros. Este grupo tinha interesse em divulgar a musica popular
brasileira, revelando novos autores, e possibilitando uma abertura do mercado fonografico e
televisivo para os novos valores. O grupo surgiu das conhecidas reunides feitas num
sobrado da rua Jaceguai, na Tijuca, que entre 1965 e 1971 foi freqiientado por jovens
musicos, em sua maioria universitdrios (...) incentivados pelos anfitrides - o psiquiatra
Aloisio Porto Carreiro e sua mulher Maria Ruth - que aproveitavam as reunides para
mostrar, de preferéncia, suas novas composi¢coes (SEVERIANO, 1998: 154).

Com o sucesso de Ivan Lins e Gonzaguinha, a Rede Globo decidiu contrati-los para
a produc¢do do programa Som Livre Exportagdo, em 1971. Porém, como o MAU s6 aceitava
a contratagcdo de todo o grupo, todos foram para a Rede Globo. Até que, dois meses depois,
na renovacao do contrato a Globo exigiu a permanéncia apenas de Ivan Lins, Gonzaguinha
e César Costa. O grupo acabou rachando quando os trés cederam e assinaram o contrato.
N3ao tardaria para que o trio percebe-se o erro. Afinal, os sucessos que a Globo esperava
ndo eram necessariamente aquilo que eles queriam. Ivan Lins, por exemplo, deu uma

guinada na sua carreira ao formar uma dupla com Vitor Martins, com letras de cunho mais
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critico, como transparece ja no primeiro trabalho Abre alas. Mais tarde, a relag@o entre os
ex-integrantes do MAU foi restabelecida, inclusive pelo fato de terem atuado juntos na
criagio da SOMBRAS, seis anos depois. Em 1976, Gonzaguinha desabafa para a jornalista
Ana Maria Bahiana:

"Quantos de nos sobraram? Meu Deus, o que a gente
fez daquelas idéias todas, o que a gente fez, aonde a gente foi se
meter? E eu estava ali, no estidio, comecando a gravar meu
terceiro disco. Eu era um privilegiado. Eu comecei a rir,
menina, um riso horrivel, um riso tdo... eu cai no chdo de rir,
sabe, da ironia da coisa toda. Mas de felicidade também. De
verdade. Daquela coisa toda sobrou eu, sobrou o Aldir..."

(BAHIANA, 1980: 174)

Jodo Bosco acabou por ndo exercer a profissdo de engenheiro, dedicando-se a
musica e enquanto Aldir ainda trabalhou alguns anos no exercicio da Medicina, em
particular da Psiquiatria, exercida durante trés anos num hospital no Engenho de Dentro, no
Rio de Janeiro, onde, segundo Aldir: "havia gente no chdo, sem roupa, faltavam colchdées,
roupa de cama, casacos, calcados e remédios” (O Globo, 10 set.1976). Nesta mesma
entrevista, ele explica o abandono da profissdo: " conclui que havia cometido um erro de
nove anos: estudei seis, exerci trés (...) Sinto muito esse aparente desperdicio de tempo,
que eu alids ndo considero perdido, foi uma experiéncia como outra qualquer.”

Podendo dedicar-se inteiramente as suas profissdes de musicos, Aldir Blanc e Jodo
Bosco produziram cerca de 200 cancdes que foram gravadas por inumeros intérpretes, em
especial Elis Regina e MPB-4. Porém, por volta de 1984, as radios FMs (ou teria sido o
mercado?) passaram a boicotar as cangdes da MPB, como era o caso da dupla. Para se
chegar a esta observacdo, vamos aos dados levantados pelo critico musical Mauricio

Kubrusly, sobre as cangdes da dupla gravadas por outros intérpretes:

Em 1972, Elis Regina deu a partida e gravou Bala com
Bala; em 73, a mesma Elis gravou quatro faixas e Rosinha de
Valenca, uma; em 74, Elis gravou mais quatro, somando-se a
oito registros de outros intérpretes;, em 75, o compositor jd
estava "descoberto", e teve 20 faixas gravadas; em 76, o
recorde, com 28 cangbes convocadas por nove cantores
diferentes. A partir dai, vira o vento da moda e o niimero de
gravacdes vai caindo: 18 em 77, seis em 78, 25 em 79 (subita
subida onde Elis contribuiu com cinco escolhas), 17 em 80, 13
em 81, 12 em 82 e somente nove em 83. (FSP, 15 jan.1984: 68)
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Os dados acima remetem a uma outra questdo ainda ndo discutida: o fato de muitos
intérpretes optarem por compositores que estdo em evidéncia, como uma forma de tentar
garantir o "sucesso". Esta é uma pratica perceptivel ainda hoje. Dai a dificuldade de muitos
compositores terem acesso a midia e as grandes gravadoras. Estes intérpretes mais
conhecidos acabam seguindo a "maré do mercado" e ndo da concep¢do que, porventura,
tenham de qualidade musical. Talvez isto explique a frase de Arrigo Barnabé, quando da
morte da Elis: "estamos todos 6rfdos da Elis". Arrigo lembrou o fato dela ter gravado
inimeros desconhecidos, o que ndo era muito comum entre os grandes intérpretes.

A exemplo dos nimeros de Kubrusly, os dados levantados pelo IBOPE’!, nas
cidades de Sdo Paulo e Rio de Janeiro, em 1975, também apontam o periodo em que a
dupla ficou mais conhecida, com 20 canc¢des gravadas por outros compositores. Além
disso, todas faixas do disco Caga a raposa, de 1975, tocaram nas radios. Segundo o proprio
Jodo Bosco, todo o disco foi gravado nos programas do Fantdstico daquele ano, em
especial, pela interferéncia do diretor de TV Nilton Travesso. A pesquisa semanal sobre a

venda de discos feita pelo IBOPE, colocou, por exemplo, o LP Caga a raposa em:

e 19a24/05/1975 - SP: 6 ° lugar
RJ:12°

e 16a21/06/1975 - SP:12°
RJ:20°

e 14a19/07/1975 - SP:8°
RI: 11°

e 18a23/08/1975 - SP:6°
RI: 4°

e 22a27/09/1975 - SP:10°
RJ:20°

Do mesmo periodo, o LP Elis (1974) trazia trés canc¢des da dupla: O mestre-sala dos
mares, Dois pra ld dois pra cd e Caga a raposa. Este disco, em 1975 ficou entre os dez
mais vendidos, tanto em Sao Paulo como no Rio de Janeiro. Os compactos duplos da Elis,

com Dois pra ld, dois pra cd; e do Joao Bosco, com O Mestre-sala dos mares, chegaram a

! Dados com base em 15 lojas de discos diferentes, em cada semana e por cidade. A pesquisa era dividida
em: compacto simples, compacto duplo, long-playings (LP) e fitas. Material do Arquivo Edgard Leuenroth/
UNICAMP.
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se revezar em 1 ° lugar em vendas, entre outubro e novembro de 1975. Porém, foram
periodos curtos de vendagem. Os discos de Jodo Bosco ndo eram exemplos de grandes
vendas. O primeiro disco, Jodo Bosco (1973), vendeu teimosas 4 mil cépiasn. J4 com o
segundo, Caca a raposa (1975), foram 30 mil cépias, inclusive vendidas no Japao, Holanda
e Franca. O disco seguinte, Galos de Briga (1976), teve a mesma média de vendagem.

Estes ndmeros, porém, referem-se somente ao ano de sua producdo. Logo, a
vendagem é muito superior. Ainda hoje sio vendidos nas lojas, agora em CD. E claro que
ha uma dificuldade em perceber o quanto a vendagem, naquele ano, representava. Afinal,
as vendas ndo tinham as cifras atuais, os aparelhos de reprodu¢do eram mais caros, havia
uma maior dificuldade em se adquirir um LP. Daf o interesse da indistria do disco, naquela
época, em criar "versdes reduzidas" do long-play, como o compacto simples (com duas
musicas) e o compacto duplo (com quatro).

Para termos uma nog¢ao dos custos de producao de um disco, em 1984, Aldir Blanc e
Mauricio Tapajos gravaram um dlbum duplo (que levou o nome da dupla) com 20 cangdes
(destas, nove estavam proibidas), com capa de Mello Menezes; com a participagdo de 80
musicos, como Radamés Gnatalli, Antonio Adolfo e Margal; com ilustragdes de Jaguar e
dos irmdos Paulo e Chico Caruso; textos de Tarik de Souza, Paulo César Pinheiro,
Herminio Bello de Carvalho e com um luxuoso encarte de 24 paginas. O fato é que o disco
foi lancado pela SACI, criada em 1977, e que, apds vender apenas quatro mil cOpias, ja
tinha todos os custos cobertos.

Voltando a 1975, enquanto a repressao estava a todo vapor, o fundo sonoro era feito
pelo "sambao-joia" de Benito de Paula e seu amigo "Charlie Brown"; do "Poxa", de Gilson
de Souza; e de Agepé (1942-1995) e seu "Moro onde ndo mora ninguém". Outro grande
sucesso foi o samba de Martinho da Vila, "Canta, canta minha gente", que dizia: " Deixa a
tristeza pra 14/ Canta forte, canta alto/ Que a vida vai melhorar". Parece que ndo cantaram
alto ou forte o bastante. Era um periodo em que o chamado "milagre econdmico brasileiro"
ndo mudou a situagdo das classes populares. Como diria o préprio presidente Emilio
Garrastazu Médici (1905-1985): "A economia vai bem, mas o povo vai mal." E ja

comecava "mal" pelo presidente imposto... No entanto, a economia ndo ia tdo bem assim, a

>0 que explica a dificuldade em se encontrar um exemplar, nos sebos ou mesmo entre colecionadores da
obra da dupla. A versdao em CD foi langada apenas em 2001 pela BMG/ RCA.
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artificialidade trazida pelos empréstimos no exterior e a contencdo de qualquer aumento
salarial ndo aumentaram o bolo, como rezava a cartilha "A maravilhosa economia do Dr.
Delfim Neto", aquela do "aumentar para depois dividir".

Em pouco tempo, o "milagre econdmico" ja mostrava que o "santo" nao era 14 muito
democraitico, a ndo ser com os "iluminados" da elite econdmica: as empreiteiras, as
multinacionais, os latifundiarios. A ditadura militar - ndo sé a brasileira - facilitou a entrada
das empresas transnacionais no pais, contribuindo com a nova configuracao do capitalismo,
que determinava exatamente o "lugar" dos paises pobres nesta nova ordem econdmica. E
este lugar estd bem expresso na crise econdmica da década de 1980, quando do
comprometimento da riqueza do pais no pagamento de juros da divida externa.

A crise econdmica advinda da incompeténcia e da md fé dos militares e seus
asseclas fizeram com que nas elei¢cdes parlamentares de 1974 a oposicdo tivesse uma
significativa vitdria através dos deputados do MDB. Isto, também, como um claro reflexo
da politica salarial do governo. Afinal, em 1965, para o trabalhador adquirir uma ragao
minima para sua sobrevivéncia era necessdrio trabalhar 88 horas e 16 minutos, ja em 1974,
essa mesma racao passou a ser adquirida em 163 horas e 32 minutos”. Como mostra a
cancdo proibida pela Censura Cadé o meu, 6 meu?, de 1973, do compositor popular Julinho
da Adelaide, morador de uma favela num dos morros cariocas € filho de Dona Adelaide. Na
verdade, Julinho era um pseudénimo e um personagem criado por Chico Buarque para

driblar e ironizar os censores:

Cadé o meu?

Cadé o meu, 6 meu?

Dizem que vocé se defendeu
E o milagre brasileiro
Quanto mais trabalho

Eu menos vejo o dinheiro

E o verdadeiro "boom"

Tu td no bem bom

Mas eu vivo sem nenhum.

Em 1975, a cancdo “O mestre-sala dos mares” foi um outro grande éxito da dupla
tanto na voz da Elis quanto na do Jodo Bosco. Este samba-enredo relata a vida de Jodo

Candido (1880-1969), o lider da Revolta da Chibata. Segundo o jornalista Fernando

73 Dados do artigo Saldrio Minimo, separata da Revista do DIEESE, de 1979 (MENESES, 1980: 95).
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Granato, autor de O negro da chibata, o tema da can¢do foi uma sugestdo do cineasta e
parceiro da dupla em duas cangdes’®, Claudio Tolomei, que havia feito uma pesquisa sobre
a vida de Jodo Candido e do movimento por ele liderado para realizar um curta-metragem,
que nao chegou a ser feito.

Assim, temos duas letras da mesma cangdo: a primeira, aprovada pela Censura
depois de muitas negocia¢des e gravada no LP Caga a raposa; a segunda, na versao
anterior as exigéncias da Censura. Em itdlico, na primeira, € em negrito, na segunda, as
mudancgas feitas por Aldir na letra. A versdo sem cortes foi encontrada no livro Jodo
Cdndido, de Paulo Ricardo de Moraes, € na obra Historia da Sociedade Brasileira, de
Francisco Alencar e outros.

O Mestre-sala dos mares

Hd muito tempo,

Nas dguas da Guanabara,

O dragdo do mar reapareceu,

Na figura de um bravo feiticeiro

A quem a historia ndo esqueceu.
Conhecido como o Navegante Negro,
Tinha a dignidade de um mestre-sala
E ao acenar pelo mar, na alegria das regatas,
Foi saudado no porto

Pelas mocinhas francesas,

Jovens polacas e por batalhdes de mulatas.
Rubras cascatas

Jorravam das costas dos santos
Entre cantos e chibatas,

Inundando o coragdo

Do pessoal do pordo

Que, a exemplo do feiticeiro,
Gritava entdo:

Gloria aos piratas,

As mulatas,

As sereias,

Gloria a farofa,

A cachacga,

As baleias...

Gléria a todas as lutas inglorias
Que através da nossa historia

Nado esquecemos jamais.

Salve o Navegante Negro

Que tem por monumento

As pedras pisadas do cais

Mas salve o Navegante Negro

*Em Bernardo, o Eremita e em Cagador de Esmeralda.
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Que tem por monumento
As pedras pisadas do cais
Mas faz muito tempo...

O Almirante Negro

Hd muito tempo,

Nas dguas da Guanabara

O dragdo do mar reapareceu

Na figura de um bravo marinheiro

A quem a historia ndo esqueceu
Conhecido como o Almirante Negro
Tinha a dignidade de um mestre-sala

E ao conduzir pelo mar, o seu bloco de fragatas,
Foi saudado no porto

Pelas mocinhas francesas

Jovens polacas e um batalhdo de mulatas

Rubras cascatas

Jorravam das costas dos negros
Pelas pontas das chibatas
Inundando o coragdo

De toda a tripulacdo

Que, comandada pelo Almirante,

Gritava: Nao!

Gloria aos piratas,

As mulatas,

As sereias

Gloria a farofa,

A cachaca,

As baleias...

Gloria a todas as lutas inglorias
Que através da nossa historia
Ndo esquecemos jamais
Salve o Almirante Negro

Que tem por monumento

As pedras pisadas do cais
Mas salve

O Almirante Negro

Que tem por monumento

As pedras pisadas do cais
Mas faz muito tempo...

O nome da revolta surge da pena aplicada aos marinheiros nas embarcacdes. Para se
ter uma idéia, o escritor e ex-marinheiro Adolfo Caminha (1868-1897), autor de A
Normalista e de O Bom Crioulo, no didrio de viagem No Paiz dos lanques, de 1887, relata

como se dava a punicao:
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"Sempre manifestei-me contra esse bdrbaro castigo que
avilta e corrompe em vez de corrigir. Um castigo de chibata é a
cousa mais revoltante que jd tenho visto, mormente quando é
mandado aplicar por uma autoridade desumana, sem nocoes do
legitimo direito que a cada homem assiste, quem quer que ele
seja, soldado ou parid (...) Revoltei-me contra semelhante
barbaridade inquisitorial, como quem tem consciéncia de que
estd praticando uma agdo justa e honrosa. Doia-me por um lado
pertencer a uma classe nobre por tantos titulos, é certo, mas em
cujo seio era permitido a chibata e, o que é mais, o seu abuso.

(CAMINHA cit. por CAMINHA, 1994: 10)

Este castigo fazia parte da Companhia Correcional”” que instituiu os castigos e as
penas para os supostos erros dos marinheiros. O oitavo artigo era o mais explicito: Pelas
faltas que cometessem seriam punidos do seguinte modo: a) faltas leves: prisdo e ferro na
solitdria, a pdo e dgua, por trés dias. b) faltas leves repetidas, idem, por seis dias. c) faltas
graves: 25 chibatadas (MORAES, 2000: 18). Estas leis seriam herancas da Marinha
portuguesa e, mais tarde, foi mantida pelos oficiais ingleses no Brasil. Na Inglaterra do
século XVIII e de inicio do século XIX, a Marinha adotava puni¢des ainda mais absurdas:
decepavam e afogavam os marujos. Estes castigos acabaram em 1881. Mas, no Brasil,
mantinha-se no mesmo periodo o péssimo tratamento para com os marinheiros. Eles eram
recrutados a forga e os garotos eram alistados como um castigo, afinal, a idade minima era
15 anos de idade.

A situacdo destes marinheiros eram as piores possiveis. Por serem em sua maioria
negros, filhos de ex-escravos, eram ainda tratados como tal. Os soldos eram baixissimos, a
comida era péssima, as instalagcdes lembravam os navios negreiros, a maioria era analfabeta
e ndo havia interesse do governo federal em instrui-los. A exemplo destes marinheiros,
Jodo Candido Felisberto também era filho de ex-escravos, que permaneceram na fazenda
em que trabalhavam. Nasceu em 1880, num distrito do municipio de Rio Pardo, no Rio
Grande do Sul. Aos dez anos de idade Jodo se atracou com o neto do dono da fazenda e
acabou sendo enviado ao almirante Alexandrino de Alencar, amigo do fazendeiro, com
quem ficou até ser mandado a Escola de Aprendizes Marinheiros do Rio Grande do Sul.

Uma carta de recomendac¢do do almirante ajudaria o menino em indmeros casos.

5
> Segue em anexo.
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Em 1895, Jodo Candido muda-se para o Rio de Janeiro, onde € alistado na 40 ?*
Companhia do Corpo de Marinheiros Nacionais. Em 1909, parte para a Inglaterra, no
Benjamin Constant, para aprender, junto com os outros marujos, o manejo do encouracado
Minas Gerais que estava sendo construido naquele pais. O Plano Naval aprovado pelo
Congresso Nacional em 1904 colocava o Brasil como a terceira poténcia maritima no
mundo, mediante a compra de embarcacdes inglesas. E algo que lembra o periodo JK,
quando dos grandes investimentos em estradas de rodagem, o que prejudicou
estruturalmente o setor de transporte brasileiro. O Brasil - diria sua elite governante -
chegava atrasado também nesta "corrida" pelo mar.

O contato com os marinheiros ingleses mostrou o quanto as relacdes na Marinha
brasileira ainda eram escravistas. A revolta contra este tratamento dispensado aos
marinheiros e as suas condi¢des de trabalho foi sendo direcionada a organizacdo de um
movimento geral destes trabalhadores no Rio de Janeiro. Como era possivel ser a terceira
poténcia maritima e ter aquele tratamento? No dia 22 de novembro de 1910, viria o estopim
da revolta, ou seja, a pena de 250 chibatadas® aplicada ao marinheiro Marcelino Rodrigues
Menezes. Ele feriu a navalhadas um cabo por este ter denunciado sua tentativa de introduzir
duas garrafas de cachacga ("gldria a farofa, a cachaca...") no navio Minas Gerais. Este fato
precipitou o movimento organizado por Jodo Candido, por Francisco Dias Martins,
conhecido como "Miao Negra" (considerado o mais culto e por isso redator dos
documentos) e por Ricardo Freitas.

Assim, no dia 22 de novembro de 1910 tem inicio a revolta dos marinheiros contra a
chibata, por melhores soldos, alimentacdo, instru¢cao, condi¢des de trabalho e pela anistia.
De posse dos navios Minas Gerais, Bahia, Sdo Paulo e do Deodoro, os marinheiros
ameacam a cidade do Rio de Janeiro sob as miras dos canhdes. Um primeiro tiro de aviso
alerta o presidente recém empossado Hermes da Fonseca que, entdo, assistia a Opera
Taunhauser, de Richard Wagner (1813-1883). Em outro local, um grupo de oficiais do
navio de guerra portugués Adamastor’”’ eram homenageados pelo dono do Jornal O Paiz.

Os rebeldes somavam 2.379 homens contra 2.630 governistas. Por meio do radio, os

" "Pelas pontas das chibatas", como diz a letra original da cancdo, era possivel encontrar laminas que
causavam mais estragos e mais dor no castigado.

77 Navio conhecido dos brasileiros, como transparece no conhecido samba de Noel Rosa, Com que roupa?,
de 1930: "Seu portugués agora deu o fora/ Ja foi-se embora/ e levou seu capital/ Esqueceu quem tanto/ amou
outrora/ foi no Adamastor pra Portugal.”

111



marinheiros mandam a primeira mensagem: "Ndo queremos a volta da chibata. Isso
pedimos ao presidente da Reptiblica, ao ministro da Marinha. Queremos resposta jd e jd.
Caso ndo tenhamos, bombardearemos a cidade e navios que ndo se revoltarem. Assinado:
guarnicoes Minas, Sao Paulo e Bahia" (GRANATO, 2000: 49). Se o governo se deleitava
com a Opera, alguns dos marinheiros do Minas Gerais aguardavam a resposta ouvindo
maxixe ao som de uma charanga dos oficiais.

Na revolta foram mortos quatro oficiais e dois marinheiros. Um dos tiros de canhdo
disparado contra instalacdes militares acabou matando duas criangas numa casa préoxima.
Diante destas mortes, os marinheiros mandam um primeiro emissario ao presidente, que
dizia: "Pedimos o perddo pela falta que praticamos, levados pela alucinacdo a que
chegamos, pelos castigos bdrbaros que recebemos, todos os dias, e a posicdo desesperada
a que nos colocaram (...)" (GRANATO, 2000: 56). Outras comunicacdes se seguiram,
desta vez mais ameacgadoras, o que levou o governo a aceitar as exigéncias dos marinheiros
e levar o Senado e o Congresso Nacional a aprovarem, a toque de caixa, a anistia’® aos
marinheiros em 25 de novembro de 1911. A revolta colocou Jodo Candido em destaque na
imprensa que o chamava de "Almirante Negro", até mesmo pela habilidade com que este
pilotava o Minas Gerais.

O fato € que a anistia ndo durou trés dias. J4 no dia 28 de novembro, o Decreto
8.400" autorizava a exclusdo de marinheiros "inconvenientes disciplina". Assim, no dia
04 de dezembro, 22 marinheiros sdo presos e mandados para a Ilha das Cobras. Ali estoura
outra revolta que, segundo setores da imprensa e da oposicao, teria sido arquitetada pelo
préprio Governo para poder instalar o estado de sitio no pais, como o fez. Assim, centenas
de marinheiros e simpatizantes da revolta da chibata s@o presos. Jodo Candido e mais
dezessete companheiros sdo jogados numa solitaria na Ilha das Cobras. Na cela ndo havia
ventilacdo e a pretexto de limpé-la foi jogada uma solucdo com édgua e cal virgem. Com o
calor, a 4gua evaporou e a cal sufocou os presos. No dia seguinte, s6 permaneciam vivos
Jodo Céndido e Jodao Avelino. O médico se recusou a assinar o falso atestado de 6bito que

colocava como causa mortis "insolagdo". A histdria se repete, como aconteceu mais tarde

8 Segue em anexo o projeto aprovado.
" Segue em anexo o decreto na fntegra.

112



nas mortes de Vladimir Herzog (1937-1975) e de Manoel Fiel Filho (1927-1976), além de
outras que a histdria oficial esconde.

Jodo Candido, em estado de choque, foi levado para o Hospital de Alienados, na
Praia Vermelha, sob o pretexto de estar com "astenia cerebral, com melancolia e episddios
delirantes", laudo rebatido pela Junta Médica que o considerou saudédvel. Dali foi mandado
novamente para a mesma cela na Ilha das Cobras. Enquanto isso, dezenas de outros
marinheiros foram enviados no navio Safélite para o Acre. No caminho, alguns foram
executados e outros foram sendo deixados como escravos no percurso. Vdrios deles
morreram no trabalho semi-escravo da construcdo da estrada de ferro Madeira-Mamoré.
Além disso, entre eles estavam servidores publicos e 44 detentas que foram ao longo do
caminho sendo colocadas na prostitui¢ao, inclusive como escravas.

E desta histéria e desta gente que fala a cangdo O Mestre-sala dos mares. A Belle
Epoque que encantava a elite carioca ndo se comparava 2 situagdo do grosso da populagio
mais pobre jogada nos morros pelas "reformas" do prefeito Pereira Passos (1836-1913).
Quanto a elite, as mulheres usavam seda e perfumes importados de Paris. Os homens
preferiam o fraque, sobrecasaca e cartola. As casas de chd e flores abrigavam a elegante
intelectualidade literdria. A boémia tinha seu auge no Cabaré Mignon, com belas
francesas e polacas (MORAES, 2000: 16).

Depois da revolta, Jodo Candido foi afastado da Marinha. Nao conseguia
permanecer nos empregos que arrumava, por duas vezes foi demitido por ordem direta de
um comandante. Por isso trabalhou como pescador e como carregador de peixes na Praca
XV, no Rio de Janeiro, até os 80 anos de idade quando conseguiu uma minguada
aposentadoria pelo Rio Grande do Sul. Foi ao longo da vida sendo procurado por diferentes
grupos politicos. Foi preso em 1930 por participar de reunides entre grupos de esquerda.
Porém, chegou também a atuar no Integralismo; foi convidado a trabalhar na policia
durante o governo Vargas, o que ndo aceitou; foi procurado pelos marinheiros, em 1964,
para participar de um movimento contra o governo. Apesar dos diferentes matizes
ideoldgicos que cruzaram a vida de Jodo Candido, ao que parece, ele nunca se encantou de
fato com a "esquerda" ou com a "direita". Suas preocupagdes advinham de questdes de

ordem mais prética, como foi na sua luta dentro da Marinha.
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A Revolta da Chibata e Jodo Céndido viraram assuntos proibidos na histdria
brasileira e, em especial, no interior da Marinha. J4 em 1912, comeca a persegui¢cdo a
memoria da revolta. O filme A Vida de Jodo Candido foi proibido e hoje ndo se encontra
qualquer vestigio das imagens. Em 1910, Paulino Botelho produziu dois documentérios: A
Revolta da Esquadra e A Revolta dos Marinheiros, ambos exibidos e também
desaparecidos (MORENO, 1989: 36). Em 1934, depois de escrever matérias sobre a
revolta, o jornalista Aparicio Torelly (1895-1971), conhecido como Bardo de Itararé, foi
seqiiestrado por oficiais da marinha e conduzido para a Barra da Tijuca, onde sofreu
vexames. Foi por isto, certamente, que o "Bardo" mandou escrever na porta da redagdo:
"Entre sem bater!" (MOREL, 1979: 45).

A "memoria dos vencidos" vem sendo relegada e ocultada pela histéria oficial, pelo
menos, até as décadas de 1960 e 1970, quando uma guinada na historiografia recupera a
trajetéria de grupos alijados do poder e de participacdo politica e econdmica no pais. E €
interessante notar como esta visdo da dupla coincidia com a histéria social e cultural mais
recorrente a partir de entdo. Esta ocultacdo da histéria do vencido foi facilitada pelo longo
periodo de ditadura por que passou o pais no século XX: 1930 - 1945 (por mais que se
enfatize o advento do Estado Novo, o poder foi conquistado e mantido a forca ja em 1930)
e 1964 - 1984, ou seja, em cem anos foram trinta e cinco anos de ditadura, sem contar os
periodos governados por estado de sitio e por grupos politicos advindos do coronelismo e
do voto de cabresto.

Com o fim da ditadura militar e com a can¢do da dupla, Jodo Candido voltou a ser
assunto. Em 1985, a escola de samba Unido da Ilha teve como enredo: Um herdi, uma
cangdo, um enredo, em que os compositores Aurinho, Didi e Aritana recuperam a Revolta
da Chibata e a trajetoria de Jodo Candido. O samba-enredo lembra ainda a propria cancdo
da dupla e de sua intérprete: "Tai, Elis, tai / Olha o feiticeiro negro na Sapucai” (MOURA,
1986: 88). Em 1987, foi realizado outro curta-metragem, Jodo Candido o Almirante
Negro, de Emiliano Ribeiro. Unindo documentério e fic¢c@o, o filme resgata o evento e, no
final, cita a cancdo O Mestre-sala dos Mares.

O Departamento de Censura convocou a dupla para esclarecer o porqué do resgate
do assunto proibido. E, segundo Granato, teria Aldir Blanc declarado: "Ndo me esqueco até

hoje das vezes que fui tentar livrar a miisica da censura (...) Havia aquela coisa de cabide
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de emprego e eu tinha que passar por, no minimo, trés burocratas até ser atendido pela
pessoa que realmente decidiria sobre a miisica.”. Numa outra ocasido, Aldir lembra de um
dos censores: "Ele ndo podia ouvir falar em miisico brasileiro e tanta raiva tinha um
motivo: dizia que seu filho ficava rebolando em casa como o cantor Ney Matogrosso e ele
detestava isso" (GRANATO, 2000: 137).

A obra mais importante sobre esta revolta e Jodo Candido é A Revolta da Chibata,
publicada em 1958, de Edmar Morel (1912-1988), jornalista que ficou amigo de Jodo na
década de 1950 e que conviveu com este até sua morte em 06 de dezembro de 1969. Apesar
de Joao falecer em decorréncia de um cancer, o médico se recusou a fornecer o atestado de
obito, sendo o corpo, estranhamente, levado ao Instituto Médico Legal para autdpsia. A
tarde, o corpo foi enterrado no cemitério do Caju, como descreve Edmar Morel, presente no
enterro, com a presenca de conselheiros da Associacdo Brasileira de Imprensa, dos filhos e

netos, mas:

O morto ainda preocupava. Ld estavam quatro tiras,
com mdquinas fotogrdficas e um carro da Rddio Patrulha. Duas
breves oragdes. O reverendo pediu a paz para um homem que,
em 60 anos de sua vida, depois da revolta de 1910, jamais
conheceu a trangiiilidade e a fartura (...) Vieram as noticias dos
jornais. Nunca um heroi da ralé, sem eira nem beira, foi tdo

chorado. (MOREL, 1979: 256)

Este lider popular chegou a ser tratado como louco pelo Governo, a exemplo de
Antonio Conselheiro (1830-1897), mas na musica € reconhecido como herdi: “hd muito
tempo/ nas dguas da Guanabara/ o dragdo do mar reapareceu/ na figura de um bravo
feiticeiro/ a quem a historia ndo esqueceu.” O "Dragdo do Mar" € citado por Morel, como o
rude jangadeiro Francisco José do Nascimento, que fechou o porto de Fortaleza ao trdfico
de escravos, em 1884 (MOREL, 1979: 43). A preocupacdo com a memdria dos vencidos é
uma constante, retomando, “entre cantos e chibatas”, a “gloria de todas as lutas inglorias/
que através da nossa historia/ ndo esquecemos jamais.” Nessa musica, as prostitutas - tao
comuns em areas portudrias do Brasil - sdo retratadas como “mocinhas francesas”, esse fato
denota a sensibilidade de Aldir Blanc ao compor a letra, seus olhos captam a realidade das

pessoas mais humildes: “Essas cancoes nasceram da atenta observacdo critica da
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realidade, do viver e questionar o cotidiano, retirando dai novas impressoes a respeito do
mundo das pessoas.” (Histéria da MPB,1982)

A dupla traz a tona uma outra questdo: além de ser oriundo das classes populares,
ele era ainda negro. Este dado foi um complicador a mais na sua prisdo e na persegui¢ao
que sofreu por toda a vida. Nao era possivel para a oficialidade, para o Governo e para a
histdria oficial aceitar que um "negro" liderasse uma revolta, que comandasse com maestria
um dos navios mais modernos da época e que mantivesse a capital do pais em suas maos. A
censura a letra de O Mestre-sala dos Mares viria também dai, como conta o proprio Aldir
Blanc, depois de uma tltima conversa com os censores: "O cara chegou com a letra na
mdo e me disse: o que td pegando mais ndo é o lado politico e sim a questdo da exalta¢do
da raca, porque essa miisica faz uma tremenda apologia ao negro” (GRANATO, 2000:
138).

Nao h4 lugar mais propenso a este tipo de declaracao do que as Forcas Armadas. Ela
ndo so reflete o racismo presente na nossa sociedade como o potencializa na medida em
que € rara a ascensdo militar de um negro. Chamar Jodo Candido de "Almirante Negro" era
uma ofensa em 1910, como ndo foi diferente em 1974. O tempo cronoldgico nio reflete as
permanéncias que encontramos ao longo da histéria. Ainda hoje, percebe-se uma
desconfianca e um desprezo por negros que ascenderam socialmente. E a musica foi um
dos veiculos que teriam possibilitado - claro que a um nimero reduzido de pessoas - esta
ascensao.

A cangio O Mestre-sala dos Mares™ foi composta com a estrutura de um samba-
enredo, nesse sentido, com uma musica mais alegre, com um tom em Mi maior (E). A
interpretacdo vocal de Jodo Bosco foi acompanhada no refrdo por um coro, o que a
relaciona ainda mais com o samba-enredo. Trazia, ainda, em sua literalidade, uma narrativa
sobre um tema nacional, algo que as escolas de samba comecaram a fazer, em parte, apés a
influéncia do DIP - Departamento de Imprensa e Propaganda, do governo Vargas, que
passou a exigir que fossem recuperados os "grandes temas nacionais", como o
Descobrimento, a Independéncia, a Inconfidéncia, a Abolicdo, entre outros, que

contribuiriam na suposta formagdo de um cardter nacional. Assim, ao tematizar a revolta, a

%0 A cangio foi retomada em 1994, com o samba Flores em vida, composta por Moacyr Luz e Aldir, numa
homenagem ao sambista Nélson Sargento: "Sargento apenas no apelido/ guerreiro negro dos Palmares/
Nélson € o Mestre Sala dos Mares/ Singrando as dguas da Baia".
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dupla utiliza o mesmo tipo de exaltacdo, s6 que subvertendo uma das caracteristicas do
género, pois traz a tona uma "outra histéria". Nesse sentido, a can¢do conseguiu levar a
muitas pessoas81 uma histdria que pouca gente conhecia, por mais que muitos devam ter
pensado se tratar de uma ficcao.

Nao era a primeira vez que se proibia uma can¢do que envolvia a Marinha. Na
década de 1960, o samba Tamandaré, de Chico Buarque, foi censurado por "ridicularizar",
segundo a censura, o Almirante Tamandaré (1807-1897), homenageado na nota de um
cruzeiro, totalmente desvalorizada pela inflacdo: "Pois é, Tamandaré/ A maré ndo t4 boa/
Vai virar a canoa/ E este mar nao dd pé, Tamandaré/ Cadé as batalhas/ Cadé as medalhas/
Cadé a nobreza (...)". Esta musica acabou sendo gravada mais tarde.

A Censura tinha como um dos alvos preferidos a cangdo popular. No mesmo disco

Caca a Raposa, a dupla manda um recado buarquiano por meio do samba:

Casa de Marimbondo

Meu samba € casa de marimbondo:
Tem sempre enxame pra quem mexer.
Nao sabe com quem esta falando,
Nem quer saber, nem quer saber, nem quer saber.
Tem gente af que acha

Que samba € contravencio.

Eu saco bem o tipo

E sou de opinido

Que nego que acredita

Que sempre td com a razao.

Meu samba sempre diz:

Essa ndo! essa ndo! essa ndo!

Se o morro fica fazendo média

E aceitando a situacio,

Meu samba chega e, de cara feia,

Da decisao, da decisdo, da decisdo.

Esta cancdo pode ser vista tanto como uma critica a certo preconceito contra o
samba, quanto uma critica a ditadura militar e a Censura. Se falar do negro era enaltecer a

raga e, portanto, algo proibido, o samba também seria um tabu pela sua nitida relagdo com a

1 Segundo MORAES (2000), a cangio teria sido responsivel pela venda de mais de 400 mil cépias dos
discos em que foi incluida.
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negritude. E o samba marca profundamente a obra da dupla, mais do que isso, o eu lirico,
por vezes, se expressa pelo homem comum que pode ser encontrado em qualquer canto do
pais. Aldir Blanc revela de onde vem a "inspiracao" para a elaboracdo da imagem deste

"brasileiro comum":

"O cidaddo comum ndo é produto da minha pretensa
criatividade. Pode ser encontrado, gracas a Deus e ao Diabo, em
cada esquina, em cada boteco, espoliado no pais inteiro pelos
patifes de sempre. O verdadeiro milagre pdtrio é a renovagdo
inesgotdvel do humor em, nossa cultura popular, apesar da
violéncia e da estupidez dos poderosos. Fago letra de muisica
porque ndo sei fazer outra coisa, faco letra de misica desde
menino. E tenho, sim, a pretensdo, que considero sagrada, embora
ndo seja religioso, de emprestar minha voz aos que sdo
amordagados por injuncdes politicas impostas de cima para
baixo." (REVISTA E, 1999: 10)

Em Casa de Marimbondo, a dupla lembra do poder da palavra, da musica, da
coletividade, afinal, um "enxame", mais do que um marimbondo, pode ndo aceitar "a
situacdo" e "dar decisdo". E um samba pra cima, novamente com um arranjo de Cesar
Camargo Mariano que privilegia a estrutura do samba: o compasso, Os instrumentos
percussivos mais caracteristicos, apesar de trazer um som mais suingado pelos solos do

teclado e do baixo. A exemplo deste samba, temos uma outra cancao, de 1977, desta vez

mais explicita:

Plataforma

ndo pde corda no meu bloco,
ndo vem com teu carro-chefe,

por um bloco
que derrube esse coreto,

ndo da ordem ao pessoal.

ndo traz lema nem divisa

que a gente ndo precisa

que organizem nosso carnaval.
ndo sou candidato a nada,
meu negécio € madrugada

mas meu coragao nao se conforma.

o meu peito € do contra
e por isso mete bronca
nesse samba-plataforma:
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por passistas a vontade
que ndo dancem o minueto,

por um bloco
sem bandeira ou fingimento
que balance abagunce
o desfile e o julgamento,

por um bloco
que aumente 0 movimento,
que sacuda e arrebente
o corddo de isolamento.



Esta canc¢do, antes de ser um manifesto, digamos assim, € uma celebracao a alegria,
a liberdade, ao carnaval e a todo o clima de euforia que lhe é peculiar. Afinal, trata-se de
uma manifestacdo popular coletiva, como deixa antever a cancdo: bloco, pessoal, gente. O
arranjo, a melodia, o compasso, t€ém uma cadéncia que nos leva a um desfile, uma marcha
carnavalesca, que nos impulsiona a frente, um avangar que exige um caminho livre para
que haja "passistas a vontade". Este samba comeca com um solo de violdo de Jodo Bosco
que lembra as antigas serestas em que o violdo se sobrepunha aos outros instrumentos.
Porém, aqui, o violdo ndo estd sozinho, contando com um arranjo de percussdo, cavaco,
bateria e um coro.

Assim como o carnaval e seus blocos necessitam de uma avenida livre, sem corddo
de isolamento, também o pais necessitava desta liberdade. Esse coletivo expresso na
cangdo, a exemplo do "enxame de marimbondo", é colocado como necessdrio para acabar
com o governo de excecdo que cercea a liberdade: corda, ordem, lema, divisa, carro-chefe,
organizem, coreto e corddo de isolamento. Todas estas palavras remetem a repressao ou as
suas formas de controle caracteristicas, além de lembrarem os militares, como em divisa,
sinal da patente de um militar.

Este samba, além de reportar ao Carnaval, também lembra um processo eleitoral
(samba-plataforma) e suas fases caracteristicas: plataforma, candidato, bloco, do contra. E,
mesmo para esta outra versio, os autores mandam o mesmo recado: a for¢ca do coletivo e
ndo da divisdo expressa nas bandeiras € em quem danga o minueto, que, além de menos
coletivo, também ¢ uma danca comum a nobreza. O popular novamente € expresso na
constru¢do poética. Afinal, o eu lirico ndo ¢é candidato a nada, mas um boémio: "meu
negoécio € madrugada”. A exemplo de indmeras cancdes da dupla, hd uma valorizagdo de
certa malandragem que remonta aos sambas de Wilson Batista (1913-1968). A linguagem
mais coloquial (abagunce, mete bronca e, no final, apesar de ndo constar no encarte: "nao
poe no meu") remete ao boémio que ndo aceita a situacdo (os seguidos advérbios ndos), a
repressdo, o controle, e ndo se conforma.

Toda a luta pelo direito autoral, que possibilitava a independéncia econdmica destes
trabalhadores da misica, ¢ aludida por meio da cancdo Galos de briga. Mais do que isso,
também refletia uma critica a ditadura militar. Sua composi¢do € contemporanea a

Revolugdo dos Cravos, movimento militar que reuniu jovens oficiais das Forcas Armadas,
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em Portugal, que derrubou a ditadura fascista iniciada por Anténio de Oliveira Salazar
(1889-1970) e continuada por Marcello Caetano (1906-1980) e que ja durava 48 anos. O
movimento tomou o poder em 25 de abril de 1974 e os "cravos" vém das flores recebidas
pelos soldados que, para poderem comer, colocaram-nas no cano das armas, atos
registrados pelas fotos tiradas e divulgadas pelos jornalistas popularizaram o gesto.

Como a cang¢do foi gravada em 1976, é possivel que tenha alguma relacdo com a
revolu¢do em Portugal, a comecar pelo fato de ter sido composta como um fado, género

musical caracteristico portugués.

Galos de briga

Cristas de incéndio crispadas, Rubro capa, bandarilha,
Cristais do fogo de espadas, Rosa atirada ao toureiro.
Cristas de luz suicida, Ndo o rubrancor da vergonha,
Liicidas de sangue futuro. Mas os rubros de ataduras,
Cristas crismadas em rubro; O rubro das brigas duras

Ndo rubro rosa assustada, Dos galos de fogo puro,

De rosa estufa, canteiro, Rubro gengivas de odio

Mas rubro vinho maduro, Antes das manchas no muro.

O primeiro dado que chama a atencdo € a beleza do texto. Um outro, seria o estilo.
Nele, as fricativas dao seu efeito caracteristico, como o "r" e seu som de uma rinha, da
raiva, do ralhar, do atrito. O "v" também reforca este efeito além de remeter a violéncia, ao
verter do sangue. O "s", bem mais presente, dd uma movimentacdo ao enredo, além de
reproduzir o som do fogo consumindo. Sdo elencadas uma série de palavras que remetem
ao vermelho e, a0 mesmo tempo, ao calor: incéndio, fogo, luz, sangue, vinho. Outras
reforcam o vermelho: rosa, rubrancor, rubro, toreiro, vergonha, gengivas.

Segundo MENESES (1982), € possivel relacionar o galo como o anunciador da
aurora libertadora das trevas, e, além disso, como representativo da pulsdo sexual (p. 78).
Todos estes significados implicitos apontam para imagens duras, tristes e de violéncia,
como € a briga de galo, onde, de antemao, ja se sabe que um dos dois galos sai morto:
liicidas de sangue futuro. Se ocultdssemos o titulo, s6 saberiamos tratar-se de uma briga de

galo nos trés ultimos versos. E, toda aquela movimentagdo descrita (na luz, na capa, no

toureiro, nas brigas duras), s6 poderia acontecer antes das manchas no muro.
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A cang¢do é um fado e se inicia com um solo de guitarra portuguesa e a base do
violao de Jodao Bosco. Ela mantém a estrutura do fado até o final do quarto verso, quando
entra um trabalho percussivo ligado a miusica espanhola, sugerida pelas castanholas e pelo
dedilhado do violdo. A Espanha, desta forma, é também lembrada no trecho: "rubro capa,
bandarilha/ rosa atirada ao toureiro". Nesse sentido, poderia haver também uma relacdo
com a ditadura do general Francisco Franco (1892-1975), na Espanha, no poder entre 1936
e 1975, ano de sua morte, j4 tdo tarde. O fado que € retomado no solo final da cang¢do € um
género de cancdo muito triste e fatalista, e teria surgido de influéncias musicais brasileiras,
quando da volta da corte de D. Jodo VI para Portugal, em 1821.

Outra canc¢do de critica ao regime militar € Patrulhando (Masmorra), em parceria

com Paulo Emilio, muito mais explicita que as outras composigdes.

Patrulhando (Masmorra)

Noites assim, de marco ou abril,
noite febril, noite-inquisi¢do, grilhdo,
negra visdo, negro capuz.

Noites assim e o sangue escorrer
por esse chdo, poco-escuriddo, sair
dessa masmorra nessa sangria,
andar por ai os mortos daqui,
medrar os jardins, corar os jasmins,
depois estancar.

O titulo é sugestivo, afinal remete as discussdes entre os artistas quanto as
"patrulhas ideoldgicas" que, em tese, cobravam uma postura mais ideoldgica e de oposi¢ao
a ditadura militar. O termo foi trazido ao debate pelo cineasta Cacd Diegues, em entrevista
concedida ao jornal O Estado de Sdo Paulo, de 31 de agosto de 1978. Alids, os que nao
admitiam esta interferéncia politica eram taxados de turma Odara, ou seja, alheios aos
problemas do Brasil. Esta discussdo, por sua vez, acabou servindo até mesmo para a
ditadura, na hora de apontar os "inimigos do pais".

Na verdade, € dificil imaginar um trabalho que ndo tenha um determinado sentido
politico, que seja neutro. Numa entrevista aos pesquisadores Carlos Pereira e Heloisa B. de

Hollanda, em 1979, Aldir Blanc coloca a assertiva: "Eu discuto até mesmo a precisdo desse
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termo... isto é se realmente o que uma patrulha faz é um patrulhamento ideologico e se a
Patrulha Odara ndo traz dentro dela, também uma ideologia de patrulhamento (...) ".
Sobre a "producdo Odara", ele opina: "Sdo pessoas, as vezes, com um sentido mais agugado
de fazer politica mesmo do que os pretensos politicos da drea ideologica (...) o pouco que
vi da drea odara é politica o tempo todo, depois vdo para o jornal e dizem que ndo gostam
de politica” (PEREIRA, 1980: 119).

Neste caso, a obra da dupla Bosco/ Blanc seria também enquadrada como um
trabalho "politico", de forma pejorativa. Nao € a toa, como diria o préprio Aldir, que
cantoras identificadas com a "turma odara", ndo tivessem gravado naquele periodo
nenhuma cancdo deles. Nesse sentido, haveria ai - a exemplo daqueles que cobravam um
engajamento dos artistas - uma "idéia fixa". Afinal, passa a se enquadrar qualquer trabalho
de cunho mais marcadamente politico como de "qualidade duvidosa", como se bastasse o
fato de se tratar de cangdes mais engajadas, para que elas ndo pudessem ser belas e fruto de
um processo altamente criativo.

Em Patrulhando (Masmorra), hd uma referéncia explicita a todo o clima de terror
instaurado pelo golpe de 64. Esta cancdo parece reforcar as composi¢des anteriores que
criticavam a situacdo, como que mostrando a gravidade do que passou a acontecer depois
do 31 de marco de 1964 (noites assim, de marco ou abril). Novamente a imagem do sangue
e do vermelho € usada para caracterizar a violéncia: febril, sangue, sangria, corar,
estancar, bem como a idéia da escuriddo, como representativa dos pordes da ditadura e das
atrocidades ali praticadas: noites, noite-inquisicdo, negra visdo, negro capuz, pogo-
escuriddo e masmorra, lembrando todo um aparato para coibir a oposi¢ao por meio do
medo da tortura: que faz tremer, andar por ai os mortos daqui, corar, sangrar e depois
estancar. Esta cancdo faz parte do disco Linha de Passe, de 1979, o mesmo de O bébado e
a equilibrista. Ao comparar as duas cancdes, percebe-se como 0s autores conseguem
trabalhar com linguagens e estilos totalmente diversos a partir de um mesmo tema.

Esta cang¢do faz um intertexto com Patrulhando (Mara), do lado A, do mesmo disco

Linha de Passe, composta pelos mesmos autores.
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Patrulhando (Mara)

Mara manha de dleo suntan

no meu tersol odara

a luz do sol 0, na bandeja

Mara o mar verdo loura cerveja

dai mareja mais

o sutid que o Aquibadd

vocé raiban que a propria manhd
tanga de elanca que a luz do sol
ancora em Mara que a dor

ai, lansd, tara no tersol.

Ambas t€ém a mesma musica, s6 que na segunda, um arranjo de sax e uma letra de
carater mais romantico (um amor em dia de sol) ddo um sentido totalmente diferente. Uma
falando do dia (sol, luz, raiban) e outra da noite; uma do mar (fanga, dncora, lansd,
mareja) e de Mara, a outra de masmorra. Talvez a explicagdo estivesse também no trecho
"Al, lansa, tara/ de 6leo suintan/ odara". Seria uma critica ao debate sobre as patrulhas?
Ambas s3o cantadas de forma muito pausada, diferente das outras musicas que compdem o
disco. Assim, em Patrulhando (Masmorra), tém-se a impressdo de uma noite que nao se
acaba, como uma tortura e sua lentiddo. As palavras sdo cantadas acentuando-se sua divisdo
sildbica, assim temos mas-morra, ou como transparece mais claramente em in-qui-si-¢do
ou em es-cu-ri-ddo.

Nao ha como falar da dupla sem se reportar a Censura. Esta teve uma atuagdo maior
apds a decretacdo do Ato Institucional n ° 5, o Al-5, de 13 de dezembro de 1968, que

representou um maior endurecimento do regime militar:

S6 em 1969, o primeiro ano do Al-5, foram censurados
dez filmes e cingiienta pecas teatrais, segundo o entdo chefe do
Servico de Censura e de Diversoes Piblicas (...) Em alguns
casos, a proibicdo era total. Vedava-se a encenacdo de
espetdculos, a exibigdo de filmes e a divulgagdo de cangdes. Em
outros, extirpavam-se frases, situagdes, personagens, estrofes
(...) A repressdo as atividades artisticas foi proporcional a sua
importdancia como veiculo de critica ao autoritarismo e
expressdo de idéias libertdrias, bem como ao prestigio piiblico
desses artistas. (ALMEIDA, 1998: 341)
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Esta censura a producdo artistica foi se institucionalizando a tal ponto que chegou a
se introjetar na mente de seus produtores. Alids, foi também naturalizada junto a toda a
populacdo. Afinal, quem ndo se lembra daqueles certificados presentes antes de cada
programacdo de TV? Eles vinham com o nome do programa, a faixa etdria autorizada a
assisti-lo, um "aprovado" e, as vezes, uma faixa verde no meio do documento. Ou ainda, as
cangdes que vinham marcadas nos discos como "proibida a radioteledifusdo e execucio
publica da musica tal..." Algumas das exigéncias da Censura sobreviveram até fins da
década de 1980 e, atualmente, voltaram a ser discutidas junto aos meios de comunicagao.

A Censura a imprensa também foi rigida e o controle chegou ao ponto de proibir
ndo apenas a divulgac@o de casos relacionados a politica, como também problemas que
afligiam a populacdo como fome, arrocho salarial, desemprego, ou seja, tudo o que
colocava em xeque o "Brasil grande". Os censores chegavam a proibir a divulgacdo das
altas temperaturas do verdo carioca para ndo espantar turistas europeus. Era como dizia o
jornalista Sérgio Porto (1923-1968) um verdadeiro FEBEAPA - Festival de besteiras que
assola o pais, livro lancado em 1967. O humorista Stanislaw Ponte Preta, seu pseuddnimo,
ridicularizava os responsdveis pelo "festival", como o presidente: "a dupla caipira Costa e
Silva" (1902-1969). Um nome que seria bem atual nos nossos tempos de musica
"sertaneja".

Até 1968, a Censura era regida pelo Decreto n. 20493, de 1946, que criou o Servico
de Censura de Diversdes Publicas, ligado ao Ministério da Justica. Somente com a
Constituicao imposta ao pais em 1967 que foi criada uma Censura federal, com um método
unico para todo o pafs. Com o AIl-5, a censura politica tornou-se a razdo de ser dos
censores. Nos seus dez anos de existéncia, o ato deixou um saldo de cerca de 500 filmes e
450 pecas interditadas, 200 livros proibidos, dezenas de programas de rddio e televisdo e
mais de mil letras de miisica censuradas (SOUZA, 1984: 142).

A repressdo a cancdo engajada, de critica social, ndo foi feita somente no Brasil.
Como boa parte dos paises latino-americanos vivia sob ditaduras militares, a censura era
uma constante em quase todo o continente. Havia, na América Latina um "intercAmbio
cultural militar", altamente "qualificado", que impedia que certas musicas circulassem pela
regido. Por exemplo, as cancdes chilenas de Violeta Parra (1917-1967) e de Victor Jard

(1932-1973), assassinado pela ditadura no Chile; as cancdes da argentina Mercedes Sosa,
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dos cubanos Silvio Rodriguez e Pablo Milanés. Em 1978, por exemplo, Elis Regina se
recusou a cantar na Argentina enquanto seu disco Falso Brilhante nao fosse liberado pela
censura daquele pais, proibido por causa da canc¢do Gracias a la vida, de Violeta Parra. Até
mesmo as terras dos nossos "descobridores", Portugal e Espanha, padeciam do mesmo mal.

O trecho abaixo pode ser aplicado a qualquer um destes paises:

" Algumas cangées se fazem, também, para denunciar a
repressdo policial, a maneira como se atenta contra as
liberdades elementares dos cidaddos, como se cala com a
prisdo e a tortura a voz dos que resistem (...) Os textos que se
cantavam eram observados a lupa pelos censores, truncados ou
vetados na integra. Mesmo assim, muita coisa oportuna se
acabou por dizer, por sugerir, por esbocar nas entrelinhas. A
metdfora iludiu muitas vezes a vigildncia dos censores, fazendo
com que algumas cangdes conseguissem escapar d tesoura e ao
ldpis azul". (LETRIA, 1978: 43,57)

Nao seria dificil atribuirmos o texto acima a um brasileiro, afinal tudo o que foi
relatado guarda total semelhanga com o que se viveu aqui no Brasil. Este texto, na verdade,
¢ de um musico e pesquisador portugués. A cancdo politica era tdo divulgada naquele
periodo, meados da década de 1970, que chegaram a ser realizados festivais internacionais
de "cancdo politica" na Republica Democratica Alema, na Bulgéria, na Unido Soviética e
na Itilia. E claro que o termo é muito genérico, j4 que poderia se questionar qual a
diferenca entre a politica e a ndo politica. Em todo caso, estas cangdes sdo mais
relacionadas ao periodo Pds-guerra e, em especial, nas décadas de 60 e 70. Contudo,
podemos voltar um pouco no inicio do século.

No mesmo ano em que a Revolta da Chibata abalava o governo brasileiro, nos
EUA, um sindicalista sueco, radicado naquele pais, conhecido como Joe Hill (1877-1915),
afirmava: "um panfleto, por melhor que seja, nunca € lido mais do que uma vez, mas uma
cangdo € memorizada e repetida vez apds vez" (HILL, 1999: 130). Ele as chamava de
"cangdes proletirias” e em sua cangdo Last Will (Ultimo Testamento), ironizava o hino do
Exército de Salvacdo, que tanto apregoava a submissao dos operarios:

"Vocés comerdo, em futuro préximo,

Naquela gloriosa terra acima dos céus;

Trabalhem e rezem, vivam de feno,

Vocés ganhardo torta no céu quando morrerem (...)

"
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Em 1914, foi acusado de assassinato e, mesmo sem provas, foi condenado a morte,
sendo fuzilado em 1915. Este tipo de musica, nos EUA, s seria novamente valorizada
partir de 1960, com as baladas populares em forma de protesto, como as composigdes de
Bob Dylan. No Brasil, este movimento surgiria no mesmo periodo. Contudo, a histéria da
musica popular brasileira estd repleta de cangdes® que denunciam as condicdes de vida da
populacdo, os escandalos que envolviam a elite politica, isto sem contar as inimeras
cangdes que ndo foram preservadas. No Brasil, no final da década de 1960, esta cancdo de
protesto, de cardter mais panfletdrio, vai sendo abandonada. No seu lugar, as cangdes
passam a denunciar o autoritarismo e os problemas nacionais, desta vez, com uma
preocupacdo também com a miusica e ndo apenas com a letra. Os compositores que se
lancam nesta empreitada vao sofrer por mais de uma década com o controle de sua
producao.

Para termos uma idéia deste cerceamento, com a abertura dos arquivos do DOPS -
Departamento de Policia Politica e Social, foram encontradas indmeras fichas de
compositores e intérpretes da MPB. Por exemplo, durante um show de Gonzaguinha, na
Universidade Federal Fluminense, em 1975, o musico foi fichado por policiais a paisana.
Um relatério assinado por um dos chefes de setor, Henrique de Sousa Guimaraes, dizia:
"Em relacdo ao espetdculo propriamente dito, hd que se ressalvar o procedimento do
cantor Luiz Gonzaga Jr., o qual por meio de metdforas, ironicamente, durante todo o seu
tempo, criticou a Revolugcdo de 31 de marco de 1964. O que me cumpre informar. Niterdi,
15 de outubro de 1975". Certamente que Gonzaguinha nio foi o tnico, e isso foi muito
mais grave em relacdo aos que se envolveram em grupos armados de resisténcia.

No arquivo do DOPS do Parand, encontramos uma curiosa ficha de Jodao Bosco, de
19.04.1977, em que aparece um relatdrio sobre sua participagdo numa semana de calouros
numa Universidade. Segundo o informante, Jodo Bosco: “Comparou a Democracia com um
cabaré (...) pois este é o sustentdculo da Democracia, pois € ainda o tnico lugar onde se vai

. A 83 ~ P . .
de livre e espontinea vontade”.” A documentacdo dos DOPS € um outro rico manancial

82 Um exemplo é a cangdo Cabide de Molambo, de 1917, composta por Jodo da Baiana (1887-1974): "Meu
Deus, eu ando/ com o sapato furado, tenho a mania/ de andar engravatado/ A minha cama é um pedaco de
esteira (...) O meu chapéu foi de um pobre surdo e mudo/ As botinas foi de um velho de Canudos (...)" In:
NOVA Histéria da Musica Popular Brasileira. Donga e os primitivos. 2 ed. — rev. e ampliada. Sdo Paulo:
Abril Cultural, 1978. 33 rpm, stereo, n° HMPB-36.

¥ Arquivo do DOPS/PR, Fichirio Individual, n°® 05451.
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para se entender o grau de controle exercido junto a sociedade. Nestes documentos
podemos identificar que a a¢do censdria/repressiva ndo se resumia aos musicos inseridos na
industria cultural, mas também a outros andnimos, como o0s participantes de festivais em
escolas e bairros, musicos de inser¢do mais local. Sao indmeras fichas individuais,
processos, relatérios e depoimentos que envolvem musicos e que se traduzem num rico
material a ser explorado pelos historiadores.

Apesar da acdo censoria, € Obvio que os dois Carlos, Marighella (1911-1969) e
Lamarca (1937-1971), preocupavam muito mais os 6rgios de repressdo do que as cangdes
engajadas. Nao obstante, nem por isso deixaram de ser cortadas e proibidas. Paulo César
Pinheiro afirmou, numa entrevista para um programa de TV, que teve até mesmo
melodias censuradas (a exemplo da musica instrumental Zanzibar, de Edu Lobo). E que sua
cancdo Pesadelo, com Mauricio Tapajés, "foi enviada no meio de outros discos para
passar". S6 mesmo por descuido para ser aprovada tal pérola:"Vocé vai na marra/ ela um
dia volta/ e se a forca é tua/ ela um dia é nossa (...) que medo vocé tem de nds/ vocé corta
um verso/ eu escrevo outro/ Vocé me prende vivo/ eu escapo morto (...)". Era uma
verdadeira negociacdo entre os compositores e censores para que a can¢ao fosse aprovada.
Além disso, o trabalho corria ainda o risco de todo o disco ser retirado das lojas, mesmo
depois da aprovacao pela Censura.

O préprio Aldir Blanc, em entrevista a revista Homem, em 1977, critica o poder dos
advogados das gravadoras em barganhar junto a Censura as miusicas gravaveis ou ndo, bem

como opina sobre a influéncia destes cortes para o musico e para o ouvinte:

"Exemplificando esta 'barganha industrial’, Aldir Blanc
cita uma carta, da qual existe uma copia nos arquivos da RCA,
na qual o advogado da gravadora, afirma a Brasilia que 'os
equivocos saidos no disco Galos de Briga ndo mais acontecerdo
este ano', pois a gravadora seria mais comedida no lancamento
seguinte do compositor. 'E preciso gerar dinheiro, a roda néo
pode deixar de girar', diz Aldir. 'Eles se propdem a olear ainda
mais essa roda. Isso tem um preco para o criador, para a
cultura e, consequentemente, para aquele que ouve' ",

(AUTRAN, 1979: 100)

8 Nossa Lingua Portuguesa. TV Cultura, exibido em 05 de mar./ 2000.
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A repressdo era mais dura com a guerrilha, mas também foi com o compositor
pernambucano Geraldo Azevedo™. Em 1976, por causa de um abaixo-assinado encontrado
em seu apartamento, foi preso e torturado na Ilha das Flores, no Rio de Janeiro. Quando
tocava sua musica Caravela na novela Gabriela, da Rede Globo, o0s carcereiros
aumentavam o som, enquanto ele era torturado num pau-de-arara. O delegado Erasmo Dias
foi um dos que mais contribuiram para a tortura de inimeros artistas e opositores politicos.
Um dos casos mais conhecidos foi o do cineasta Renato Tapajds, preso e torturado a
mando do delegado, depois da publicacdo de seu livro "Cdmara Lenta", em 1977
(MENDONCA, 1990: 37). E o préprio Renato Tapajés que cita um caso fatal destas prisdes
de artistas: "(...) cineastas foram presos por causa dos filmes que faziam: podemos citar
pelo menos um caso, o de Olney Sdao Paulo, que veio a morrer dos maus-tratos sofridos na
prisdo" (TAPAJOS, 1998: 159).

A cancdo em meio a repressdo transformou-se num canal de dentncia contra o
autoritarismo. As mensagens do governo do inicio da década de 1970 veiculavam a imagem
de um "pais que vai pra frente" e fazia o uso de frases de efeito como: "Médici ou mude-
se", a conhecida ""Brasil: ame-o ou deixe-0" ou "Pra frente, Brasil". Estas idéias visavam
aumentar o respaldo do governo militar junto a populacdo, legitimando assim seus
discursos e acoes.

A utilizacdo de imagens publicitdrias pelo governo foi uma constante, porém muitas
delas foram pagas pela iniciativa privada, a exemplo de denuncias do financiamento de
grupos da repressdo por algumas empresas. Nesse sentido, haveria uma rede de difusdo de
idéias capitaneada pelo Estado. Segundo o historiador Luis Fernando Cerri, este processo
seria levado a frente por meio de uma "personalizacdo" do Estado brasileiro, e um dos
efeitos desse mecanismo é facilitar a identificacdo entre a vontade da nac¢do e o regime
vigente em cada conjuntura, o que transforma a oposi¢do politica em um projeto em
oposicdo ao pais (CERRI, 1999: 465).

Foi dessa maneira que os seqiiestradores dos embaixadores™ e os guerrilheiros
foram acusados e procurados como "terroristas". Transferiu-se para a oposi¢do a pecha de

lutar contra os interesses do pais. Como boa parte destes opositores era de universitarios e

8 Matéria do Jornal do Comércio, de 29 set./ 1999.
#Da Alemanha, Japdo, EUA e Suica, todos trocados por presos politicos que foram exilados em outros paises.
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de classe média passaram a ser estigmatizados também como "subversivos", drogados,
além de corrompidos moralmente, como lembra a exposi¢do das pilulas anticoncepcionais
encontradas durante a invasdo da residéncia universitaria (CRUSP) dos estudantes da USP,
em 1968, mostradas a imprensa como uma prova de "imoralidade", de "devassidao".

Outra brilhante andlise do periodo € “O bébado e a equilibrista”, historicamente, o
trabalho mais importante da dupla. Tornou-se o "hino da anistia", em especial, por ter
citado um dos exilados politicos: "que sonha com a volta do irmao do Henfil" (1944-1988);
passou a ser cantada e tocada nos movimentos pela anistia, bem como, quando voltam os

anistiados:

O bébado e a equilibrista

Caia

A tarde feito um viaduto

E um bébado trajando luto
Me lembrou Carlitos

A lua,

Tal qual a dona do bordel
Pedia a cada estrela fria

Um brilho de aluguel

E nuvens,

Ld no mata-borrdo do céu,
Chupavam manchas torturadas
Que sufoco

Louco,

E bébado com chapéu-coco,
Fazia irreveréncias mil

Pra noite do Brasil

Meu Brasil...

Que sonha

com a volta do irmdo do Henfil,
Com tanta gente que partiu
num rabo de foguete

Chora

A nossa Pdtria-mde gentil,
Choram Marias e Clarisses
No solo do Brasil

Mas sei

Que uma dor assim pungente
Ndo hd de ser inutilmente:

A esperanga danga

Na corda bamba de sombrinha
Em cada passo dessa linha
Pode se machucar

Azar,
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A esperanga equilibrista
Sabe que o show de todo artista
Tem que continuar.

A cangdo retrata a repressdo militar no periodo - década de 1970 - e denuncia o
clima de terror e tensdo trazido pelos militares: “chupavam manchas torturadas/ que sufoco/
louco”. Segundo Aldir Blanc, no documentério "Aldir Blanc - Dois pra 14, dois pra ca" a
letra foi inspirada em Charles Chaplin, morto em 1977. No mesmo documentario, Jodao
Bosco relata a inspiragdo melddica da cangdo Smile, de Chaplin, Geofreu Parsons e John
Turner. A canc¢do O bébado e a equilibrista narra o assassinato dos opositores ao regime:
“com tanta gente que partiu num rabo de foguete(...) choram Marias e Clarisses/ no solo do
Brasil”, ai uma referéncia as maes e vidvas dos mortos ou ‘“desaparecidos”, no caso,
"Maria" tanto podemos pensar na mae do Betinho (1935-1997), quanto na vidva do
operdrio Manoel Fiel Filho, 49 anos, morto nos pordes da repressdo. Ele estava preso nas
dependéncias do Destacamento de Operacdes e Informagdes do Centro de Operagdes de
Defesa Interna, o temido DOI-CODI, do II Exército, sediado em Sdo Paulo, quando foi
encontrado enforcado com as préprias meias, no dia 20 de janeiro de 1976. A versao de
suicidio ndo foi aceita pela familia, nem pela opinido publica.

Trés meses antes, um caso semelhante havia ocorrido com Vladimir Herzog, 38
anos, diretor do Departamento de Telejornalismo da TV Cultura, morto durante um
interrogatério nas dependéncias do DOI- CODI. No inicio, os militares forjaram um
“suicidio”gs, mais tarde, porém, ficou provada a culpa do Estado na sua morte. Mesmo
antes de isso ser julgado, Vlado, como era conhecido, ndo foi enterrado no setor do
cemitério judaico dedicado as prostitutas e suicidas, como manda a tradi¢do judaica. Esta
decisdo de ndo aceitar a versao oficial veio do rabino Henri Sobel, conhecido ativista na
luta pela anistia e pelos direitos humanos. Um dos médicos legistas que assinou o laudo

médico que caracterizava o suicidio era Harry Shibata. Era, por coincidéncia, 0 mesmo que

assinou o laudo quando da morte da Elis por overdose de cocaina. Na época de sua morte,

%7 Pesquisa, Producdo, Roteiro Final e Diregdo: Alexandre Ribeiro de Carvalho, André Sampaio e José
Roberto de Morais (2004), da Inventarte / TVE - Rede Brasil / TV Cultura de Sdo Paulo, exibido em 13 de
fevereiro de 2005 pela TVE.

8 Os documentos do DOI-CODI, como a Pericia de encontro de caddver e o Exame de corpo delito que
"atestavam" o suicidio, estdo transcritos na obra: A sangue-quente: a morte do jornalista Viadimir Herzog, de
Hamilton Almeida Filho.
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ela era namorada de um dos advogados da familia Herzog, Samuel MacDowell, que
conseguiu provar a autoria do Estado na morte de Vlado, bem como a invalidade do laudo
médico de Shibata.

Em 27 de outubro de 1978, a 7 * Vara da Justica Federal em Sao Paulo
responsabilizou a Unido pela prisdo, tortura e morte de Vlado, sendo a primeira condenagao
do Estado por crime politico apds o golpe. Na audiéncia de 16 de maio de 1978, pela
primeira vez, foram relatados casos de tortura diante de um tribunal. Somente em 1996, a
familia recebeu uma indenizacdo pela morte de Vlado por meio da Comissdo Especial dos
Desaparecidos Politicos, debaixo de muitos protestos de setores militares que ainda se
encontram na ativa, inclusive, exercendo cargos publicos. O "plano de abolir o passado", de
que falava Borges, tem esbarrado na luta de pessoas e grupos que exigem a identificacdo e
a punicao dos responsdveis pelos crimes cometidos na ditadura. Constantemente a imprensa
tem trazido reportagens sobre o periodo. Neste ano, a Revista Imprensa fez uma matéria
especial sobre o caso Herzog, isto, 25 anos depois do crime.

Apesar da luta dos grupos contra a tortura, o Brasil ainda convive com esta pratica
hedionda e comum nas delegacias, desta vez contra os chamados presos "comuns". A
tortura, apesar de ter sido instituida no Brasil durante o Estado Novo (ja que a Inquisi¢ao
levava os hereges para Portugal), tornou-se mais comum durante a ditadura militar imposta
em 1964. A truculéncia e impunidade dos 6rgdos de repressdo é uma triste heranca. Nas
periferias, € comum as pessoas terem mais medo até da policia do que do ladrdo. Como
diria Chico Buarque: "chame o ladrao!".

Em 1972, Elis Regina, ao voltar de um show na Holanda, onde teria chamado os
militares brasileiros de "gorilas", foi convocada pelo Exército para cantar o Hino Nacional
nas festividades da Semana da Pdtria. Por esse ato, foi enterrada no cemitério dos mortos-
vivos do Caboco Mamad6®, charge do Henfil publicada no Pasquim e "fregiientada" por
aqueles artistas e intelectuais que aderiam a ditadura. Assim, a cang¢do teria sido pedida a
dupla Bosco/ Blanc pela Elis como uma maneira de "se desculpar” por ter cantado para um

regime que queria matar o irmdo do Henfil. A obra Furacdo Elis, de Regina Echeverria,

% A charge segue em anexo.
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traz uma série de depoimentos sobre o episédio. Henfil®® faz uma declaracdo sobre a
importancia da cang¢do:

" Estdvamos no comeco da campanha, que mal juntava
quinhentas pessoas na rua. Eu tinha todo o cuidado de falar do
meu irmdo nas cartas da Isto E quando o Aldir Blanc fez a letra
que falava do meu irmdo, ele nem sabia o nome dele. Eu percebi
uma coisa: a ditadura, o governo vai perceber que por trds
dessa miisica ndo tem quem Ssegure o momento da anistia.
Escrevi para o meu irmdo Betinho para ele se preparar. 'Agora

o

nos temos um hino e quem tem um hino faz uma revolucdo'".
(ECHEVERRIA, 1985: 217)

Mais que uma dentncia, era também um alento a luta pela anistia e pela
redemocratizacdo do Pais: “a esperanca equilibrista/ sabe que o show de todo artista/ tem
que continuar". O projeto de lei de anistia, Lei n. 6.683, foi aprovado pelo Congresso
Nacional e promulgado em 28 de agosto de 1979°', permitindo a volta dos exilados e dos
que viviam clandestinos no pais. Porém, como diz Jodo Bosco: "A anistia hoje é um fato
consumado, ndo anistia ampla, geral e irrestrita, que nenhum de nds esperava que isso
acontecesse, embora esse raciocinio seja desagraddvel, frio" (FOLHETIM, 1979). Entre os
exilados, estava Betinho que foi recebido no Aeroporto de Congonhas com uma grande
festa e ao som de O bébado e a equilibrista, até a Rede Globo tocou a cancio durante a sua
programacdo. No mesmo dia, Betinho foi ao show da Elis, onde foi homenageado.

Como havia citado na introducdo deste texto, a musica foi gravada no disco Elis,
essa mulher, "dedicado a auséncia de Tendrio Jr.", desaparecido na Argentina, durante uma
turné de Vinicius de Moraes. Muitos anos depois o caso foi "resolvido"?. O pianista
Francisco Tendrio Cerqueira Junior havia descido de seu quarto de hotel, no centro da
capital, quando foi preso e levado como suspeito pelo seu tipo hippie, foi interrogado na
Escola Mecanica da Armada, encapuzado e morto com um tiro na cabega. Esta era uma
préitica corrente nas ditaduras latino-americanas, com o mesmo tipo de abordagem e de

final tragico.

% Em anexo, uma outra charge do Henfil, intitulada: "Zeferino em O bébado e a equilibrista", em que o
cartunista transcreve quase toda a letra da cancio, elogiando tanto sua literalidade quanto a sua musica.

! Seguem em anexo: o texto da Lei n. 6.683; os artigos do Ato das Disposi¢des Transitérias da Constituicdo
Federal de 1988 que se referem a anistia; bem como a Lei 9.140, de 05 de dezembro de 1995, que reconhece
como mortas as pessoas desaparecidas em razao de participacdo, ou acusacdo de tal, em atividades politicas
de oposicdo ao regime militar.

2 Ver: CASTELLO, José. Vinicius de Moraes: o poeta da paixdo. 1994, p.382-4.
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Assim, se pensarmos no contexto em que a cang¢ao foi produzida temos uma idéia de
sua importancia ao ser cantada nos comicios pro-anistia e na volta dos exilados. A can¢do
tem um tom de Ld maior, o que remete a uma melodia um pouco diferente das outras
musicas analisadas. A melodia e a harmonia expressam um lado lirico, romantico da
cancdo. Além disso, o ritmo de samba condizia com o alento que se buscava, pois a
mensagem deveria ser positiva. Na gravacdo de Jodo Bosco, do disco Linha de passe, o
arranjo privilegiou esta linguagem do samba e seus instrumentos caracteristicos, como o
cavaquinho, a cuica e a percussdo. Além disso, Jodo foi acompanhado por um coro,
caracterizando uma coletividade tipica do samba-enredo. Outro dado € a citagdo musical de
Aquarela do Brasil, de Ary Barroso, tanto no ritmo, quanto no arranjo de cordas do trecho
"No solo do Brasil".

Na versdo mais conhecida, gravada pela Elis, apesar de mantido o ritmo de samba, o
arranjo d4 um tom um pouco diferente, menos alegre, mais melancélico. Outra diferenca
em relacdo a gravagdo de Jodo é o som de caixinha de musica (ou seria de uma daquelas de
tirar sorte?) incluida, por 30 segundos no inicio e no final da cancéo, pelo arranjo de César
Camargo, por meio de um acordeon. O acompanhamento musical segue um pouco a ordem
das estrofes da letra. Assim, foram entrando os sons do baixo, do piano elétrico (que
contribuiu com um tema mais triste), do tamborim, do baixo, da guitarra. Outro diferencial
vem da orquestra de cordas que potencializa o sentimento de melancolia. Em alguns trechos
da cancdo ocorre uma maior tensdo melddica na interpretacdo da Elis, como em: "mata-
borrdo do céu", "que sufoco", "dor assim pungente" e "danca na corda".

A dupla ndo sabia o nome do irmdo do Henfil, o socidlogo Herbert de Souza, o
Betinho. Também, a repressdo ndo o sabia direito. Em 1964, Frei Betto € preso, levado ao
Cenimar e torturado. Os policiais estdo convencidos que ele era o Betinho. Afinal, além do
nome em comum, ambos eram de Belo Horizonte e participavam do movimento
universitario dentro da Igreja Catdlica. Gragas a interferéncia desta, ele € solto apds alguns
dias. Em entrevista a revista Palavra, o proprio Frei Betto ironiza o ocorrido: " Betinho me
agradeceu a vida toda por eu ter apanhado no lugar dele: 'Eu ndo podia levar aquelas
porradas, porque sou hemofilico. Eu podia morrer, Beto. Vocé salvou a minha vida" (1999:

12).
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Betinho ficou conhecido nacionalmente pela A¢do da Cidadania contra a Miséria e
pela Vida, conhecida como "a campanha do Betinho"®’. Faleceu em 1997, vitima de
hepatite C, decorrente da AIDS, a exemplo de seus outros dois irmdos: o musico Chico
Mirio e o cartunista Henfil, todos hemofilicos”. Betinho se notabilizou pela criacio e
participacdo em movimentos sociais, inicialmente atuou na JEC - Juventude Estudantil
Catdlica, de Belo Horizonte, em fins da década de 1950. Ingressou na militdncia politica
mais radical pela AP - Ac¢do Popular na luta contra a ditadura, o que o levou ao exilio no
Chile, Canadd e México. Seu nome virou simbolo depois da homenagem da dupla
Bosco/Blanc, sendo freqiientemente lembrado pela imprensa nos debates acerca da anistia.

Em 1996, Betinho participou do CD Aldir Blanc - 50 anos cantando O bébado e a
equilibrista, ao lado do MPB-4. A cancdo se inicia com sua fala "Agora quem vai cantar ela

sou eu". Esta foi a segunda homenagem de Aldir ao Betinho.

% Um dos shows musicais da campanha contou com a participacio de Jodo Bosco.
°* Como diria Aldir Blanc, Betinho (e também seus irmdos) morreu "vitima dos traficantes de sangue
contaminados, médicos/comerciantes que fazem do lucro assassino a razdo de suas vidas (...)" .
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CAPITULO 4: ESSA E SUA VIDA: VISOES DO COTIDIANO

Nao era apenas a critica a ditadura que preocupava a Censura, como fora afirmado
anteriormente, também a exposicdo das mazelas sociais eram passiveis de censura. O LP
Tiro de Misericordia, de 1977, traz inimeras leituras da realidade dos suburbios e seus
personagens mais comuns: 0 menino pobre (Génesis e Tiro de Misericordia), o jogador
(Tabelas e Jogador), o boémio (Me dd a peniiltima), os retirantes (Vaso ruim ndo quebra).
Em Tabelas, os autores narram as indas e vindas dos trés personagens principais do filme
Malagueta, Perus e Bacanago%, de 1980: "(...) carregar nossa cruz feito o menino Perus/
cair na sarjeta que nem Malagueta/ ou virar bagaco que nem Bacanago".

No samba O ronco da cuica, do disco Galos de Briga, temos novamente o tema da

fome, a exemplo de Rancho da Goiabada, do mesmo disco, de 1976:

O ronco da cuica

Roncou, roncou,
roncou de raiva a cuica,
roncou de fome...
alguém mandou,
mandou parar.
- a cuica é coisa dos home.
a raiva dd pra parar, pra interromper
a fome ndo dd pra interromper.
a fome e a raiva é coisa dos home.
a fome tem que ter raiva prd interromper.
a raiva e a fome de interromper.
a fome e a raiva é coisa dos home,
é coisa dos home,
é coisa dos home,
a raiva e a fome
mexendo a cuica
vai ter que roncar.

% Eles foram responsaveis pela trilha sonora do filme do qual, por sinal, nio encontramos nenhuma cépia.
Trata-se de uma adaptacio da obra homoénima de Jodo Antonio (1937-1996), baseada em suas experiéncias de
boémio em Sdo Paulo. Ele terminou a histéria em 1960, mas um incéndio queimou todos os originais e ele
levou mais dois anos para reescrevé-la. A exemplo das cangdes da dupla, o autor traduz sua obra: "Um corpo-
a-corpo com a vida brasileira. Uma literatura que se rale nos fatos e ndo que rele neles" (ANTONIO, 1987:
06).
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A cangdo € iniciada com uma espécie de som ambiente de um estddio de futebol,
com grito de torcida e os sons caracteristicos do local. E com uma bateria de escola de
samba em meio a um som semelhante a uma camara de eco. H4 uma economia de acordes e
de palavras, e, portanto, uma constante repeticao destes. O futebol e o ritmo de samba
identificam tanto o grupo que mais padece de fome nas periferias quanto a cuica, cujo som
seria comparado ao ronco da fome, como é 6bvio na cangdo. A linguagem é popular ao
denunciar os responsaveis pela fome (dos home) e a repeti¢ao dos "r" (roncou, raiva, parar,
interromper, pra, ter), por ser vibrante, causa na can¢do um efeito parecido com o som do
ronco. No arranjo hd uma constante repeticdo do som da cuica que, por sinal, também tem
seu som vibrante. Desta vez, além de fazer voz de "preto velho", Jodo Bosco faz também
com que ela se assemelhe ao som da cuica.

A obra da dupla centra seu olhar no cotidiano das classes populares e é desta que
sdo extraidos os diferentes problemas por qual elas passam. A musica da dupla nos insere,
também, na dura realidade vivida pelas criancas mais pobres, como em “Génesis”, que traz
um cendrio suburbano, que pode estar na periferia de qualquer uma das grandes cidades
brasileiras. Na vida de um menino diferente de Jesus na manjedoura: “quando ele nasceu/
nasceu de birra/ barro ao invés de incenso e mirra/ corddo cortado com gilete”. O
ambiente € sempre repleto de acontecimentos, inimeras imagens que se sobrepdem:

b

“quando ele nasceu/ sacaram o berro/ meteram a faca/ ergueram ferro...”.

Génesis (Parto)

Quando ele nasceu corddo cortado com gilete...
foi no sufoco...
tinha uma vaca, um burro e um louco quando ele nasceu

que recebeu seu sete...

quando ele nasceu

foi de teimoso
com a manha e a baba do tinhoso.
chovia canivete...

quando ele nasceu
nasceu de birra...
barro ao invés de incenso e mirra,

sacaram o berro,
meteram a faca, ergueram o ferro...
Exu falou: ninguém se mete!

quando ele nasceu

tomaram cana,
um partideiro puxou samba...
Oxum falou: esse promete...



O nascimento de Jesus sofre uma parddia incisiva no tocante a desigualdade social,
pois a crianca ji nasce no sufoco, de birra, de teimoso. E, como numa imagem
carnavalizada, aquele nascimento € comemorado com cachaga, samba e candomblé. Alids,
seria desta religiosidade africana que viria as sonoridades que fazem parte dos referenciais
musicais de Jodo Bosco e do universo literdrio de Aldir Blanc.

Ao ouvir uma can¢do como esta, ndo hd como ndo se reportar a estas influéncias
africanas na cultura do samba. Alids, ndo sé na musica, também numa religiosidade
expressa nas falas ao fundo da canc¢do, que nos levam ao terreiro, aos Orixds. Se ha na obra
da dupla uma transversal do tempo, também hd uma transversal do espaco. Afinal, a Africa
também é aqui. Da cultura iorubd, em especial, surge todo o sincretismo religioso e a
musicalidade brasileira. Esta influéncia musical é perceptivel tanto no canto responsorial
quanto na parte ritmica. Os tambores sdo uma constante nas composi¢des da dupla. E neste
samba ndo ¢ diferente. Apesar de a misica trazer um tema triste, a percussao parece dizer
uma outra coisa, como se expressasse a forca e a resisténcia do menino ante todas as
adversidades. Talvez esta reflexdo revele um outro dado da cultura africana que é a
convivéncia com a dualidade da personalidade. Nao se desqualifica uma coisa para
valorizar outra, como o que foi feito pelos europeus, por exemplo, com Exu.

A relacdo dos Orixds com a natureza também estd presente no trabalho percussivo,
como na introdu¢cdo de Génesis. Ali sons de pdssaros, silvos e vozes nos levam a um
universo religioso. Entre estas vozes, Jodo Bosco trabalha com aquilo que ele chama de
"sonoridades": palavras desconexas que, apesar de ndo terem um significado para a nossa
lingua, traduzem parte daquilo que se quer expressar. No verso: "Exu falou: ninguém se

196

mete", Jodo Bosco imita a voz de "preto velho"”, que lhe é peculiar. O nascimento do

menino € apresentado numa versdo brasileira, em meio a violéncia: a faca, ao berro
(revolver), gilete, canivete. Qual seria o destino do menino neste ambiente? "Oxum falou:
esse promete..."

O samba de Jodao Bosco e Aldir Blanc remete-o toda a riqueza das obras dos
grandes mestres do género: Noel Rosa, Cartola (1908-1980), Z¢é Kéti, Carlos Cachaga
(1902-1999), Donga (1890-1974), Elton Medeiros, Nelson Cavaquinho (1911-1986),

Candeia (1935-1978), Clementina de Jesus (1901-1987), Clara Nunes, Heitor dos Prazeres

% Entidade cultuada como uma das sete linhas da Umbanda.
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(1898-1966), Adoniran Barbosa, Geraldo Babao (1926-1988), Monarco, Wilson das Neves,
Nei Lopes, Walter Alfaiate, Paulinho da Viola, Paulo César Pinheiro, Herminio Bello de
Carvalho, entre outros. Estes compositores e intérpretes trouxeram lirismo, ironia, ritmo e
belas melodias para a musica brasileira. Certamente, muitos outros sambistas sao
esquecidos por aqueles que se intitulam detentores de um saber e que determinam o que se
deve ouvir nos meios de comunicagdo. Sob a égide do lucro, desprezam-se valores que nao
se encaixam nos padrdes da complexa industria cultural, como foi discutido anteriormente.

A influéncia africana e a critica as condi¢des de vida de boa parte das criancas e

jovens brasileiros sdo retomadas em “Tiro de Misericordia”.

Tiro de Misericordia

O menino cresceu entre a ronda e a cana
correndo nos becos que nem ratazana.
entre a punga e o afano, entre a carta e a
ficha

subindo em pedreira que nem lagartixa.
Borel, juramento, urubu, catacumba,

nas rodas de samba, no ero da macumba.
matriz, querosene, Salgueiro, turano,
Mangueira, Sdo Carlos, menino mandando,
idolo de poeira, marafo e farelo,

um Deus de bermuda e pé-de-chinelo,
imperador dos morros, reizinho nago,

o corpo fechado por babalads.

baixou oxolufd com as espadas de prata,
com sua coroa de escuro e de vicio.

baixou cad-xangé com o machado de asa,
com seu fogo brabo nas mdos de corisco.
Ogunhé se plantou pelas encruzilhadas
com todos seus ferros, com langa e enxada.
e Oxossi com seu arco e flecha e seus galos
e suas abelhas na beira da mata.

e Oxum trouxe pedra e dgua da cachoeira
em seu coragdo de espinhos dourados.
lemanjd, o aluminio, as sereias do mar

e um batalhdo de mil afogados.

Iansd trouxe almas e os vendavais,
adagas e ventos, trovoes e punhais.
Oxum-maré largou suas cobras no chdo.
soltou sua tranga, quebrou o arco-iris.

Omolu trouxe o chumbo e chocalho de guizos

lancando a doenga pra seus inimigos.

e nand-buruqué trouxe a chuva e a vassoura
pra terra dos corpos, pro sangue dos mortos.

Exus na capa da noite soltaram a gargalhada

e avisaram as ciladas pros orixds.

Exus, orixds, menino lutaram como puderam

mas era muita matraca para pouco berro.

e ld no Horto maldito, no chdo de pendura-

saia

Zambi menino lumumba tomba na raia

mandando bala pra baixo contra as falanges
do mal,

arcanjos velhos, coveiros do carnaval.

- irmdos, irmds, irmdozinhos,

por que me abandonaram?

por que nos abandonamos em cada cruz?
- irmdos, irmds, irmdozinhos,

nem tudo estd consumado.

a minha morte é so uma:

ganga, lumumba, lorca, jesus...

grampearam o menino de corpo fechado
e barbarizaram com mais de cem tiros.
treze anos de vida sem misericordia

e a misericordia no ultimo tiro.

morreu como um cachorro e gritou feito um
porco

depois de pular igual a macaco

vou jogar nesses trés que nem ele morreu:

num jogo cercado pelos sete lados.



Nesta cancdo temos novamente uma concep¢ao musical semelhante: a influéncia de
manifestagdes ritmicas e vocais da cultura africana. Uma influéncia musical que se
expandiu pela América com o trafico de escravos africanos, e que possibilitou semelhangas
entre os ritmos de diferentes paises. A canc¢do traz a histéria do menino pobre que “cresceu
entre a ronda e a cana/ correndo nos becos que nem ratazana” € que - COMO MUitos
meninos de rua - foi assassinado: “grampearam o menino de corpo fechado/ e
barbarizaram com mais de cem tiros/ treze anos de vida sem misericordia/ e a misericordia
no ultimo tiro.”

Porém, a morte do menino representa mais do que o crime em si, aponta para todas
as desigualdades e violéncias cometidas no mundo: “irmdos, irmds, irmdozinhos/ nem tudo
estd consumado/ a minha morte é so uma/ ganga, lumumba, lorca, jesus.” Neste trecho, o
tempo € novamente “diluido” e lideres assassinados em vérias épocas sdo colocados lado a
lado: Ganga Zumba, rei dos Palmares; Patrice Lumumba (1925-1961), lider na luta pela
independéncia no Congo (antiga colonia belga); o poeta espanhol Garcia Lorca, morto
pelas forcas de repressdo do general Franco; e o principal lider religioso da histdria, Jesus
Cristo. Este ultimo € sugestionado ainda pela passagem; "Por que me abandonaram? Por
que nos abandonamos em cada cruz?".

A cang¢do € uma narrativa e estd dividida numa parte cantada e numa outra (o trecho
em itdlico) em que Jodo Bosco discursa boa parte da letra da cangdo. Esta fala remete a um
culto africano, Candomblé ou Umbanda, como se a 3 * pessoa que narra fosse um pai-de-
santo, recebendo um Orixd. A cancdo também refaz o calvdrio de Jesus através deste
menino. Algumas passagens trazem certa dubiedade, por exemplo, ronda (policia?) e cana
(bebida, prisdo), punga (produto do roubo ou samba de roda), carta (jogo?), ficha
(policial?). A histéria deste menino retoma a cancdo Génesis, como se aquela crianca
estivesse agora com treze anos.

Até os nimeros sao sugestivos: treze anos, nimero do azar; num jogo cercado pelos
sete®” lados, um ndmero notadamente cabalistico; vou jogar nesses trés: a Santissima
Trindade? Neste ultimo, podemos fazer uma ponte com a alusdo a Jesus na cruz, "Senhor,

por que me abandonaste?". Chico Buarque fez a mesma alusdo em Minha Histéria, ao

%7 Roger Bastide enfatiza a importincia dos nimeros no Candomblé e recupera como eles sio fregiientes: 7
Ogum, 7 Iemanj4, 14 Omolu (Bastide, R. O Candomblé na Bahia - rito nago, p. 166-8). Ou ainda, as sete
linhas e sete falanges na Umbanda.
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parodiar a histéria do menino Jesus, nascido de um caso entre um marinheiro e uma
prostituta, por meio de uma versdo da cancdo Gesubambino, de Lucio Dalla e Pallotino:
"(...) Minha historia, esse nome que ainda carrego comigo/ Quando vou para um bar, / viro
a mesa, berro, bebo, brigo/ Os ladroes e as amantes/ meus colegas de copo e de cruz/ me
conhecem so pelo meu nome de menino Jesus".

A exemplo da Paixdo de Cristo, Tiro de Misericordia retoma outros martires,
mesmo que nao reconhecidos como tal, como Zambi, Ganga Zumba, Lumumba e Lorca. Se
tomarmos como referéncia a defini¢do de paixdo, além daquela do martirio, teremos um
outro significado. Afinal, para a musica, seria: "um género de cantata ou oratério religioso
cujo tema s3o os acontecimentos que precederam e acompanharam a morte de Cristo (...)"
(FERREIRA, 1986: 1248). Este significado se aplica bem a trajetéria do menino. Da
manjedoura improvisada de Génesis até a morte com cem tiros, pondo fim aos treze anos
de vida sem misericordia e a misericordia no iltimo tiro. Ele vivia num dos morros
cariocas: Borel, Salgueiro, Mangueira e Sdo Carlos, que por sinal, além de serem ocupados
por favelas, também sdo redutos de escolas de samba.

Se Jesus era o "rei dos judeus", o menino era o deus fupiniquim, mais vulneravel,
afinal, seria como uma estétua feita de poeira, marafo (cachaca) e farelo®. Era o imperador
dos morros, com o corpo fechado e sob a protecdo dos mais diferentes Orixds e suas
respectivas armas: Ogunhé (ferros), Oxolufa (espadas de prata), Oxossi (arco e flecha),
Iansa (trovOes e punhais), Cad-Xangd (machado de asa). Porém, a exemplo de Jesus
vencido e abandonado pelo pai; também o menino € derrotado, mesmo tendo a ajuda de
Exus e Orixds que, por sua vez, ndo conseguem vencer o inimigo consubstanciado nas
falanges do mal, arcanjos velhos, coveiros do carnaval. Para se explorar um pouco mais
sobre estas entidades, vale lembrar que na Umbanda, os Orixds principais estdo,
geralmente, divididos por "sete linhas", sendo que cada uma destas congrega mais "sete
falanges ou legides". Dai a idéia de "falanges do mal".

A cangdo alude as religides afro-brasileiras, em especial, o Candomblé e a
Umbanda. Apesar de serem confundidas e de possuirem diferencas regionais, guardam
muitas particularidades. A Umbanda € bem mais recente, criada na década de 1920, por

camadas médias da sociedade ligadas ao kardecismo e constituindo-se a partir da

% O Exu tem como comida preferida: o galo, a cachaca e a farofa.
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contribuicdo das diferentes culturas: negra, indigena e branca. Tem menos ligacdes com
suas raizes africanas, resultado do sincretismo religioso, com o catolicismo, por exemplo, e
é mais urbana. E apoiada ainda em certo racionalismo do kardecismo, associando-se a
cultos mais universais, como os conhecimentos esotéricos e cabalisticos. O Candomblé, por
sua vez, bem mais antigo, tende a valorizar mais os referenciais africanos, mantendo-se o
mais proximo possivel da mdusica e rituais africanos e buscando recriar e "reinventar a
Africa no Brasil" (SILVA, 1994).

A partir do trecho "- irmdos, irmas, irmaozinhos (...) ", um 6rgdo ao fundo remete a
uma marcha finebre, a exemplo da cancdo Agnus Sei. Esta escolha foi feita ndo apenas
pelo momento da morte do menino, como também pela lembranca dos outros martires. A
dor também € expressa pelas interjeicdes de "ai, ai, ai" e pela cuica ao longo da cangdo,
reproduzindo um som semelhante a gemidos e solucos.

O mesmo tema da morte na periferia estd presente em Escadas da Penha (Por
dentro do crime), em que a constru¢do do texto relembra a poesia concreta, a exemplo de

Quilombo.

Escadas da Penha (Por dentro do crime)

Nas Escadas da Penha

Penou no cotoco da vela,
Velou a doidera da chama,
Chamou o seu anjo-de-guarda,
Guardou o remorso num canto,
Cantou a mentira da néga,
Negou o ciime que mata,
Matou o amigo de ala.

Td lq,

Td ld o valete

No meio das cartas,

No jogo dos biizios,

Td la, no risco da pemba,

No giro da pomba,

No som do atabaque,

Td ld.

E td no cigarro, no copo de cana,

Na roda de samba, td ld

Nos olhos da néga, na faca do crime,

No caco do espelho, no gol do seu time...
Td ld o amigo de ala,

O amigo de ala

141



Matou o ciime que mata,
Negou a mentira da néga,
Cantou o remorso num canto,
Guardou o seu anjo-de-guarda,
Chamou a doidera da chama,
Velou no cotoco da vela,
Penou nas Escadas da Penha.

O recurso utilizado faz com que a letra da musica reproduza, tanto graficamente
quanto semanticamente, a escada (da Penha), onde o leitor/ ouvinte sobe e desce pelos
degraus do texto/ igreja da Penha. Assim, nos oito primeiros versos, a Ultima palavra do
verso remete a primeira do verso subseqiiente, por exemplo: Penha - penou/ vela - velou/
chama - chamou/ guarda - guardou/ canto - cantou/ néga - negou/ mata - matou. Esta forma
se repete nos sete dltimos, s6 que no préprio verso e na ordem inversa, tanto verticalmente
quanto horizontalmente.

A dupla novamente trabalha com a espacialidade e sua relacdo com a mensagem do
texto. Logo, temos ai trés dados marcantes na construcdo poética: a forma da disposi¢ao
dos versos, a semantica e a musica. Novamente € a 6tica do homem comum, numa narrativa
em 3 * pessoa, na qual valores e aspectos da cultura popular sdo expressos: nas crengas
(igreja da Penha, cartas, biizios, pemba, pomba-gira, anjo de guarda, vela), no futebol
(ala, gol do seu time) e em outros tipos de lazer (copo de cana, roda de samba). A
narrativa retrata o crime passional envolvendo o préprio amigo e os sentimentos dai
advindos: doidera, remorso, mentira, citime que, por sua vez, levaram o traido pela néga a
matar o colega de time de futebol (ala) e a prépria companheira.

Estas can¢Oes parecem ser mais atuais ainda, e ndo s6 nos morros. Afinal, estas
histérias de crime tornaram-se corriqueiras. Viraram, tdo e somente, manchetes de jornal,
vazias. Afinal, sdo tomadas em si mesmas, ndo se estabelecendo a ligacdo destas com a

estrutura da sociedade. Como em De frente pro crime, um samba bem alegre e irdnico.

De frente pro crime

Td ld um corpo estendido no chdo
Em vez de rosto uma foto de um gol
Em vez de reza uma praga de alguém
E um siléncio servindo de amém

O bar mais perto depressa lotou
Malandro junto com trabalhador
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Um homem subiu na mesa do bar

E fez discurso pra vereador

Veio o cameld vender anel, corddo, perfume barato
E baiana pra fazer pastel e um bom churrasco de gato...
Quatro horas baixou o santo na porta-bandeira,

E a mogada resolveu parar e entdo...

Td ld um corpo estendido no chdo

Em vez de rosto uma foto de um gol

Em vez de reza uma praga de alguém

E um siléncio servindo de amém

Sem pressa foi cada um pro seu lado

Pensando numa mulher ou num time

Olhei o corpo no chdo e fechei

Minha janela de frente pro crime

A letra tem um viés jornalistico, descrevendo a indiferenga ante a mais um crime na
periferia: “Td ld o corpo estendido no chdo/ em vez de um rosto uma foto de um gol/ em vez
de reza uma praga de alguém/ e um siléncio servindo de amém.” A impressao € que a dupla
estd, realmente, prostrada numa janela observando a situagdo. Tem um cendrio tipico de
periferia: bar, cameld, churrasco de gato, pastel, escola de samba, religido afro-brasileira
(baixou o santo). Nao ha como ndo se reportar aos bairros mais pobres. Nestas cenas de
assassinato, certamente, os transeuntes buscam logo saber se € um conhecido, se ndo for, é
apenas mais um. E uma imagem recorrente: um morto, um jornal cobrindo-o (com a foto de
um gol) e talvez no outro dia sua foto saia no jornal para vender mais exemplares. Ao
morto, em vez de uma reza, uma praga de alguém. Vencida a curiosidade, tudo volta ao
normal e j& se pensa numa mulher ou num time. Explanacao do 6bvio, mas ajuda a refletir
sobre o cotidiano do homem da periferia abordado pela dupla, como bem observa o
narrador antes de fechar sua janela de frente pro crime.

O mesmo olhar sobre o cotidiano € langado em inumeras cangdes da dupla, a
exemplo de: Incompatibilidade de génios, Gol anulado, Violeta do Belfort Roxo,
Fatalidade (balconista teve morte instantdnea), Jandira da Gandaia, Kid Cavaquinho,
Feminismo no Estdcio, Vaso ruim ndo quebra, Boca de sapo, Profissionalismo é isso a,

Siri Recheado e o cacete, Foi-se o que era doce, entre outras. Como no samba abaixo:
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Bandalhismo

Meu coracdo tem butiquins imundos,
Antros de ronda, vinte-e-um, purrinha,
Onde trémulas maos de vagabundo
Batucam samba-enredo na caixinha.

Perdigoto, cascata, tosse, escarro,
Um choro solugante que ndo pdra,
Piada suja, bofetdo na cara

E essa vontade de soltar um barro...

Vandalhismo

Meu coragdo tem catedrais imensas
Templos de priscas e longinquas datas,
Onde um nume de amor, em serenatas,
Canta a aleluia virginal das crencas.

Na ogiva fiilgida e nas colunatas
Vertem lustrais irradiagées intensas
Cintilacées de lampadas suspensas

E as ametistas e os flordes e as pratas
Como os pobres otdrios da Central
Jd vomitei sem lengo e sonrisal
O P.F. de rabada com agrido...

Com os velhos templdrios medievais
Entrei um dia nessas catedrais

E nesses templos claros e risonhos...
Mais amarelo do que arroz-de-forno,
Voltei pro lar, e em plena dor de corno
Quebrei o video da televisdo.

E erguendo os glddios e brandindo as hastas,
No desespero dos iconoclastas
Quebrei a imagem de meus proprios sonhos!

Nesta can¢do, a dupla faz uma parédia da poesia de Augusto dos Anjos,
Vandalhismo®®, para caracterizar parte de problemas que atingem o homem comum,
apresentando o universo da periferia: o jogo (ronda, vinte-e-um, purrinha), a musica
(samba-enredo), a malandragem (mdos de vagabundo), a violéncia ( bofetdo na cara,
quebrei o video da televisdo). Todo o submundo em que vive é aludido ao ser expelido de
seu organismo tudo aquilo de escatoldgico que lhe € corriqueiro (perdigoto, escarro, soltar
um barro, vomito). O homem traido (dor de corno) é também caracterizado pelo titulo da
cangdo. Afinal, além de "bandalho" significar "maltrapilho”, também remete a indecéncia,
pois ha uma clara diferenciacdo também entre o sagrado e o profano. Se compararmos o0s
dois textos percebe-se a total degradacdo humana em Bandalhismo, como mostra toda a
antitese presente ja na primeira estrofe: butiquins X catedrais, antros X templos, nume
(inspiragdo) x mdos de vagabundo, batucam x canta a aleluia.

O arranjo é marcado por uma forma bem mais ligada a cultura do samba, como
mostra o cavaquinho, o violdo, a bateria e o piano, como diria Paulinho da Viola, que
participou da gravacdo deste samba: "(...) a chamada cozinha do samba, que é o reco-reco,

pandeiro, tamborim, cuica, essas coisas que ddo aquele molho gostoso ao samba" (1IANNI,

% ANJOS, Augusto dos. Eu e outras poesias. 39 ed. RJ: Civ. Brasileira, 1985.
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1985: 10). A critica é mais pertinente ainda nos dias atuais, tempo em que 0os modismos € a
"sabonetizac¢do", a producdo em série, tomam conta da musica brasileira.
Em “Bala com bala”, temos a monotonia do espectador diante da tela de cinema,

que também faz com que a associemos a televisao:

Bala com bala

A sala cala e o jornal prepara quem estd na sala
Com pipoca e bala - e o urubu sai voando, manso

O tempo corre e o suor escorre, vem alguém de porre
E hd um corre-corre, e 0 mocinho chegando, dando

Eu esqueco sempre nesta hora linda, loura
Minha velha fuga em todo impasse
Eu esqueco sempre nesta hora linda, loura
Quando me custa dar a outra face

O tapa estala no balacobaco, e é fala com fala

E é bala com bala, e o gala se espalhando, dando
No rala-rala, quando acaba a bala, é faca com faca
E rapa com rapa, e eu me realizando, bambo
Quando a luz acende é uma tristeza, trapo presa
Minha coragem muda em cansaco

Toda fita em série que se preza, dizem, reza

Acaba sempre no melhor pedaco.

O personagem do "filme de mocinho" e o espectador se confundem, até mesmo pela
velocidade desta cancdo que, antes de se chamar Bala com bala, era descrita por Jodao
Bosco como "um tiroteio", daf o titulo. A cancdo aponta a passividade do consumidor ante
aos meios de comunicacdo de massa. Alids, este periodo, inicio dos anos de 1970, € muito
marcado pelos estudos sobre os mass media. A exemplo da dissertacio de Sebastido
Chammé, intitulada Fonemas e vocdbulos musicais no comportamento psico-social, de
1973, baseada na Sociologia da Misica e discutindo as relacdes entre a can¢do € 0s meios
de comunicagdo de massa, com toda sua ‘“poluicdo informativa e sonora”. Chammé se
debruga sobre algumas canc¢Oes da dupla, lancadas pelo proprio Jodo Bosco e por Elis
Regina, no momento da escrita de seu trabalho. Essas cancdes devem ter impressionado
muito o autor, como no caso de Bala com bala, em que ele destaca a elisdo sildbica e

musical ali presente, a passividade e a subjetividade em que o telespectador € langado, bem

145



como aponta o significado do trecho "o urubu sai voando, manso", ou seja, uma alusao a
distribuidora Condor Filmes.

Apesar da passividade (a sala cala), o espectador tenderia a se ver no heroi,
canalizando assim suas amarguras e revoltas do dia-a-dia, a velha fuga em todo impasse.
Além disso, este envolvimento na historia também o realiza e o confunde com o mocinho:
"minha coragem muda em cansa¢o". Também CLETO analisa a mesma cang¢do, porém ja a

remetendo a televisao:

"Ironica e criticamente, o sujeito da cangdo é colocado
diante da televisdo numa postura passiva (a sala cala com
pipoca e bala) para assistir a um filme de bangue-bangue (fita
em série). Filme originalmente de ideologia americana, em que
é trabalhada de forma maniqueista a idéia do bem e do mal, do
herdi e do bandido, do feio e do bonito, sem contar com a
violéncia humana retratada em seus enredos (bala com bala/
faca com faca/ rapa com rapa)” (1996: 35)

Esta can¢do foi gravada no primeiro disco de Jodo Bosco, de 1973, que leva no
titulo o seu nome. Os arranjos foram feitos por Rogério Duprat e por Luiz E¢a (1936-1992).
Ouve-se um pouco menos o violdo de Joao Bosco, devido a presenca da orquestra. Jodo
opina sobre este disco: "é um disco pré-histérico, porque é um disco com o qual ndo
guardo mais relacdo formal nenhuma (...)". E completa: "é um disco louco, um disco
estranho. Eu estava chegando de Ouro Preto, chegando de um lugar barroco e chegando
numa coisa metropolitana como Sdo Paulo, quando gravei este disco.” (CARVALHO,
1994: 173).

Este samba traz um arranjo bem diferente, com a inclusdo de uma percussdo (até
com sinos) que marcaria todo o trabalho posterior de Jodo Bosco. Ouve-se uma espécie de
som eletronico, por exemplo, no trecho "e o urubu sai voando manso", o que ndo era muito
comum naquele periodo. Em Bala com bala, aflora todo o talento de Jodo Bosco ao
trabalhar todos os acordes em sétima, com um tom em Mi maior, reproduzindo por meio da
tensdo melddica a idéia de suspense, presente também na letra. A exemplo da letra cantada
rdpida, realmente, como num tiroteio, o ritmo da cancio também ¢é acelerado, como toda
fita em série. A rapidez seria uma das maneiras de se prender a atengdo do (tele) espectador
comum, € ndo resolvendo completamente a trama do enredo, acabando sempre no melhor

pedaco. Nesse sentido, também contribui o texto de Aldir Blanc ao trabalhar com as
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consoantes: p, ¢, t, d, ¢ e g, que dao foneticamente o som de tiros, estalos. Ao final Jodo,
faz com a voz suas conhecidas "sonoridades".

Um ano depois do éxito de O bébado e a equilibrista, em 1980, a dupla e o pais sdo
surpreendidos pela morte de Vinicius de Moraes, grande incentivador da carreira de Jodo
Bosco. Menos de dois anos depois, no dia 19 de janeiro de 1982, morre a Elis. Destas
lembrangas surge uma bela e pouco conhecida cancao: Viena fica na 28 de setembro. A
orquestracdo, o arranjo, a letra, a melodia, denotam o talento e a originalidade da dupla
Bosco/Blanc. A musica traz todo um clima de saudade, de nostalgia, de homenagem a
importantes compositores e intérpretes da musica brasileira, cada um deles associados a
uma caracteristica pessoal, por exemplo "com o copo cheio de Vinicius: sem ele...". Até
mesmo o ritmo busca homenaged-los por meio de um arranjo com marcha, bossa nova e
samba-cancao.

A exemplo de outras cangdes da dupla, imagens sdo rememoradas pela citacdo de
passagens diretas ou indiretas de obras da Literatura e do Cinema'®, como o romance O
Professor Unrat, de Henrich Mann (1871-1950), adaptado para o cinema em 1930, com o
titulo Anjo Azul (Blaue Engel), pelo diretor Josef von Sternberg (1894-1969). Este belo
filme tinha como atriz principal Marlene Dietrich (1901-1992) no papel da cantora de
cabaré que seduzia o professor Unrat, vivido por Emil Jannings (1884-1950). Outra obra
lembrada é Madame Bovary (1856), de Gustave Flaubert (1821-1880), autor que sofreu
com um conturbado processo judicial, por ter exposto contradi¢cdes da sociedade burguesa
francesa. Mais tarde, também foi adaptada para o cinema em trés versdes. Outra citagao
vem do Expresso do Oriente, este, um best seller de Agatha Christie (1890-1976), também
levado para o cinema, por Sidney Lumet. Outra referéncia é Carta de uma desconhecida,
romance de Stefan Zweig ( 1881-1942)'! que, como ndo poderia deixar de ser, também se
transformou em filme, dirigido por Max Ophuls (1902-1957), em 1948. E, por ultimo,

novamente é lembrado o cavaleiro da triste figura, Dom Quixote, de Cervantes.

1% Segue, ao final do texto, a filmografia citada.
190 O escritor austriaco e sua esposa suicidam-se em 23 de fevereiro de 1942 em Petrépolis, Rio de Janeiro.
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Viena fica na 28 de Setembro

Morre a luz da noite
o porre acende pra me iluminar

numa outra cena
Zune o vento e valsam os oitis

no velho boulevard:

Bosques de Viena
Escrevo carta a uma desconhecida
com quem tive um flerte, um anjo azul...
pobres balconistas de paquete, de ar infeliz

sdo novas Bovarys...
Jd perdi o expresso do oriente

onde sempre sou

vitima e assassino...
Tomo a carruagem e o cocheiro

de tabela dois

diz que é vascaino...
Ah, triste figura! D. Quixote

quer mais um tracado

- Cadé o Sancho?
Dd pro santo, bebe e o passado

volta a desfilar

pierrd de marcha-rancho...

...com as broncas do Ary Barroso, sem elas...
...com bossa do Ciro Monteiro, sem ela...
...com o copo cheio de Vinicius, sem ele...
...com os nervos de aco Lupicinio, sem eles...
...com as mdos do Antonio Maria, sem elas...
...com a voz do Lamartine Babo, sem ela...
...com a rosa Dolores Duran, sem ela...
...com a majestade da Elis, sem ela....

H4 toda uma ambienta¢do na cangdo, trazida por lembrangas da literatura, bem
como do cinema, ambas evocando o passado. As imagens sdo visuais: "Morre a luz da
noite/ E o porre acende pra me iluminar/ numa outra cena", o vento que balanga os oitis
num boulevard dos bosques de Viena. A lembranca e a saudade sdo explicitadas por um
passado remoto de uma rua européia do século XIX, mas também nas imagens da infancia

d'*? da Vila Isabel, no Rio de Janeiro; na musica de Noel Rosa;

de Aldir Blanc no Boulevar
na rua 28 de Setembro; no tdxi de um vascaino... Nao era um cocheiro? Assim, o passado

volta a desfilar.

192° Aldir Blanc fala nos "oitis do Boulevard" em suas memérias presentes em Vila Isabel: inventdrio de
infancia (1996: 34).
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A letra da cancgdo foi composta em 1* pessoa, cujo eu lirico se diz entorpecido por
um "porre" que ilumina suas lembrancas, pois, bebendo, o passado volta a desfilar. Apesar
de trazer referenciais da infancia de Aldir, a cangdo traz também impressoes de Jodao Bosco,
como o proprio afirma:

Foi quando a Elis morreu. A energia de Elis, a sua
determinacdo; eu absorvi um pouco esse lado dela. Entdo comecei
a pensar. Lembrei do Abbey Road, da miisica You never give me
your money. Lembrei da historia do fim dos Beatles. Lembrei de
meu pai cantando samba do Ary Barroso. Eu achei que eram
idénticos. Um descobri em Londres. O outro em Ubd. Viena fica na
28 de setembro ¢ bem isso. Elis, Lamartine Babo, o Ary. Eu
comecei a viajar e me lembrei de pessoas que foram importantes
pra muita gente. Foi uma injecdo de vitalidade que essas pessoas
me passaram; por tudo o que representaram. (MUSICA, 1983: 15)

Um outro fundo sonoro para a canc¢do viria da valsa de Johann Straussm, Contos
dos bosques de Viena, por sinal, uma das miusicas que traduzia todo o clima de "felicidade"
do mundo burgués europeu, em especial, vienense, clima este também presente nos saldes
da alta sociedade que a personagem Madame Bovary chegou a freqiientar. A musica
popular européia também influenciou a erudita, e com a valsa ndo foi diferente: hd
expressoes de miisica popular que evadem do conceito precdrio de consumo para formas
requintadas, portadoras de altas mensagens estéticas; tal é o caso, por exemplo, das valsas
de Strauss ou das composicoes pianisticas de Ernesto Nazareth... (MAGNANI, 1996: 113).
A cangdo tem o arranjo e o piano a cargo de César Camargo Mariano e o violdo de Jodo
Bosco.

A can¢do homenageia também Vinicius de Moraes, poeta que determinou uma série
de mudancas na musica popular brasileira. Com efeito, até entdo, a cancdo ndo era vista
com bons olhos pela intelectualidade que, por sinal, enquadrava as letras das can¢des como
fruto de "poetas menores". A partir de Vinicius esta visdo cairia por terra, contribuindo
inclusive para que outros poetas adentrassem no universo da producdo da canc¢do. Mais do
que isso, foi Vinicius quem incentivou a carreira de Jodo Bosco ao conhecé-lo em Ouro
Preto. Os dois chegaram a compor trés can¢des que ndo foram gravadas. Vinicius foi quem

apresentou Jodo a musicos consagrados no Rio de Janeiro.

193 1_embrando que Johann Strauss (1825-1899) teve trés filhos: Joseph, Edouard e Johann II, o dltimo foi o
autor da mais famosa valsa: Daniibio Azul.
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Duas marcas sdo caracteristicas do compositor e intérprete Jodo Bosco: a
versatilidade no violdo e na voz. Todas as entrevistas que assistimos pela TV mostram Jodo
com seu violdo, ele freqiientemente relata que compde e apura sua técnica durante as
madrugadas, quando o siléncio permite uma melhor audicdo dos sons produzidos. Jodo diz
que o violdo puxa a voz e que quando a voz vem, ocorre o contrdrio. Sobre seu trabalho
com o violao, ele diz:

Quando estou tocando, penso: "Aqui o baixo faz isso, a
guitarra entra assim, a percussdo..." Eu vou mais ou menos,
construindo um arranjo com vdrios instrumentos. Eu passei
muitos anos sozinho, em Ouro Preto (onde morei onze anos), e
acho que fui transferindo pro instrumento idéias que eu tinha de
arregimentacdo e arranjo, fui preenchendo com o instrumento
aquilo que eu imaginava e ndo tinha. Entdo comecei a fazer no
violdo o tamborim, o surdo, a batera, o baixo, a guitarra.

(REVISTA B, 2000: 42)

Nas composi¢des de Jodo ndo encontraremos seqii€ncias faceis dos acordes, afinal,
ele busca o som mais original, mais perfeito, mais puro, com mais personalidade. A
influéncia da miusica espanhola, caribenha, cubana'® e africana, € latente. Ele chega a
explicar tais relacdes como uma manifestacdo sobrenatural. No caso da "africanidade",
também ¢é percebida nos sons produzidos pela voz de Jodo Bosco, seguidor confesso de
Clementina de Jesus, cantando com um timbre semelhante. Nesse sentido, Gilberto Gil traz

uma interessante analise do modo de cantar de Clementina:

"E, Clementina é canto de terreiro, de comunidade
negra. Uma forma anasalada, gutural, mais onomatopaica e
convulsiva no sentido de que veicula necessariamente uma
energia do corpo inteiro. Ndo é uma forma de cantar buscada
no refinamento, no falsete do bel canto, na ascese branca.
Canta o corpo todo, passando pela garganta, sacode a voz,
sacode as palavras, tudo. E a escola negra." (GIL, 1977: 42)

Esta idéia de Gil aplica-se muito bem a forma de cantar de Jodao Bosco: a voz

explorando sons, sonoridades, usando-a como um instrumento a mais. Nesse sentido, estas

104 ~ . N . L, . . ~ .« .
% Segundo Jodo Bosco, esta influéncia vem da musica divulgada pela mio-de-obra dos canaviais, formada
por negros afro-cubanos que se apresentavam em congadas, em Minas Gerais.
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sonoridades sdo percebidas na voz e no modo como produz sons no seu violdo. Esta marca

pode ser observada até mesmo quando ele interpreta outros compositores, como ho seu
P 105 . ~ A

trabalho Dd licenca meu senhor'™”", de 1995. O arranjo e a forma de cantar dao toda a tonica

de um trabalho mais autoral. Em entrevista a pesquisadora Regina Carvalho ele esclarece:

"Ndo é apenas uma empatia que vocé tem por uma
cultura. Mas eu sinto, sabe, quando eu viajava com Clementina,
e ela [canta]: joelha, joelha/ joelha e me peca perddo, joelha'.
Sabe, aquilo batia. Pra cantar eu as vezes entorto a boca, faco
aquelas coisas do negro, mesmo. A minha voz é rascante, é
agressiva, é crioula." (CARVALHO, 1994: 209)

A exemplo de Jodao Bosco, Aldir Blanc construiu ao longo de sua carreira uma
forma diferente de se relacionar com o publico e com a imprensa. Afinal, o letrista
raramente € procurado para falar do disco de seu intérprete e parceiro, o que era freqiiente
com Aldir. Ele foi trilhando um percurso profissional mais eclético a medida que foi
abandonando o exercicio da Psiquiatria. Além de ter atuado em movimentos culturais e
sindicais, também desenvolveu trabalhos com a literatura, em especial, por meio de
cronicas publicadas em livros, jornais e revistas de grande circulacdo. Dirigiu shows,
elaborou roteiros, comp0s para trilha sonora de filmes, concedeu iniimeras entrevistas sobre
os mais variados temas, como a Censura, o direito autoral, a musica popular. Desta, Aldir
Blanc tem uma posicio bem diferente da grande midia, que resume a MPB a Chico
Buarque, Caetano Veloso e Gilberto Gil, entre outros. Aldir tem divulgado trabalhos de
compositores que ficam a margem dos mecanismos de divulgacdo e produgdo, como
inumeros sambistas cariocas, entre outros.

Mesmo os "grandes nomes" da MPB da década de 1970 passaram por um periodo
dificil no Ambito da producao musical a partir da década de 1980. Este periodo passou a ser
caracterizado como um 'refluxo" da MPB. A sua execucdo nas radios diminuiu
significativamente. A explicagdo mais comum ¢ a de que haveria uma queda de qualidade e
de "produtividade" de can¢des com o fim da ditadura. Por exemplo, como afirma o maestro
Jualio Medaglia : Ndo adianta querer encontrar agora "razoes" fora da atividade intelectual

ou composicional ou ficar culpando instituicoes - critica, censura ou a engrenagem da

105 BOSCO, Jodo. Dd licenca meu senhor. Rio de Janeiro: SONY, 1995. Digital, stereo, 758.230/2-479213.
(CD)
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televisdo - pelo baixissimo saldo criativo de nossa misica nos ultimos dez anos
(MEDAGLIA, 1988: 223). Talvez esta seja uma conclusdo superficial do autor. H4 que se
considerar: o movimento mundial da inddstria fonografica; a pressdao psicoldgica sofrida
pelos compositores durante a ditadura; a ampliacdo do alcance das rddios e sinais de
televisdo, porém cada vez mais monopolizados, antidemocréticos e de dificil acesso; o
baixo nivel escolar da populagdo; a crise econdmica de meados da década de 1980.

Um dado decisivo neste "refluxo" pode até ser explicado pela complexificacdo do
mercado fonografico. Afinal, os festivais e os programas de televisdo dai advindos
possibilitaram a ascensao de inimeros musicos, o que nio deixou de ser uma estratégia de
marketing mais segura. No inicio da década de 1980, porém, ndo havia mais estas vitrines.
Os novos valores foram sendo prejudicados pelas regras do mercado. Por exemplo, o
musico pernambucano Lenine ganhou, na metade da década de 1990, uma série de prémios
da critica, foi convidado a participar de programas de TV, a gravar outros trabalhos com
recursos financeiros maiores. Porém, Lenine compde desde fins da década de 1970. Sera
que sO agora ele tem "qualidade"? Parece haver, no segmento MPB, a necessidade da
"coincidéncia" entre encontrar um musico de talento com a emergéncia de um determinado
estilo, ou género musical.

Esta suposta "crise" na misica brasileira pode ser observada também em Portugal,
quando do fim da ditadura salazarista. Alguns criticos buscaram logo uma resposta mais
simples, ou seja: s6 se produz algo mais rico num regime de excecao porque assim deve-se
apurar o texto nas metaforas, ter um trabalho mais minucioso, movido por um sentimento
de revolta. Nesse sentido, as semelhancas entre a musica portuguesa e a brasileira nio
param por aqui, a exemplo do que opina o musico portugués Mario Correia, no inicio da
década de 1980:

"Dafi que ndo aceitemos que se afirme que, no momento
atual, a cang¢do de intervencdo vive uma 'crise de identidade e
de publico': primeiro, porque tal afirmativa significa uma
absoluta incompreensdo da cancdo de intervengdo, sobretudo
como uma base da miisica portuguesa, bem situada no tempo e
expressando-se numa determinada situacdo historica;, em
segundo lugar, porque em tal afirmagdo se condensa um errado
principio de cristalizagdo de intervengdo, como se esta ndo
fosse possivel através dum belo poema de amor... "
(CORREIA, 1984: 252)
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Pensando o disco em sua totalidade, temos um outro dado significativo da obra da
dupla Bosco/ Blanc, ou seja, a concepgao das capas dos discos'®. Elas sdo a "comissdo de
frente" das composicdes, sdo capas marcantes e incisivas. Dos discos analisados, de 1973 a
1986, talvez o tnico que destoa dos demais € o primeiro, que traz um desenho do rosto de
Jodo Bosco. No disco Caga a raposa temos uma influéncia marcante do Tropicalismo, com
uma obra do pintor Glauco Rodrigues (1929-2004). Nesta capa, temos trés figuras: um
homem simples tocando um violdo, uma arara azul e Sdo Sebastido - padroeiro da cidade
do Rio de Janeiro e de Ponte Nova, cidade natal de Jodo Bosco - com suas feridas e
lagrimas causadas pelas flechadas. Estas figuras estdo envolvidas por uma faixa verde e
amarela com a frase "caga a raposa", numa imagem que também remete ao carnaval. Esta
capa caracteriza bem o Tropicalismo e sua recriacdo de elementos nacionais aliados as
tendéncias da pop art, bem como, a incorporagdo de elementos rudes e populares. Glauco
iniciou sua carreira com a pintura em 1949, residindo no Rio de Janeiro entre 1958 e 1960,
onde se dedicou as artes pldsticas. Viveu na Itdlia, entre 1962 e 1965, retornando ao Brasil
onde passou a retratar as paisagens brasileiras.

No disco Galos de Briga, Glauco Rodrigues novamente imprime sua marca: a figura
do pé de um galo e o instrumento perfurante ali colocado para a briga de galo; Sao Jorge
(ou o orixd Ogum) matando um dragdo e um fundo vermelho com um olho lacrimenjante.
Com a disposicdo dessas trés imagens temos uma mensagem dura, o vermelho
notoriamente sugestionando o sangue e, como tal, a violéncia que envolve a briga de galo.
Esta, por sua vez, serviria como metafora para o periodo ditatorial e, talvez, para mais do
que isso. Afinal, desfilam neste LP personagens que destoavam do Brasil gigante dos
militares: o bodia-fria, o faminto, os opositores politicos. Um periodo que exigia que se
"matasse um dragdo por dia", como Sdo Jorge. Nesta obra, os referenciais tropicalistas
novamente remetem a temas nacionais, como o ecletismo religioso e as tradi¢des, como a
infeliz briga de galo.

Em 1982, Glauco seria o responsédvel pela capa do disco Comissdo de Frente, por
meio de sua pintura homdnima, em 6leo sobre madeira, hoje pertencente ao acervo da CEF.
No primeiro plano temos Jodo Bosco e ao fundo uma série de imagens do Carnaval: um

grupo de comissdo de frente, a bateria e um outro musico que aparece novamente na

1% Seguem em anexo, a partir de cépias feitas da home page de Jodo Bosco.
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contracapa, tocando repique, onde estd grafado "liberdade". Na mesma imagem um homem
fantasiado ou o proprio Exu, com seu chifre, capa e ancinho "caracteristicos". Claro que €
uma imagem subvertida e estigmatizada pelos europeus quando da colonizagdo africana,
em que associaram esta entidade ao diabo, para fins de cristianizacdo e exploracdo do
territério. O fundo da imagem € preto e, novamente, vermelho. As pessoas das camadas
populares sdo valorizadas tanto pela capa quanto pelas can¢des presentes neste disco.

Um outro artista a trabalhar na criacao das capas € Mello Menezes. No disco Tiro de
Misericordia, inlmeras imagens se sobrepdoem. A imagem central ¢ do menino Jesus na
manjedoura, sé que esta € feita de maca, tendo em volta: Joao Bosco e seu violao, um rei
caracterizado como um pai de santo, alguns animais, dois grupos de porta-estandartes. Os
componentes destes grupos, porém, sdo completamente diversos, como a mog¢a com a faixa
"miss balconista", tdo lembrada nas cancdes da dupla. O fundo tem varios tons de azul e
acima da crianga um telhado tipico dos barracos da periferia e, sobre este, um cometa como
na imagem sacralizada do nascimento de Jesus, s6 que este cometa € uma bala que corta o
céu. Esta imagem caracteriza bem as péssimas condi¢des de vida de amplas camadas da
populacdo. Algo que nao foi criado pela ditadura, mas expandido por ela. Na contracapa, o
resultado: ndo mais um menino, mas agora um homem esquelético pendurado num poste,
como uma imagem do calvdrio, em volta, os mesmos dois grupos, s6 que assustados, como
naquela cena de Pablo Picasso (1881-1973), em sua Guernica. Ao pé da "cruz" um homem
sentado folheando um livro, algo parecido com um sacerdote.

Outra capa de Mello Menezes € a do disco Linha de Passe’ 07, desta vez com uma
pintura menos figurativa, com trés corpos disformes e com o rosto de Jodo Bosco
desenhado, parecendo cabecear a lua, como num jogo de futebol que sugere o titulo. Parece
que o titulo remete também ao termo "linha" que, nos candomblés bantos, € sindnimo de
nacdo. Ou ainda, a idéia de "passe" enquanto bencdo realizada nos terreiros, como na
cangio homdnima: "Agua de benzg, linha de passe, chimarrdo(...)". A linha de ataque deste
disco € explicada na contracapa com uma foto do Jodo Bosco e uma outra com os trés

compositores jogando futebol: Jodo, Aldir e Paulo Emilio, parceiro em seis musicas deste

107 Segue em anexo, texto escrito por Aldir Blanc e publicado no Jornal do Brasil, de 04 abril/ 1979, sobre o
disco e a relagdo entre um jogo de futebol e a vida.
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disco. E também de Mello a capa do CD Aldir Blanc - 50 anos, pela gravadora de Aldir
Blanc, a ALMA.

Um outro artista a compor as capas dos discos de Jodo Bosco € o artista gréfico
Elifas Andreato, um dos profissionais mais conceituados na drea. Seus trabalhos sdo bem
autorais. Esta "marca" de Elifas ¢ mais conhecida pelas caricaturas que ele criou de
inimeros cantores e cantoras como Elis Regina, Clara Nunes, Paulinho da Viola, Jessé
(1952-1993), entre outros. O artista assina a capa do disco Bandalhismo, um disco mais
temdtico, como que feito a partir de noticias de jornais. A frente temos uma pagina com as
feicdes do rosto de Joao Bosco, em frente e verso, e ao abri-la temos mais cinco pessoas na
mesma posi¢cdo s6 que gritando. Ao fundo indmeros recortes de noticias de jornais, com
anuncios de emprego e paginas policiais, além de trés fotos bem objetivas quanto a sua
mensagem: um copo de cachaga, um paozinho franc€s cortado e uma moeda. Na
contracapa, figuras variadas, como uma charge sobre a cancdo Siri recheado e o cacete,
fotos de Paulinho da Viola (que participa na faixa Bandalhismo), de Aldir Blanc, entre
outros.

Outro trabalho de Elifas foi feito no disco Essa é sua vida, desta vez com um
argumento um pouco mais simples. E uma capa toda branca com o nome de Jodo e do
disco, além do nome da gravadora, RCA. Um corte em forma de circulo, no meio da capa,
permite ver o disco e as faixas que o compdem. Possui um desenho em baixo relevo, pouco
perceptivel, onde estd impresso um anjo com uma flor, laureado por molduras de influéncia
barroca. A partir de 1987, as capas dos discos de Jodo Bosco ficam mais centradas em sua
imagem, fato explicado, talvez, pelo fim da dupla com Aldir e pela existéncia de um caréter
um pouco mais romantico de suas can¢des com 0s novos parceiros, como José Carlos
Capinam, Abel Silva, Antonio Cicero e Waly Salomao (1945-2003). Este lado roméantico
passa a se refletir até nas roupas, no chapéu, nas poses, num jeito latino nas capas desses
discos.

O fim da dupla, por volta de 1986, levou Aldir Blanc também a trabalhar com
outros parceiros - 0 que ja vinha ocorrendo mais esporadicamente dez anos antes, por

: 1 s . <2 .
exemplo, com Sueli Costa % _ como Mauricio Tapaj6s, Guinga, Moacyr Luz, entre outros.

1% Aligs, a produgdo das compositoras e letristas que iniciaram suas carreiras na década de 1970 ainda estd
por ser analisada: além de Sueli Costa, Fatima Guedes, Luli e Lucina, Ana Terra, Rosinha de Valenca, Joyce,
Rosa Passos, Kétia de Franca, Teca Calazans, entre outras.
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Suas cangdes sdo gravadas por inimeros intérpretes e Aldir Blanc, ganhador de prémios de
"melhor letrista", tem feito jus ao reconhecimento da critica mais séria. Freqiientemente
podemos ouvir algumas de suas can¢des que ocupam o exiguo espaco deixado para a
"MPB", jd4 que a maior parte da programacgdo das radios, como afirmado anteriormente, é
preenchida por "hits internacionais", por vezes, de qualidade duvidosa, ndo por serem
estrangeiros, além das cancdes brasileiras "do momento" que a industria cultural impde
aqueles que, quando podem, ndo fazem uso da tecla ou do botdo de desligar dos aparelhos

de video ou audio.
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CAPITULO 5: E O PASSADO VOLTA A DESFILAR: AS RELACOES ENTRE
CANCAO E O ENSINO DE HISTORIA

Ao se efetuar a escolha de determinada cangdo para o desenvolvimento de algum
tema hé que se lembrar que a cangdo traz muito mais do que informacdes. Raramente ela é
feita com um intuito meramente informativo. Como diria Jorge Luis Borges: "(...) as
palavras ndo sdo apenas um meio de comunicacdo mas também simbolos mdgicos e
miusica.”" (BORGES, 1987: 18). Logo, o que ¢é realizado neste trabalho com a can¢do na
sala de aula se d4 por meio de uma apropriacdo. Nao ha o objetivo de fazer com que o
aluno leia todas as can¢des com as quais ele tenha contato, pois nao haveria algo mais
enfadonho. H4, sim, um intuito de desenvolver, se for o caso, a sensibilidade ante a tal
manifestacdo artistica. Nao se pretende dar a canc@o um cardter instrumental, pratico, mas
sim, nela perceber elementos que multipliquem e/ou evidenciem diferentes leituras da
realidade.

Uma das dificuldades relacionadas ao trabalho com a can¢do na sala de aula estd
ligada ao cuidado em ndo tomar a can¢do como um mero instrumento, como uma receita. A
idéia de "utilizar" ou "usar" a musica em sala contradiz a esséncia do objeto artistico. E
possivel pensar a musica em sua relacdo com um determinado contexto, mas nao so a partir
deste prisma. Afinal, ela traz em seu amago, a exemplo da historia, mudangas e

'

permanéncias, a idéia do "novo" presente no "velho", e o contrdrio. Mais do que isso,
permite ao professor/ ouvinte:

(...) estudar a relacdo com o social ndo em termos
simplistas de aproveitamento temdtico, mas em termos de
homologia estrutural; ndo aquilo que o autor quis fazer, mas
nas fraturas e impasses de sua consciéncia de sua classe social,
a que a obra dd corpo e revela. (MENESES, 1982: 18)

A discussdo quanto a leitura da can¢do em sala de aula efetuada até aqui ndo se
restringe ao ensino de Histéria. Toda a caracterizacdo da musica, suas relagdes com a
industria cultural, com a poesia, com o lddico, pode ser estendida a outras tematicas que
ndo pertencem estritamente ao que se convenciona denominar "matéria" ou "série", ou seja,
ndo pode ser compartimentada. Ademais, ndo cabe entendé-la dentro do que atualmente se

convencionou chamar de "temas transversais". Nao hd esta desarticulacao entre os saberes
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construidos também na escola. Contudo, fazendo uso da convengao, tal trabalho com a
cangdo pode ser realizado com outras disciplinas como a Literatura/ Lingua Portuguesa,
Ciéncias/ Biologia, Geografia, Filosofia e Matemadtica. A escolha da cangdo para tais aulas
requer, € claro, um mergulho na produ¢do musical brasileira, e ndo s6 contemporanea. Um
outro dado significativo: ndo perder este lado lddico da cancdo por meio de exigéncias
junto ao aluno. Inicialmente, cobrangas do tipo "analise tal ponto" sdo por demais
desestimuladoras. Toda a carga de criatividade que pode envolver a can¢do tende a se
esmorecer face a obrigatoriedade.

Mais do que entender a cangdo como documento, hd que se considerar o trabalho
com musica também como construcdo do conhecimento. Imaginar, interpretar, recriar e
subverter a cancdo também € produzir conhecimento e arte. Afinal, € possivel pensar

também a imaginacio enquanto:

(...) instrumento de saber, segundo a qual a imaginacdo,
embora seguindo outros caminhos que ndo os do conhecimento
cientifico, pode coexistir com esse tltimo, e até coadjuvd-lo,
chegando mesmo a representar para o cientista um momento
necessdrio na formulacdo de suas hipoteses.

(CALVINO, 1990: 103)

A musica ndo é exclusiva de seus produtores, ndo envolve uma aura que s6 permite
aos iluminados a sua compreensao e producgdo. Ela toca a todos e sua polissemia pode ser
percebida mesmo por aqueles que nao léem partituras. Até mesmo os bebés podem ser
tocados pela mensagem da musica. Provavelmente, ndo ha quem nao tenha sido embalado
por uma cangdo de ninar, exce¢ado feita a quem nao possui o sentido auditivo.

Em 1998, realizamos um trabalho com cang¢des junto a turmas de 6 * a 8 * séries do
Ensino Fundamental, numa escola particular, Colégio Viver, de Itanhaém, litoral paulista.
Eram aulas de Geografia e Historia, e para tanto trabalhamos, por exemplo, com a cangao
Rancho da Goiabada, da dupla Bosco/Blanc. Os alunos ouviram a can¢@o com a letra em
maos. Depois foi proposta uma atividade individual ou em grupo para a recriacdo daquele
tema. Dai surgiram poemas, desenhos, redacdes, debates. O que se pode observar é que a
can¢do ndo era vista de forma datada. Ela ndo estava circunscrita ao momento de sua
producdo. Os trabalhos produzidos pelos alunos remetiam diretamente a problemdtica -

para eles, mais atual - dos "sem-terra", ou da pobreza a que tinham contato. Houve muito
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interesse por parte dos alunos em poder recriar. Tal proposta foi estendida por meio da
cangdo O Ronco da Cuica, também da dupla. Os resultados ndo foram diferentes. Em
ambos os casos, os alunos preferiram representar a cangdo por meio da pintura. Infere-se
que as imagens presentes na cangio levam a tal escolha. E claro que isto também é reflexo
de uma sociedade imagética. Vamos a algumas das criacdes dos alunos da 7 * série sobre a

cangdes O Rancho da Goiabada e O Ronco da Cuica:

Foi nesse solo em que eu nasci
Nesse chdo que eu cresci

Debaixo dessa jaqueira

Em que eu fazia tanta brincadeira
Sendo que hoje,

Vendo minhas mdos cortadas e calejadas
Minhas costas marcadas e agoitadas
Meus ldbios calados e costurados
Ndo sou o tnico a passar

A escrever no chdo

Com o meu proprio suor e

Meu préprio sangue

Nessa terra em que eu nasci e pichei:
TRABALHO. (Fernanda, 13 anos)

Acima, temos o exemplo de como a cang¢do serviu de inspiracdo a criagdo poética. A
aluna pode aliar referenciais que ja possuia ao tema sugestionado, nao apenas pela letra das
cancdes, mas também pela musica que lhe da sentido. O professor teve que expor o que as
gravadoras chamam de "story board" da cancao, ou seja, informacdes que a cancdo nao tem
como esgotar. Fazer um histdrico da cancdo, situd-la, datd-la. Tais informacdes tendem a
agucar a curiosidade do aluno, potencializando os sentidos expressos na can¢do. O poema
acima traz passagens que remetem a um certo lugar-comum quando se trata de questdo
agraria, como: solo, chdo e terra, bem como palavras relacionadas a exploracao fisica e do
sofrimento dai advindos: "maos cortadas e calejadas", "costas marcadas e agoitadas",
"labios calados e costurados”, "suor" e "sangue". O oposto a tal situagdo estaria no passado,
na infincia, nas brincadeiras, na sombra de uma arvore frutifera. A resisténcia esta
expressa na consciéncia que leva a "escrever no chao" e na palavra "pichei" com toda sua
carga de transgressdo, até mais caracteristica em relagdo aos jovens, como € o caso da

aluna. Aqui o "trabalho" ndo € visto em sua forma alienada, mas enquanto libertador, talvez
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pensado como o que permite a sobrevivéncia, ndo aquela apontada no ronco da fome, ou no

rancho da goiabada, mas numa vida sem exploragdo, justa.

Acima temos um desenho de dois alunos que reforca as idéias do poema anterior.
Novamente as cang¢des trabalhadas suscitaram uma critica da vida do homem no campo.
Desta vez, hd menos a dentncia da exploracdo e mais a percep¢dao da vida do homem da
regido das secas. Temos o sol abrasador, o solo rachado, o cajado que remete ao cansago, a
idealizacdo da felicidade - como a goiabada com queijo - no sonho do homem em ter uma
casa, com a mulher e filhos. Fugindo ao naturalismo que norteia os desenhos nesta idade,
eles buscaram uma forma um pouco mais abstrata ao retratar a dureza da vida do

trabalhador rural, a soliddo em meio a imensidao, o sol atipico, as montanhas ao fundo.
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A figura seguinte aponta mais uma vez o que haviamos observado anteriormente, ou
seja, a ligacdo estabelecida entre a situacio do béia-fria descrita em O Rancho da Goiabada
e a estrutura fundidria no Brasil, em especial, a luta pela terra do Movimento dos
Trabalhadores Sem Terra -MST. Aqui hd uma preocupacdo maior com os conflitos e com

as ocupagdes de terra:

Percebe-se uma visdo mais ligada ao senso comum trazido pelas reportagens, por

vezes tendenciosas, dos canais de televisdo. Isto pode ser percebido pelas armas penduradas
no caminhdo, na cerca sendo derrubada, no movimento dos corpos e na violéncia dai
advinda. Na seqiiéncia mais um desenho que explora a idealizacdo da felicidade do
trabalhador rural, simbolizada no desejo de comer uma goiabada com queijo. Algo que foi
recorrente nos desenhos e nos textos era a revolta com o fato de estes trabalhadores serem

privados das suas necessidades mais bdsicas de sobrevivéncia:
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Aqui houve a preocupacdo em apontar os desejos do bdia-fria expressos na cangao,
bem como a intencao de simbolizar - por meio da bola de ferro e do suor no rosto - a causa
destes sonhos, ou seja, a exploracdo sofrida pelos trabalhadores rurais, historicamente mais
alijados dos "avancos" das leis trabalhistas. Esta produ¢cdo dos alunos pode também fazer
parte do material a ser utilizado em sala, ser pensados como documentos, como novas
formas de problematizagdo dos temas inicialmente propostos. A can¢do como pretexto,

como:

Fruto da imaginagdo poética, e ndo apenas retrato
fiel de uma realidade historica (mas insisto em repetir aqui
que ele é também um documento dessa realidade), hd que
se examinar, sobretudo através das escolhas imagéticas,
como opera essa imaginacdo em atividade.

(MENESES, 1982: 96)

A maior parte dos estudos sobre a can¢do na sala de aula aponta a dificuldade em se
trabalhar com a sua particularidade. Ou seja, hd um consenso: a can¢do ndo pode ser
analisada, tdo e somente, na sua literalidade. Tais trabalhos apontam a necessidade de se
observar na cancdo: o arranjo, a melodia, o gé€nero, a letra e a interpretacdo, e, nesse
sentido, é uma preocupacio pertinente. Afinal, como fora afirmado anteriormente, a letra de
musica tende a ser transformada, potencializada e, as vezes, até mudada quando

"musicada”. Quando cantadas, até mesmo as palavras sdo acentuadas de forma diferente. O
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tempo delas pode ser estendido ou diminuido e, as vezes, podem até ser suprimidas
algumas silabas, ja que a familiaridade pode levar o ouvinte a completa-la.

A escala diatonica tende a reproduzir uma melodia em que, comumente, a tensao
dos intervalos musicais se resolvem harmonicamente. Porém, na cancdo, esta resolucdo vai
estar também dependente da letra, que pode, ou ndo, reforcd-la. Logo, € importante
observar na sala de aula como se dd esta relagdo. Lembremos que a escala diatonica é a
mais usada nas cancdes populares e isto se explica na facilidade que o ouvinte tem em
memorizar certas melodias, algo semelhante ao que ocorre com a letra. Esta cancdo deve
fazer com que o préprio ouvinte saiba qual acorde e qual palavra vém a seguir. Como
afirmado anteriormente, a partir de Adorno, esta seria uma das férmulas do sucesso facil.
Na MPB, por sua vez, ha uma série de musicos que compdem numa outra perspectiva,
menos ligada ao "senso comum" da musica pasteurizada. S3o inimeros os artistas que
conseguem reunir belas letras e melodias em suas obras.

A histéria temadtica, por exemplo, tende a ser enriquecida com a andlise destas
cangdes. Poderiamos aqui elencar uma série de temas contraditérios e passiveis de
discussdo a partir da MPB, como: a questio da mulher, os movimentos populares, as
ditaduras latino-americanas, as relacdes de producdo, o nacionalismo, as religides, 0 negro
na sociedade brasileira, a estrutura fundidria, entre outros. O trabalho com a misica exige,
nesse sentido, uma criatividade e um processo de pesquisa semelhante a qualquer drea do
conhecimento, tanto da parte do professor quanto do aluno. Este processo esta descrito ao
longo de todo este texto, nao se restringindo apenas a este capitulo. As cancdes de Joao
Bosco a Aldir Blanc apontam as intimeras possibilidades da misica como opg¢ao

metodoldgica.
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CONSIDERACOES FINAIS: A QUEM A HISTORIA NAO ESQUECEU

Conclui-se que as composi¢des da dupla e as particularidades da MPB, por si s0, ja
se apresentam como uma alternativa a mais no entendimento do nosso passado recente.
Nesse sentido, o ensino de histdria tende a ter, com a musica, uma proposta metodoldgica
muito rica, significativa, atraente, inquiridora para quem nela mergulhar para desvendar
suas particularidades. Enfim, propus-me com esta pesquisa levantar e discutir dados de
diferentes dreas do conhecimento, buscando a superacdo do compartimento dos saberes,
com o intento de contribuir na discussao sobre as relagdes entre Musica e Historia.

A leitura da obra da dupla, como ndo poderia deixar de ser, foi perpassada por
preocupacdes preestabelecidas em perceber como a sociedade, suas contradigdes e
injusticas eram vistas pela lente pouco comum da dupla Bosco/Blanc. Ndo havia a
preocupacao em remeter a obra da dupla a década de 1950 e todo seu clima caracteristico.
Foi por meio da pesquisa que este passado falava ao meu ouvido, sugestionava a
necessidade da leitura daquele momento. Mais do que a necessidade de alargar o corte
temporal presente no projeto inicial, ou seja, as décadas de 1970 e 1980, surgia sempre um
interlocutor que exigia espaco, tanto poderia ser uma obra literdria, como uma composi¢ao
musical, um filme, uma pintura.

Tais intertextos costuram este texto ndo por mera conveniéncia, ou por esnobismo
académico, mas porque eles também podem ter influenciado neste percurso da criagcdo
artistica, criacdo esta que ndo tem apenas seu lado mégico, da inspiracdo, mas também do
trato da palavra e do som, do oficio do ourives, do pedreiro e do desenho mdgico de sua
obra. Seguir um caminho que j4 se perdeu, afinal € uma outra época, € um olhar do presente
que se lanca ao ja percorrido, € sempre um trajeto de risco de ndo trilhar caminhos mais
cruciais. Contudo, é possivel guiar-nos por pistas que niao estdo apenas nos documentos,
estdo em ndés mesmos, em nossa sociedade, nas permanéncias, no fazer falar as pedras
pisadas no cais.

A musica e o aluno foram outros dois motores que me impulsionaram neste
trabalho. Nao posso esquecer o brilho nos olhos das criancas da 4 * série do ensino
fundamental, quando ouviamos e cantidvamos algumas can¢des que remetiam, ou nio, ao

assunto estudado, como as cancdes presentes no disco Arca de Noé 1 e 2, compostas por
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Toquinho e Vinicius de Moraes; nas cangdes presentes na peca infantil Os Saltimbancos, de
Chico Buarque, Sérgio Bardotti e Luiz Enriquez. Nao posso, da mesma maneira, esquecer
da cara feia dos alunos ante uma cancdo "velha" que eu levava a sala de aula, cancdo esta
que, depois, era pedida por muitos para ser ouvida novamente.

Ao reproduzir as falas de Jodao Bosco e Aldir Blanc, bem como de outros
interlocutores, ndo os tomei enquanto a expressdo unica da realidade, mesmo porque nio
houve esta preocupacdo. Estd implicita em suas obras e em seus depoimentos uma forma
privilegiada e sensivel de ver o mundo e de representd-lo. Trabalhei na perspectiva de que
a histéria € construida também por formas ndo escritas, com o "nosso" passado sendo
revelado também pela arte, entendendo que este passado ndo se resume ao que "passou”,
afinal, o que passou ainda estd presente. Perceber que este presente ndo se resume da
decorréncia da histéria mais imediata, € também resultado de um processo mais longo e que
nio € evolutivo, mas que imprime -caracteristicas que vao e vem ao sabor das
"circunstancias" de que nos falam Marx e Friedrich Engels (1830-1904) .

Assim, ainda vemos o trabalho escravo no interior do Brasil; o preconceito racial
herdado da escraviddo e ainda arraigado na sociedade brasileira; um policiamento moral
que remete a Inquisicdo; a violéncia em todos os niveis; uma capacidade tecnoldgica sem
precedentes e a falta desta na resolugao dos problemas sociais; a censura das radios e das
gravadoras. Nesse sentido, o que é o passado? Vemos o homem atual, como diria o filésofo
Ortega y Gasset (1883-1955), que ainda vive o drama do sujeito tendo que bracejar
ndufrago pelo mundo (1989: 36).

A dupla produziu cerca de 200 cangdes, sendo intimeras delas de excelente
qualidade. Logo, ao se optar por uma parte, hd uma tendéncia em se descaracterizar tal
producdo. Contudo, foi feita uma opc¢ao pelas cancdes passiveis de serem um "pretexto”,
um fundo sonoro, de parte da histéria deste século que se findou. Inimeras outras poderiam
ter sido trabalhadas, mas seria uma tese extensa por demais. Outra dificuldade € a de
transformar uma linguagem que é musical e verbal, numa outra escrita. Sempre se perde
algo. Mesmo se os proprios compositores opinassem sobre elas, certamente, ndo esgotariam
seu sentido. Esta apropriacdo ndo deixou de ser, neste sentido, também uma recriacdo a
partir de uma lente que € coletiva, mas também individual, possivel pelas particularidades

que diferenciam as trajetdrias de cada um.
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As cancdes da dupla, infelizmente, ndo sdo simplesmente obras de ficcdo. Se
fossem, seriam acusadas de fantésticas, dantescas e carnavalizadas. Sdo mais do que isso.
Elas coincidem com os contrastes do Brasil, sdo também suas faces. Elas falam dele por
meio de palavras e sons: por vezes lirica, por vezes ferina. Lembram nossa alegria e nossa
riqueza humana. Colocam na mesma tela Sdo Sebastido flechado e um desfile de carnaval.
Parafraseando Aldir Blanc, Moacyr Luz e Paulo César Pinheiro, elas também falam do
sonho de um dia serem tiradas as flechas do peito do Brasil, a exemplo do Padroeiro do Rio
de Janeiro. Ajudam a refletir sobre nossa histéria, nossas mazelas, nossa alegria e nossa

teimosa esperanca equilibrista. O tempo vence toda a ilusdo?
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Tiro de Misericordia

LINHA DE PASSE. RCA, 1979.

Linha de Passe

Conto de Fada

Sudoeste

Parati

Patrulhando (Mara)

O Bébado e a Equilibrista
Boca de Sapo

Cobra Criada

Ai, Aydée

Natureza Viva
Patrulhando (Masmorra)

BANDALHISMO. RCA, 1980

Profissionalismo é Isso Ai
Trilha Sonora

Tal Mae, Tal Filha

Anjo Torto

Vitral da 6 * Estacdo

Sai, Azar!
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- 100 Anos Instituto - Anais
- Siri Recheado e o Cacete
- Denitincia Vazia

- Bandalhismo

ESSA E A SUA VIDA. RCA, 1981

- Amigos Novos e Antigos
- Perversa

- Essaé sua Vida

- Cabaré

- Agnus Sei

- Corsério

- De Partida

- Foi se o que Era Doce

- Titulos de Nobreza

- O Cagador de Esmeraldas

COMISSAO DE FRENTE. ARIOLA, 1982

- Nacao

- A Nivel de...

- Abigail Caiu do Céu

- Viena Fica na 28 de Setembro
- Coisa Feita

- Siameses

- Na Venda

- Galo, Grilo e Pavao

- Comissao de Frente

100 “ APRESENTACAO. ARIOLA, 1983

- Nagdo

- Aquarela do Brasil

- O Mestre-Sala dos Mares
- Linha de Passe

- Siri Recheado e o Cacete
- Coisa Feita

- A Nivel de...

- Kid Cavaquinho

- Geénesis

- O Ronco da Cuica

- Tiro de Misericérdia

- Escadas da Penha

209



- Comissao de Frente
- Rancho da Goiabada
- O Bébado e a Equilibrista

JOAO BOSCO - ACUSTICO MTV, 1992.

- Odilé Odil4/ Zona de Fronteira

- Holofotes

- Papel Marché

- QGranito/ Jade

- Quilombo/ Tiro de Misericérdia/ Escadas da Penha
- Memoria da Pele

- E Entdo que Quereis...?/ Corsario

- Eleagnor Rigby/ Fita Amarela/ Trem Bala.

Obs: Este disco tem cangdes de inimeros compositores. A Unica cancdo analisada na
dissertacdo € Quilombo.
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BILHETE DEIXADO POR ZUZU ANGEL NA CASA DE CHICO BUARQUE,

ANTES DELA MORRER NUM "ACIDENTE' AUTOMOBILISTICO.

Diz o bilhete acima: "Declaracio - Zuzu Angel - H4 dias recebi documento
descrevendo com pormenores as torturas e o assassinato de que foi vitima meu filho Stuart
A. Gomes, pelo governo militar brasileiro. Este documento estd fora do paiz, em maos de
um dos parentes americanos de meu filho martir. Se algo acontecer comigo, se eu aparecer
morta, por acidente, assalto ou outro qualquer meio, terd sido obra dos mesmos assassinos
de meu amado filho. Zuleica Angel Gomes. Rio de Janeiro, 23 de abril de 1975."

Fonte: ZAPPA, Regina. Chico Buarque. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 1999, p.82.
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ROMANCE SONAMBULO, de Federico Garcia Lorca

VERDE que te quiero verde
Verde viento. Verdes ramas.
El barco sobre la mar

y el caballo en la montafia.
Con la sombra en la cintura
Ella suefia en su baranda,
Verde carne, pelo verde,
con ojos de fria plata.
Verde que te quiero verde.
Bajo la luna gitana,

Las cosas la estain mirando
y ella, no puede mirarlas.

Verde que te quiero verde.
Grandes estrellas de escarcha,

vienen con el pez de sombra
que abre camino del alba.
La higuera frota su viento
con la lija de sus ramas,

y el monte, gato garduifio,
eriza sus pitas agrias.

¢ Pero quién vendra? ; Y por dénde...?

Ella sigue en su baranda,
verde carne, pelo verde,
sofiando en la mar amarga.

Compadre, quiero cambiar
mi caballo por su casa,
mi montura por su espejo,
mi cuchillo por su manta.
Compadre, vengo sangrando,
Desde los puertos de Cabra,
Si yo pudiera, mocito,
este trato cerraba.
Pero yo ya no soy yo.
Ni mi casa es ya mi casa.
Compadre, quiero morir
Decentemente em mi cama.
De acero, si puede ser,
con las sdbanas de holanda.
{, No veis la herida que tengo
desde el pecho a la garganta?
Trescientas rosas morenas
lleva tu pechera blanca.
Tu sangre rezuma y huele
alrededor de tu faja.

In: LORCA, Federico Garcia. Antologia Poética. 2 ed. Barcelona: Plaza & Janés, 1998, pp. 161-3.

A Gloria Giner y a Fernando de los Rios

Pero ya no soy yo

Ni mi casa es ya mi casa.
Dejadme subir!, dejadme
hasta las altas barandas,
dejadme subir!, dejadme
hasta las verdes barandas.
Barandales de la luna

por donde retumba el agua.

Ya suben los dos compadres
hacia las altas barandas.
Dejando un rastro de sangre,
Dejando un rastro de lagrimas.
Temblaban en los tejados
farolillos de hojalata.

Mil panderos de cristal,

herian la madrugada.

Verde que te quiero verde
verde viento, verdes ramas.
Los dos compadres subieron.
El largo viento, dejaba
en la boca un raro gusto
de hiel, de menta y de albahaca.
Compadre! ;Dénde estd, dime?
{ Donde esta tu nifia amarga?
Cudntas veces te espero!
Cudntas veces te esperara,
cara fresca, negro pelo,
en esta verde baranda!

Sobre el rostro del aljibe,
se mecia la gitana.
Verde carne, pelo verde,
Con ojos de fria plata.
Un cardmbano de luna
la sostiene sobre el agua.
La noche se puso intima
como una pequeiia plaza.
Guardias civiles borrachos
en la puerta golpeaban.
Verde que te quiero verde.
Verde viento. Verdes ramas.
El barco sobre la mar.
Y el caballo en la montafia.
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LINHA DE PASSE

Uma forma de jogar o jogo da vida. O toque pessoal. As composicdes
rigorosas € descontraidas. Artesanais. A consci€éncia € o prazer de risco:
ninguém chuta a bola pra fora impunemente. Comemora-se o gol como
conseqiiéncia da troca de passes. Quanto mais gente jogando, mais bonito fica.
O campo € o mundo: rua, quarto, quintal, praca, cela; a bola € de couro, de
borracha, de jornal, de chapinha, de sonho; meus parceiros sdo meus irmaos e
meu irmao € aquele desconhecido ali que entre no jogo e fica sendo meu
parceiro, minha alma gémea, minha sombra... ndo tem hora pra comecar nem
pra acabar; a troca de passes dura a vida inteira. Todo mundo € platéia, todo
mundo critica, aplaude, vaia, 120 milhdes de técnicos. Um aprendizado
fundamental: quem ndo sabe passar por si proprio ndo pode querer driblar. O
drible mais desconcertante € aquele que € dado quando a bola parecia perdida.
Ao contrario do que muita gente pensa, numa linha de passe vocé€ dribla o
tempo inteirinho - pedra, caco de vidro, poste, carro, cachorro, velhice,
policia... e tem a pergunta: Valeu? Geralmente fica sem resposta € o jogo
continua. E isso: as perguntas pintam o tempo todo, pausa entre 0s compassos
da peleja, que, como o show, tem que continuar.

Assinado: Aldir Blanc (parceiro mais constante e autor do roteiro e

textos do atual show de Jodao Bosco, no teatro Clara Nunes, Rio).

Fonte: Jornal do Brasil, 04 abril/ 1979, p.30.
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LEI N°9.610, DE 19 DE FEVEREIRO DE 1998.
Altera, atualiza e consolida a legislacao sobre direitos autorais e da outras
providéncias.

O PRESIDENTE DA REPUBLICA
Fago saber que o Congresso Nacional decreta e eu sanciono a seguinte Lei :

Titulo I
Disposicdes Preliminares

Art. 1° Esta Lei regula os direitos autorais, entendendo-se sob esta denominacao os direitos
de autor e os que lhes sdo conexos.

Art. 2° Os estrangeiros domiciliados no exterior gozardao da protecdo assegurada nos
acordo, convengdes e tratados em vigor no Brasil.

Paragrafo tnico. Aplica-se o disposto nesta Lei aos nacionais ou pessoas domiciliadas em
pais que assegure aos brasileiros ou pessoas domiciliadas no Brasil a reciprocidade na
protecdo aos direitos autorais ou equivalentes.

Art. 3° Os direitos autorais reputam-se, para os efeitos legais, bens méveis.

Art. 4° Interpretam-se restritivamente os negdcios juridicos sobre os direitos autorais.

Art. 5° Para os efeitos desta Lei, considera-se:

I - publicacdo - o oferecimento de obra literdria, artistica ou cientifica ao conhecimento do
publico, com o consentimento do autor, ou de qualquer outro titular de direito de autor, por
qualquer forma ou processo;

IT - transmissdo ou emissdo - a difusdo de sons ou de sons e imagens, por meio de ondas
radioelétricas; sinais de satélite; fio, cabo ou outro condutor; meios 6ticos ou qualquer outro
processo eletromagnético;

III - retransmissdo - a emissdo simultanea da transmissao de uma empresa por outra;

IV - distribuicdo - a colocacdo a disposicdo do publico do original ou cépia de obras
literdrias, artisticas ou cientificas, interpretacdes ou execucdes fixadas e fonogramas,
mediante a venda, locacdo ou qualquer outra forma de transferéncia de propriedade ou

posse;

V - comunicag¢do ao publico - ato mediante o qual a obra € colocada ao alcance do publico,
por qualquer meio ou procedimento e que ndo consista na distribui¢do de exemplares;

VI - reprodugdo - a copia de um ou vdrios exemplares de uma obra literdria, artistica ou
cientifica ou de um fonograma, de qualquer forma tangivel, incluindo qualquer
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armazenamento permanente ou temporario por meios eletronicos ou qualquer outro meio de
fixacdo que venha a ser desenvolvido;

VII - contrafagdo - a reprodu¢do nio autorizada;
VIII - obra:

a) em co-autoria - quando € criada em comum, por dois ou mais autores;

b) andnima - quando ndo se indica o nome do autor, por sua vontade ou por ser
desconhecido;

¢) pseuddnima - quando o autor se oculta sob nome suposto;

d) inédita - a que ndo haja sido objeto de publicacio;

e) postuma - a que se publique apds a morte do autor;

f) origindria - a criacio primigena;

g) derivada - a que, constituindo criagcdo intelectual nova, resulta da transformagao de obra
origindria;

h) coletiva - a criada por iniciativa, organizacio e responsabilidade de uma pessoa fisica ou
juridica, que a publica sob seu nome ou marca e que € constituida pela participacdo de
diferentes autores, cujas contribuicdes se fundem numa criagdo autdonoma;

1) audiovisual - a que resulta da fixa¢do de imagens com ou sem som, que tenha a finalidade
de criar, por meio de sua reproducdo, a impressdao de movimento, independentemente dos
processos de sua captag¢do, do suporte usado inicial ou posteriormente para fixd-lo, bem
como dos meios utilizados para sua veiculagdo;

IX - fonograma - toda fixacao de sons de uma execuc¢do ou interpretacdo ou de outros sons,
ou de uma representacdo de sons que ndo sejam uma fixacdo incluida em uma obra
audiovisual;

X - editor - a pessoa fisica ou juridica a qual se atribui o direito exclusivo de reproducio da
obra e o dever de divulgéa-la, nos limites previstos no contrato de edicao;

XI - produtor - a pessoa fisica ou juridica que toma a iniciativa e tem a responsabilidade
econdmica da primeira fixacdo do fonograma ou da obra audiovisual, qualquer que seja a
natureza do suporte utilizado;

XII - radiodifusdo - a transmissdo sem fio, inclusive por satélites, de sons ou imagens e
sons ou das representacdes desses, para recepcdo ao publico e a transmissdo de sinais
codificados, quando os meios de decodificagdo sejam oferecidos ao puiblico pelo organismo
de radiodifusdo ou com seu consentimento;

XIII - artistas intérpretes ou executantes - todos os atores, cantores, musicos, bailarinos ou
outras pessoas que representem um papel, cantem, recitem, declamem, interpretem ou

executem em qualquer forma obras literdrias ou artisticas ou expressoes do folclore.

Art. 6° Ndo serdo de dominio da Unido, dos Estados, do Distrito Federal ou dos Municipios
as obras por eles simplesmente subvencionadas.
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Titulo II
Das Obras Intelectuais

Capitulo I
Das Obras Protegidas

Art. 7° S@o obras intelectuais protegidas as criacdes do espirito, expressas por qualquer
meio ou fixadas em qualquer suporte, tangivel ou intangivel, conhecido ou que se invente
no futuro, tais como:

I - os textos de obras literarias, artisticas ou cientificas;

IT - as conferéncias, alocucdes, sermdes € outras obras da mesma natureza;

III - as obras dramaticas e dramético-musicais;

IV - as obras coreograficas e pantomimicas, cuja execucdo cénica se fixa por escrito ou por
outra qualquer forma;

V - as composi¢des musicais, tenham ou ndo letra;

VI - as obras audiovisuais, sonorizadas ou ndo, inclusive as cinematograficas;

VII - as obras fotograficas e as produzidas por qualquer processo andlogo ao da fotografia;
VIII - as obras de desenho, pintura, gravura, escultura, litografia e arte cinética;

IX - as ilustracdes, cartas geograficas e outras obras da mesma natureza;

X - os projetos, esbogos e obras pldsticas concernentes a geografia, engenharia, topografia,
arquitetura, paisagismo, cenografia e ciéncia;

XI - as adaptacoes, traducdes e outras transformacdes de obras originais, apresentadas
como criacao intelectual nova;

XII - os programas de computador;

XIII - as coletaneas ou compilagdes, antologias, enciclopédias, diciondrios, bases de dados
e outras obras, que, por sua sele¢do, organizacao ou disposicao de seu conteido, constituam
uma criagao intelectual.

§ 1° Os programas de computador sdo objeto de legislacdo especifica, observadas as
disposi¢des desta Lei que lhes sejam aplicaveis.

§ 2° A protecdo concedida no inciso XIII ndo abarca os dados ou materiais em si mesmos e
se entende sem prejuizo de quaisquer direitos autorais que subsistam a respeito dos dados
ou materiais contidos nas obras.

§ 3° No dominio das ciéncias, a protecdo recaird sobre a forma literdria ou artistica, ndo
abrangendo o seu contetdo cientifico ou técnico, sem prejuizo dos direitos que protegem os
demais campos da propriedade imaterial.

Art. 8° Nao sdo objeto de protecdo como direitos autorais de que trata esta Lei:

I - as idéias, procedimentos normativos, sistemas, métodos, projetos ou conceitos
matematicos como tais;

IT - os esquemas, planos ou regras para realizar atos mentais, jogos ou negocios;
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III - os formularios em branco para serem preenchidos por qualquer tipo de informacgao,
cientifica ou ndo, e suas instrugdes;

IV - os textos de tratados ou convengdes, leis, decretos, regulamentos, decisdes judiciais e
demais atos oficiais;

V - as informacgdes de uso comum tais como calenddrios, agendas, cadastros ou legendas;
VI - os nomes e titulos isolados;

VII - o aproveitamento industrial ou comercial das idéias contidas nas obras.
Art. 9° A cépia de obra de arte plastica feita pelo préprio autor é assegurada a mesma
protecdo de que goza o original.

Art. 10. A protecdo a obra intelectual abrange o seu titulo, se original e inconfundivel com
o de obra do mesmo género, divulgada anteriormente por outro autor.

Pardgrafo unico. O titulo de publicagdes periddicas, inclusive jornais, é protegido até um
ano apds a saida do seu dltimo ndmero, salvo se forem anuais, caso em que esse prazo se
elevara a dois anos.

Capitulo II
Da Autoria das Obras Intelectuais

Art. 11. Autor € a pessoa fisica criadora de obra literdria, artistica ou cientifica.

Pardgrafo tnico. A protecdo concedida ao autor poderd aplicar-se as pessoas juridicas nos
casos previstos nesta Leli.

Art. 12. Para se identificar como autor, poderd o criador da obra literdria, artistica ou
cientifica usar de seu nome civil, completo ou abreviado até por suas iniciais, de
pseuddénimo ou qualquer outro sinal convencional.

Art. 13. Considera-se autor da obra intelectual, ndo havendo prova em contrdrio, aquele
que, por uma das modalidades de identificacdo referidas no artigo anterior, tiver, em
conformidade com o uso, indicada ou anunciada essa qualidade na sua utilizagdo.

Art. 14. E titular de direitos de autor quem adapta, traduz, arranja ou orquestra obra caida
no dominio publico, ndo podendo opor-se a outra adaptacdo, arranjo, orquestracdo ou

traducdo, salvo se for copia da sua.

Art. 15. A co-autoria da obra € atribuida aqueles em cujo nome, pseudéonimo ou sinal
convencional for utilizada.
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§ 1° Nao se considera co-autor quem simplesmente auxiliou o autor na producdo da obra
literaria, artistica ou cientifica, revendo-a, atualizando-a, bem como fiscalizando ou
dirigindo sua edi¢@o ou apresentacio por qualquer meio.

§ 2° Ao co-autor, cuja contribuicdo possa ser utilizada separadamente, sdo asseguradas
todas as faculdades inerentes a sua criacdo como obra individual, vedada, porém, a

utilizacdo que possa acarretar prejuizo a exploragdo da obra comum.

Art. 16. S3o co-autores da obra audiovisual o autor do assunto ou argumento literario,
musical ou litero-musical e o diretor.

Paragrafo unico. Consideram-se co-autores de desenhos animados os que criam os
desenhos utilizados na obra audiovisual.

Art. 17. E assegurada a protecdo as participagdes individuais em obras coletivas.
§ 1° Qualquer dos participantes, no exercicio de seus direitos morais, podera proibir que se
indique ou anuncie seu nome na obra coletiva, sem prejuizo do direito de haver a

remuneragao contratada.

§ 2° Cabe ao organizador a titularidade dos direitos patrimoniais sobre o conjunto da obra
coletiva.

§ 3° O contrato com o organizador especificard a contribui¢do do participante, o prazo para
entrega ou realizacdo, a remuneragdo e demais condicdes para sua execugao.

Capitulo III
Do Registro das Obras Intelectuais

Art. 18. A protecdo aos direitos de que trata esta Lei independe de registro.

Art. 19. E facultado ao autor registrar a sua obra no érgio publico definido no caput e no §
1°do art. 17 da Lei n® 5.988, de 14 de dezembro de 1973.

Art. 20. Para os servigos de registro previstos nesta Lei serd cobrada retribuicdo, cujo valor
e processo de recolhimento serdo estabelecidos por ato do titular do 6rgdo da administracio

publica federal a que estiver vinculado o registro das obras intelectuais.

Art. 21. Os servicos de registro de que trata esta Lei serdo organizados conforme preceitua
0§ 2°do art. 17 da Lei n® 5.988, de 14 de dezembro de 1973.

Titulo III
Dos Direitos do Autor

Capitulo I
Disposicdes Preliminares
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Art. 22. Pertencem ao autor os direitos morais e patrimoniais sobre a obra que criou.

Art. 23. Os co-autores da obra intelectual exercerdo, de comum acordo, os seus direitos,
salvo conveng¢do em contrario.

Capitulo II
Dos Direitos Morais do Autor

Art. 24. Sao direitos morais do autor:

I - o de reivindicar, a qualquer tempo, a autoria da obra;

IT - o de ter seu nome, pseuddnimo ou sinal convencional indicado ou anunciado, como
sendo o do autor, na utiliza¢do de sua obra;

III - o de conservar a obra inédita;

IV - o de assegurar a integridade da obra, opondo-se a quaisquer modificacdes ou a prética
de atos que, de qualquer forma,

possam prejudicé-la ou atingi-lo, como autor, em sua reputacdo ou honra;

V - o de modificar a obra, antes ou depois de utilizada;

VI - o de retirar de circulacdo a obra ou de suspender qualquer forma de utilizacdo ja
autorizada, quando a circulacdo ou utilizacao implicarem afronta a sua reputacio e imagem:;
VII - o de ter acesso a exemplar tnico e raro da obra, quando se encontre legitimamente em
poder de outrem, para o fim de, por meio de processo fotogrifico ou assemelhado, ou
audiovisual, preservar sua memoria, de forma que cause o menor inconveniente possivel a
seu detentor, que, em todo caso, serd indenizado de qualquer dano ou prejuizo que lhe seja
causado.

§ 1° Por morte do autor, transmitem-se a seus sucessores os direitos a que se referem os
incisos I aIV.

§ 2° Compete ao Estado a defesa da integridade e autoria da obra caida em dominio
publico.

§ 3° Nos casos dos incisos V e VI, ressalvam-se as prévias indenizagdes a terceiros, quando
couberem.

Art. 25. Cabe exclusivamente ao diretor o exercicio dos direitos morais sobre a obra
audiovisual.

Art. 26. O autor poderd repudiar a autoria de projeto arquitetonico alterado sem o seu
consentimento durante a execucdo ou apds a conclusio da construcao.

Pardgrafo dnico. O proprietdrio da constru¢cdo responde pelos danos que causar ao autor
sempre que, apds o repudio, der como sendo daquele a autoria do projeto repudiado.

Art. 27. Os direitos morais do autor sdo inalienaveis e irrenunciaveis.

Capitulo III
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Dos Direitos Patrimoniais do Autor e de sua Duracao

Art. 28. Cabe ao autor o direito exclusivo de utilizar, fruir e dispor da obra literaria, artistica
ou cientifica.

Art. 29. Depende de autorizagcdo prévia e expressa do autor a utilizacdo da obra, por
quaisquer modalidades, tais como:

I - a reproducdo parcial ou integral;

IT - a edigdo;

III - a adaptacgdo, o arranjo musical e quaisquer outras transformagdes;

IV - a tradugdo para qualquer idioma;

V - ainclusdo em fonograma ou produc¢ao audiovisual;

VI - a distribui¢do, quando ndo intrinseca ao contrato firmado pelo autor com terceiros para
uso ou exploracdo da obra;

VII - a distribui¢ao para oferta de obras ou producdes mediante cabo, fibra Gtica, satélite,
onda ou qualquer outro sistema que permita ao usudrio realizar a selecdo da obra ou
producdo para percebé-la em um tempo e lugar previamente determinados por quem
formula a demanda, e nos casos em que 0 acesso as obras ou producdes se faca por
qualquer sistema que importe em pagamento pelo usudrio;

VIII - a utilizagdo, direta ou indireta, da obra literdria, artistica ou cientifica, mediante:

a) representacao, recitagdo ou declamacio;

b) execucdo musical;

c¢) emprego de alto-falante ou de sistemas andlogos;

d) radiodifusdo sonora ou televisiva;

e) captacdo de transmissdo de radiodifusdo em locais de freqiiéncia coletiva;
f) sonorizacao ambiental;

g) a exibicao audiovisual, cinematogréfica ou por processo assemelhado;

h) emprego de satélites artificias;

1) emprego de sistemas Oticos, fios telefonicos ou ndo, cabos de qualquer tipo e meios de
comunicacdo similares que venham a ser adotados;

J) exposi¢do de obras de artes plésticas e figurativas;

IX - a inclusdo em base de dados, o armazenamento em computador, a microfilmagem e as
demais formas de arquivamento do género;

X - quaisquer outras modalidades de utilizac@o existentes ou que venham a ser inventadas.

Art. 30. No exercicio do direito de reproducdo, o titular dos direitos autorais poderd colocar
a disposicao do publico a obra, na forma, local e pelo tempo que desejar, a titulo oneroso ou
gratuito.

§ 1° O direito de exclusividade de reproducdo ndo serd aplicdvel quando ela for tempordria
e apenas tiver o propdsito de tornar a obra, fonograma ou interpretacao perceptivel em meio
eletronico ou quando for de natureza transitdria e incidental, desde que ocorra no curso do
uso devidamente autorizado da obra, pelo titular.
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§ 2° Em qualquer modalidade de reproducdo, a quantidade de exemplares serd informada e
controlada, cabendo a quem reproduzir a obra a responsabilidade de manter os registros que
permitam, ao autor, a fiscaliza¢do do aproveitamento econdmico da exploracgao.

Art. 31. As diversas modalidades de utilizagdo de obras literdrias, artisticas ou cientificas
ou de fonogramas sdo independentes entre si, e a autorizagdo concedida pelo autor, ou pelo
produtor, respectivamente, nio se estende a quaisquer das demais.

Art. 32. Quando uma obra feita em regime de co-autoria ndo for divisivel, nenhum dos co-
autores, sob pena de responder por perdas e danos, poderd, sem consentimento dos demais,
publicéd-la ou autorizar-lhe a publicagdo, salvo na colecao de suas obras

completas.

§ 1° Havendo divergéncia, os co-autores decidirdo por maioria.

§ 2° Ao co-autor dissidente é assegurado o direito de ndo contribuir para as despesas de
publicacdo, renunciando a sua parte nos lucros, e o de vedar que se inscreva seu nome na
obra.

§ 3° Cada co-autor pode, individualmente, sem aquiescéncia dos outros, registrar a obra e
defender os préprios direitos contra terceiros.

Art. 33. Ninguém pode reproduzir obra que nio pertenca ao dominio publico, a pretexto de
anotd-la, comenté-la ou melhoré-la, sem permissao do autor.

Parédgrafo tnico. Os comentdrios ou anotagdes poderdo ser publicados separadamente.

Art. 34. As cartas missivas, cuja publicacdo estd condicionada a permissdo do autor,
poderdo ser juntadas como documento de prova em processos administrativos e judiciais.

Art. 35. Quando o autor, em virtude de revisao, tiver dado a obra versdo definitiva, ndo
poderdo seus sucessores reproduzir versdes anteriores.

Art. 36. O direito de utilizacdo econdmica dos escritos publicados pela imprensa, didria ou
periddica, com excecdo dos assinados ou que apresentem sinal de reserva, pertence ao
editor, salvo conven¢do em contrério.

Pardgrafo tnico. A autorizagdo para utilizacdo econdmica de artigos assinados, para
publicacdo em didrias e periddicos, ndo produz efeito além do prazo da periodicidade
acrescido de vinte dias, a contar de sua publicacdo, findo o qual recobra o autor o seu
direito.

Art. 37. A aquisi¢do do original de uma obra, ou de exemplar, ndo confere ao adquirente

qualquer dos direitos patrimoniais do autor, salvo convencdo em contrério entre as partes e
0s casos previstos nesta Lei.
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Art. 38. O autor tem o direito, irrenuncidvel e inaliendvel, de perceber, no minimo, cinco
por cento sobre o aumento do preco eventualmente verificavel em cada revenda de obra de
arte ou manuscrito, sendo originais, que houver alienado.

Parédgrafo unico. Caso o autor ndo perceba o seu direito de seqiiéncia no ato da revenda, o
vendedor € considerado depositdrio da quantia a ele devida, salvo se a operacdo for
realizada por leiloeiro, quando serd este o depositério.

Art. 39. Os direitos patrimoniais do autor, executados os rendimentos resultantes de sua
exploracdo, ndo se comunicam, salvo pacto antenupcial em contrério.

Art. 40. Tratando-se de obra andnima ou pseudonima, cabera a quem publicé-la o exercicio
dos direitos patrimoniais do autor.

Pardgrafo Unico. O autor que se der a conhecer assumird o exercicio dos direitos
patrimoniais, ressalvados os direitos adquiridos por terceiros.

Art. 41. Os direitos patrimoniais do autor perduram por setenta anos contados de 1° de
janeiro do ano subseqiiente ao de seu falecimento, obedecida a ordem sucesséria da lei
civil.

Pardgrafo Unico. Aplica-se as obras pdstumas o prazo de protecdo a que alude o caput deste

artigo.

Art. 42. Quando a obra literdria, artistica ou cientifica realizada em co-autoria for
indivisivel, o prazo previsto no artigo anterior serd contado da morte do dltimo dos co-
autores sobreviventes.

Paragrafo unico. Acrescer-se-a0 aos dos sobreviventes os direitos do co-autor que falecer
sem sucessores.

Art. 43. Serd de setenta anos o prazo de protecdo aos direitos patrimoniais sobre as obras
andnimas ou pseudonimas, contado de 1° de janeiro do ano imediatamente posterior ao da

primeira publicacao.

Pardgrafo dnico. Aplicar-se-4 o disposto no art. 41 e seu pardgrafo tinico, sempre que o
autor se der a conhecer antes do termo do prazo previsto no caput deste artigo.

Art. 44. O prazo de protecdo aos direitos patrimoniais sobre obras audiovisuais e
fotogréficas serd de setenta anos, a contar de 1° de janeiro do ano subseqiiente ao de sua

divulgacao.

Art. 45. Além das obras em relagdo as quais decorreu o prazo de protecdo aos direitos
patrimoniais, pertencem ao dominio ptblico:

I - as de autores falecidos que ndo tenham deixado sucessores;
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IT - as de autor desconhecidos, ressalvada a protecdo legal aos conhecimentos étnicos e
tradicionais.

Capitulo IV
Das Limitacdes aos Direitos Autorais

Art. 46. Nao constitui ofensa aos direitos autorais:
I - a reproducdo:

a) na imprensa didria ou periddica, de noticia ou de artigo informativo, publicado em
diarios ou periddicos, com a men¢do do nome do autor, se assinados, e da publicacido de
onde foram transcritos;

b) em didrios ou periddicos, de discursos pronunciados em reunides publicas de qualquer
natureza;

c) de retratos, ou de outra forma de representacdo da imagem, feitos sob encomenda,
quando realizada pelo proprietdrio do objeto encomendado, ndao havendo a oposi¢do da
pessoa nele representada ou de seus herdeiros;

d) de obras literdrias, artisticas ou cientificas, para uso exclusivo de deficientes visuais,
sempre que a reproducdo, sem fins comercias, seja feita mediante o sistema Braile ou outro
procedimento em qualquer suporte para esses destinatarios;

IT - a reproducdo, em um s6 exemplar de pequenos trechos, para uso privado do copista,
desde que feita por este, sem intuito de lucro;

III - a citacdo em livros, jornais, revistas ou qualquer outro meio de comunicagdo, de
passagens de qualquer obra, para fins de estudo, critica ou polémica, na medida justificada
para o fim a atingir, indicando-se o nome do autor e a origem da obra;

IV - o apanhado de licdes em estabelecimentos de ensino por aquelas a quem elas se
dirigem, vedada sua publicacdo, integral ou parcial, sem autorizacdo prévia e expressa de
quem as ministrou;

V - a utilizagdo de obras literdrias, artisticas ou cientificas, fonogramas e transmissdo de
rddio e televisdo em estabelecimentos comerciais, exclusivamente para demonstracdo a
clientela, desde que esses estabelecimentos comercializem os suportes ou equipamentos
que permitam a sua utilizagao;

VI - a representacio teatral e a execu¢do musical, quando realizadas no recesso familiar ou,
para fins exclusivamente didéticos, nos estabelecimentos de ensino, ndo havendo em
qualquer caso intuito de lucro;

VII - a utilizacdo de obras literdrias, artisticas ou cientificas para a reproduzir prova

judicidria ou administrativa;
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VIII - a reprodugdo, em quaisquer obras, de pequenos trechos de obras preexistentes, de
qualquer natureza, ou de obra integral, quando de artes plésticas, sempre que a reprodugao
em si ndo seja o objetivo principal da obra nova e que nao prejudique a exploracao normal
da obra reproduzida nem cause um prejuizo injustificado aos legitimos interesses dos
autores.

Art. 47. Sao livres as parafrases e parddias que ndo forem verdadeiras reproducdes da obra
origindria nem lhe implicarem descrédito.

Art. 48. As obras situadas permanentemente em logradouros publicos podem ser
representadas livremente, por meio de pinturas, desenhos, fotografias e procedimentos
audiovisuais.

Capitulo V
Da Transferéncia dos Direitos de Autor

Art. 49. Os direitos de autor poderdo ser total ou parcialmente transferidos a terceiros, por
ele ou por seus sucessores, a titulo universal ou singular, pessoalmente ou por meio de
representantes com poderes especiais, por meio de licenciamento, concessdo, cessdo ou por
outros meios admitidos em Direito, obedecidas as seguintes limitacoes:

I - a transmissao total compreende todos os direitos de autor, salvo os de natureza moral e
os expressamente excluidos por lei;

IT - somente se admitird transmissdo total e definitiva dos direitos mediante estipulacdo
contratual escrita;

III - na hipdtese de ndo haver estipulacdo contratual escrita, o prazo maximo serd de cinco
anos;

IV - a cessdo serd vdlida unicamente para os pais em que se firmou o contrato, salvo
estipulacdo em contrario;

V - a cessdo s6 se operard para modalidades de utilizag@o ja existentes a data do contrato;
VI - nd3o havendo especificacdes quanto a modalidade de utilizacdo, o contrato serd
interpretado restritivamente, entendendo-se como limitada apenas a uma que seja aquela

indispensavel ao cumprimento da finalidade do contrato.

Art. 50. A cessdo total ou parcial dos direitos de autor, que se fard sempre por escrito,
presume-se onerosa.

§ 1° Poderd a cessdo ser averbada a margem do registro a que se refere o art. 19 desta Lei,

ou, ndo estando a obra registrada, poderd o instrumento ser registrado em cartério de
Titulos e Documentos.
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§ 2° Constardo do instrumento de cessdo como elementos essenciais seu objeto e as
condig¢des de exercicio do direito quanto a tempo, lugar e preco.

Art. 51. A cessdo dos direitos de autor sobre obras futuras abrangerd, no méximo, o periodo
de cinco anos.

Parédgrafo tnico. O prazo serd reduzido a cinco anos sempre que indeterminado ou superior,
diminuindo-se, na devida proporcao, o preco estipulado.

Art. 52. A omissdo do nome do autor, ou de co-autor, na divulgacdo da obra nao presume o
anonimato ou a cessao de seus direitos.

Titulo IV
Da Utilizacao de Obras Intelectuais e dos Fonogramas

Capitulo I
Da Edicao

Art. 53. Mediante contrato de edicdo, o editor, obrigando-se a reproduzir e a divulgar a obra
literdria, artistica ou cientifica, fica autorizado, em cardter de exclusividade, a publicd-la e a
exploré-la pelo prazo e nas condicdes pactuadas com o autor.

Paragrafo unico. Em cada exemplar da obra o editor mencionara:

I - o titulo da obra e seu autor;

IT - no caso de traducado, o titulo original e o nome do tradutor;
III - 0 ano de publicagdo;

IV - 0 seu nome ou marca que o identifique.

Art. 54. Pelo mesmo contrato pode o autor obrigar-se a feitura de obra literdria, artistica ou
cientifica em cuja publicacdo e divulgacdo se empenha o editor.

Art. 55. Em caso de falecimento ou de impedimento do autor para concluir a obra, o editor
podera:

I - considerar resolvido o contrato, mesmo que tenha sido entregue parte considerdvel da
obra;

IT - editar a obra, sendo autobnoma, mediante pagamento proporcional do preco;
IIT - mandar que outro a termine, desde que consintam os sucessores € seja o fato indicado

na edi¢do.

Pardgrafo unico. E vedada a publicacdo parcial, se o autor manifestou a vontade de sé
publicéd-la por inteiro ou se assim o decidirem seus sucessores.

Art. 56. Entende-se que o contrato versa apenas sobre uma edi¢do, se ndo houver cldusula
expressa em contrario.
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Parédgrafo unico. No siléncio do contrato, considera-se que cada edi¢ao se constitui de trés
mil exemplares.

Art. 57. O preco da retribuicdo serd arbitrado, com base nos usos e costumes, sempre que
no contrato nao a tiver estipulado expressamente o autor.

Art. 58. Se os originais forem entregues em desacordo com o ajustado e o editor ndo os
recusar nos trinta dias seguintes ao do recebimento, ter-se-do por aceitas as alteragdes
introduzidas pelo autor.

Art. 59. Quaisquer que sejam as condi¢des do contrato, o editor € obrigado a facultar ao
autor o exame da escrituragdo na parte que lhe corresponde, bem como a informa-lo sobre o
estado da edigdo.

Art. 60. Ao editor compete fixar o pre¢o da venda, sem, todavia, poder eleva-lo a ponto de
embaracar a circulacio da obra.

Art. 61. O editor serd obrigado a prestar contas mensais ao autor sempre que a retribui¢ao
deste estiver condicionada a venda da obra, salvo se prazo diferente houver sido
convencionado.

Art. 62. A obra devera ser editada em dois anos da celebracdao do contrato, salvo prazo
diverso estipulado em convencao.

Pardgrafo unico. Nao havendo edicdo da obra no prazo legal ou contratual, poderd ser
rescindido o contrato, respondendo o editor por danos causados.

Art. 63. Enquanto ndo se esgotarem as edi¢des a que tiver direito o editor, ndo poderd o
autor dispor de sua obra, cabendo ao editor o 6nus da prova.

§ 1° Na vigéncia do contrato de edicdo, assiste ao editor o direito de exigir que se retire de
circulacao edi¢ao da mesma obra feita por outrem.

§ 2° Considere-se esgotada a edicdo quando restarem em estoque, em poder do editor,
exemplares em nimero inferior a dez por cento do total da edicdo.

Art. 64. Somente decorrido um ano de lancamento da edi¢do, o editor poderd vender, como
saldo, os exemplares restantes, desde que o autor seja notificado de que, no prazo de trinta
dias, terd prioridade na aquisicdo dos referidos exemplares pelo prego de saldo.

Art. 65. Esgotada a edicdo, e o editor, com direito a outra, ndo a publicar, poderd o autor
notificd-lo a que o faca em certo prazo, sob pena de perder aquele direito, além de

responder por danos.

Art. 66. O autor tem o direito de fazer, nas edi¢des sucessivas de suas obras, as emendas e
alteracdes que bem lhe aprouver.
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Paragrafo tnico. O editor poderd opor-se as alteracdes que lhe prejudiquem os interesses,
ofendam sua reputa¢do ou aumentem sua responsabilidade.

Art. 67. Se, em virtude de sua natureza, for imprescindivel a atualizacdo da obra em novas
edicoes, o editor, negando-se o autor a fazé-la, dela poderd encarregar outrem,
mencionando o fato na edic¢do.

Capitulo II
Da Comunicagdo ao Publico

Art. 68. Sem prévia e expressa autorizagdo do autor ou titular, ndo poderdo ser utilizadas
obras teatrais, composi¢des musicais ou litero-musicais e fonogramas, em representacdes e
execugdes publicas.

§ 1° Considera-se representagdo publica a utilizacdo de obras teatrais no género drama,
tragédia, comédia, Opera, opereta, balé¢, pantomimas e assemelhadas, musicadas ou nio,
mediante a participacdo de artistas, remunerados ou ndo, em locais de freqii€ncia coletiva
ou pela radiodifusdo, transmissao e exibicdo cinematogréfica.

§ 2° Considera-se execucdo publica a utilizacdo de composicdes musicais ou litero-
musicais, mediante a participagdo de artistas, remunerados ou ndo, ou a utilizacdo de
fonogramas e obras audiovisuais, em locais de freqii€ncia coletiva, ou quaisquer processos,
inclusive a radiodifusdo ou transmissdo por qualquer modalidade, e a exibi¢cdo
cinematografica.

§ 3° Consideram-se locais de freqiiéncia coletiva os teatros, cinemas, saldes de baile ou
concertos, boates, bares, clubes ou associagdes de qualquer natureza, lojas,
estabelecimentos comerciais e industriais, estadios, circos, feiras, restaurantes, hotéis,
motéis, clinicas, hospitais, 6rgaos publicos da administrac¢do direta ou indireta, fundacionais
e estatais, meios de transporte de passageiros terrestre, maritimo, fluvial ou aéreo, ou onde
quer que se representem, executem ou transmitam obras literdrias, artisticas ou cientificas.

§ 4° Previamente a realizacdo da execucgdo publica, o empresdrio deverd apresentar ao
escritorio central, previsto no art. 99, a comprovagcdo dos recolhimentos relativos aos
direitos autorais.

§ 5° Quando a remuneracdo depender da freqii€éncia do publico, poderd o empresario, por
convénio com o escritério central, pagar o preco apds a realizacdo da execugdo publica.

§ 6° O empresdrio entregard ao escritdrio central, imediatamente apds a execucao publica
ou transmissdo, relacdo completa das obras e fonogramas utilizados, indicando os nomes
dos respectivos autores, artistas e produtores.

§ 7° As empresas cinematogréficas e de radiodifusdo manterdo a imediata disposicao dos
interessados, cOpia auténtica dos contratos, ajustes ou acordos, individuais ou coletivos,
autorizando e disciplinando a remunerac@o por execucdo publica das obras musicais e
fonogramas contidas em seus programas ou obras audiovisuais.
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Art. 69. O autor, observados os usos locais, notificard o empresario do prazo para a
representacao ou execucao, salvo prévia estipulacdo convencional.

Art. 70. Ao autor assiste o direito de opor-se a representacdo ou execugdo que ndo seja
suficientemente ensaiada, bem como fiscaliza-la, tendo, para isso, livre acesso durante as
representacdes ou execugdes, no local onde se realizam.

Art. 71. O autor da obra ndo pode alterar-lhe a substancia, sem acordo com o empresario
que a faz representar.

Art. 72. O empresdrio, sem licenca do autor, ndo pode entregar a obra a pessoa estranha a
representacao ou a execucao.

Art. 73. Os principais intérpretes e os diretores de orquestras ou coro, escolhidos de comum
acordo pelo autor e pelo produtor, ndo podem ser substituidos por ordem deste, sem que
aquele consinta.

Art. 74. O autor de obra teatral, ao autorizar a sua tradu¢do ou adaptacdo, podera fixar
prazo para utilizacao dela em representagdes publicas.

Pardgrafo dnico. Apds o decurso do prazo a que se refere este artigo, ndo poderd opor-se o
tradutor ou adaptador a utilizacdo de outra traducdo ou adaptagdo autorizada, salvo se for
cOpia da sua.

Art. 75. Autorizada a representacdo de obra teatral feita em co-autoria, ndo poderd qualquer
dos co-autores revogar a autorizacdo dada, provocando a suspensdo da temporada
contratualmente ajustada.

Art. 76. E impenhoravel a parte do produto dos espeticulos reservada ao autor e aos
artistas.

Capitulo III
Da Utilizacao da Obra de Arte Plastica

Art. 77. Salvo convengdo em contrdrio, o autor de obra de arte pldstica, ao alienar o objeto
em que ela se materializa, transmite o direito de expd-la, mas nao transmite ao adquirente o

direito de reproduzi-la.

Art. 78. A autorizacdo para reproduzir obra de arte pldstica, por qualquer processo, deve se
fazer por escrito e se presume onerosa.

Capitulo IV
Da Utilizacao da Obra Fotografica
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Art. 79. O autor de obra fotogrifica tem direito a reproduzi-la e colocd-la a venda,
observadas as restricdes a exposi¢do, reproducdo e venda de retratos, e sem prejuizo dos
direitos de autor sobre a obra fotografada, se de artes plasticas protegidas.

§ 1° A fotografia, quando utilizada por terceiros, indicard de forma legivel o nome do seu
autor.

§ 2° E vedada a reprodugdo de obra fotografica que ndo esteja em absoluta consonancia
com o original, salvo prévia autorizacdo do autor.

Capitulo V
Da Utilizacao de Fonograma

Art. 80. Ao publicar o fonograma, o produtor mencionard em cada exemplar:

I - o titulo da obra incluida e seu autor;

IT - 0 nome ou pseudoénimo do intérprete;
III - 0 ano de publicagdo;

IV - 0 seu nome ou marca que o identifique.

Capitulo VI
Da Utilizacao da Obra Audiovisual

Art. 81. A autorizacdo do autor e do intérprete de obra literdria, artistica ou cientifica para
producdo audiovisual implica, salvo disposi¢do em contrdrio, consentimento para sua
utilizagdo econdmica.

§ 1° A exclusividade da autorizacdo depende de cldusula expressa e cessa dez anos apos a
celebracao do contrato.

§ 2° Em cada c6pia da obra audiovisual, mencionara o produtor:

I - o titulo da obra audiovisual;

IT - os nomes ou pseuddnimos do diretor e dos demais co-autores;
III - o titulo da obra adaptada e seu autor, se for o caso;

IV - os artistas intérpretes;

V - 0 ano de publicagdo;

VI - o0 seu nome ou marca que o identifique.

Art. 82. O contrato de producao audiovisual deve estabelecer:

I - a remuneragdo devida pelo produtor aos co-autores da obra e aos artistas intérpretes e
executantes, bem como o tempo, lugar e forma de pagamento;

IT - o prazo de conclusdo da obra;

III - a responsabilidade do produtor para com os co-autores, artistas intérpretes ou
executantes, no caso de co-producao.
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Art. 83. O participante da producdo da obra audiovisual que interromper, temporaria ou
definitivamente, sua atuagdo, ndo poderd opor-se a que esta seja utilizada na obra nem a
que terceiro o substitua, resguardados os direitos que adquiriu quanto a parte ja executada.

Art. 84. Caso a remuneracdo dos co-autores da obra audiovisual dependa dos rendimentos
de sua utilizacdo econdmica, o produtor lhes prestard contas semestralmente, se outro prazo
nao houver sido pactuado.

Art. 85. Nao havendo disposi¢do em contrdrio, poderdo os co-autores da obra audiovisual
utilizar-se, em género diverso, da parte que constitua sua contribui¢do pessoal.

Paragrafo unico. Se o produtor ndo concluir a obra audiovisual no prazo ajustado ou nio
iniciar sua exploragdo dentro de dois anos, a contar de sua conclusdo, a utiliza¢do a que se
refere este artigo serd livre.

Art. 86. Os direitos autorais de execuc¢ao musical relativos a obras musicais, litero-musicais
e fonogramas incluidos em obras audiovisuais serdo devidos aos seus titulares pelos
responsaveis dos locais ou estabelecimentos a que alude o § 3° do art. 68 desta Lei, que as
exibirem, ou pelas emissoras de televisdo que as transmitirem.

Capitulo VII
Da Utilizacao de Bases de Dados

Art. 87. O titular do direito patrimonial sobre uma base de dados terd o direito exclusivo, a
respeito da forma da expressao da estrutura da referida base, de autorizar ou proibir:

I - sua reproducdo total ou parcial, por qualquer meio ou processo;

IT - sua traducdo, adaptacdo, reordenacio ou qualquer outra modificacdo;

III - a distribui¢cdo do original ou cépias da base de dados ou a sua comunicacdo ao publico;
IV - a reprodugdo, distribuicio ou comunica¢do ao publico dos resultados das operagdes
mencionadas no inciso II deste artigo.

Capitulo VIII
Da Utilizacao da Obra Coletiva

Art. 88. Ao publicar a obra coletiva, o organizador mencionard em cada exemplar:

I - o titulo da obra;

IT - a relacdo de todos os participantes, em ordem alfabética, se outra ndao houver sido
convencionada;

III - 0 ano de publicagdo;

IV - 0 seu nome ou marca que o identifique.

Pardgrafo unico. Para valer-se do disposto no § 1° do art. 17, deverd o participante notificar
o organizador, por escrito, até a entrega de sua participacao.
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Titulo V
Dos Direitos Conexos

Capitulo I
Disposicdes Preliminares

Art. 89. As normas relativas aos direitos de autor aplicam-se, no que couber, aos direitos
dos artistas intérpretes ou executantes, dos produtores fonogrificos e das empresas de
radiodifusao.

Pardgrafo unico. A protecdao desta Lei aos direitos previstos neste artigo deixa intactas e
ndo afeta as garantias asseguradas aos autores das obras literarias, artisticas ou cientificas.

Capitulo II
Dos Direitos dos Artistas Intérpretes ou Executantes

Art. 90. Tem o artista intérprete ou executante o direito exclusivo de, a titulo oneroso ou
gratuito, autorizar ou proibir:

I - a fixacdo de suas interpretacdes ou execugoes;

IT - a reproducdo, a execucdo publica e a locacdo das suas interpretacdes ou execucoes
fixadas;

III - a radiodifusdo das suas interpretacdes ou execugdes, fixadas ou ndo;

IV - a colocagdo a disposi¢do do publico de suas interpretagdes ou execugdes, de maneira
que qualquer pessoa a elas possa ter

acesso, no tempo e no lugar que individualmente escolherem:;

V - qualquer outra modalidade de utilizacao de suas interpretacdes ou execucoes.

§ 1° Quando na interpretacdo ou na execuc¢do participarem vdrios artistas, seus direitos
serdo exercidos pelo diretor do conjunto.

§ 2° A protecdo aos artistas intérpretes ou executantes estende-se a reproducio da voz e
imagem, quando associadas as suas atuagdes.

Art. 91. As empresas de radiodifusdo poderdo realizar fixacdes de interpretacdo ou
execucdo de artistas que as tenham permitido para utilizacio em determinado nimero de
emissoes, facultada sua conservagdo em arquivo publico.

Paragrafo unico. A reutilizagdo subseqiiente da fixacdo, no Pais ou no exterior, somente
serd licita mediante autorizagdo escrita dos titulares de bens intelectuais incluidos no
programa, devida uma remuneragdo adicional aos titulares para cada nova utilizacdo.

Art. 92. Aos intérpretes cabem os direitos morais de integridade e paternidade de suas
interpretacdes, inclusive depois da cessdo dos direitos patrimoniais, sem prejuizo da
reducdo, compactacdo, edicio ou dublagem da obra de que tenham participado, sob a
responsabilidade do produtor, que nao poderd desfigurar a interpretagdo do artista.
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Parédgrafo unico. O falecimento de qualquer participante de obra audiovisual, concluida ou
nao, ndo obsta sua exibi¢cdo e aproveitamento econdmico, nem exige autorizacio adicional,
sendo a remuneragdo prevista para o falecido, nos termos do contrato e da lei, efetuada a
favor do espdlio ou dos sucessores.

Capitulo III
Dos Direitos dos Produtores Fonograficos

Art. 93. O produtor de fonogramas tem o direito exclusivo de, a titulo oneroso ou gratuito,
autorizar-lhes ou proibir-lhes:

I - a reproducdo direta ou indireta, total ou parcial;

IT - a distribui¢do por meio da venda ou locacdo de exemplares da reproducao;

III - a comunicagdo ao publico por meio da execugao publica, inclusive pela radiodifusao;
IV - (VETADO)

V - quaisquer outras modalidades de utilizacao, existentes ou que venham a ser inventadas.
Art. 94. Cabe ao produtor fonogréfico perceber dos usudrios a que se refere o art. 68, e
paragrafos, desta Lei os proventos pecunidrios resultantes da execugdo publica dos
fonogramas e reparti-los com os artistas, na forma convencionada entre eles ou suas
associagoes.

Capitulo IV
Dos Direitos das Empresas de Radiodifusao

Art. 95. Cabe as empresas de radiodifusdo o direito exclusivo de autorizar ou proibir a
retransmissdo, fixa¢do e reproducdo de suas emissdes, bem como a comunicagdo ao
publico, pela televisdo, em locais de freqii€ncia coletiva, sem prejuizo dos direitos dos
titulares de bens intelectuais incluidos na programacao.

Capitulo V
Da Durac@o dos Direitos Conexos

Art. 96. E de setenta anos o prazo de protecio aos direitos conexos, contados a partir de 1°
de janeiro do ano subseqiiente a fixacdo, para os fonogramas; a transmissdo, para as
emissdes das empresas de radiodifusdo; e a execucdo e representacdo publica, para os
demais casos.

Titulo VI
Das Associagdes de Titulares de Direitos de Autor e dos que lhes sdo Conexos

Art. 97. Para o exercicio e defesa de seus direitos, podem os autores e os titulares de
direitos conexos associar-se sem intuito de lucro.

§ 1° E vedado pertencer a mais de uma associacdo para a gestdo coletiva de direitos da
mesma natureza.
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§ 2° Pode o titular transferir-se, a qualquer momento, para outra associacdo, devendo
comunicar o fato, por escrito, a associa¢ao de origem.

§ 3° As associagdes com sede no exterior far-se-do representar, no Pais, por associacdes
nacionais constituidas na forma prevista nesta Lei.

Art. 98. Com o ato de filiac@o, as associagcdes tornam-se mandatdrias de seus associados
para a prética de todos os atos necessdrios a defesa judicial ou extrajudicial de seus direitos
autorais, bem como para sua cobranga.

Pardgrafo dnico. Os titulares de direitos autorais poderdo praticar, pessoalmente, 0s atos
referidos neste artigo, mediante comunicacao prévia a associacao a que estiverem filiados.

Art. 99. As associacOes manterdo um unico escritério central para a arrecadacdo e
distribuicdo, em comum, dos direitos relativos a execug@o publica das obras musicais e
litero-musicais e de fonogramas, inclusive por meio da radiodifusdo e transmissdo por
qualquer modalidade, e da exibicao de obras audiovisuais.

§ 1° O escritério central organizado na forma prevista neste artigo ndo terd finalidade de
lucro e serd dirigido e administrado pelas associagcdes que o integrem.

§ 2° O escritdrio central e as associacdes a que se refere este Titulo atuardo em juizo e fora
dele em seus proprios nomes como substitutos processuais dos titulares a eles vinculados.

§ 3° O recolhimento de quaisquer valores pelo escritério central somente se fard por
depdsito bancdrio.

§ 4° O escritério central poderd manter fiscais, aos quais € vedado receber do empresdrio
numerdario a qualquer titulo.

§ 5° A inobservancia da norma do pardgrafo anterior tornard o faltoso inabilitado a funcao
de fiscal, sem prejuizo das sang¢des civis e penais cabiveis.

Art. 100. O sindicato ou associacdo profissional que congregue nio menos de um terco dos
filiados de uma associacdo autoral poderd, uma vez por ano, apds notificacdo, com oito dias
de antecedéncia, fiscalizar, por intermédio de auditor, a exatidao das contas prestadas a seus
representados.

Titulo VII
Das Sancdes as Violagdes do Direitos Autorais

Capitulo I
Disposicao Preliminar

Art. 101. As sangdes civis de que trata este Capitulo aplicam-se sem prejuizo das penas
cabiveis.

Capitulo II
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Das Sangdes Civis

Art. 102. O titular cuja obra seja fraudulentamente reproduzida, divulgada ou de qualquer
forma utilizada, poderd requerer a apreensdo dos exemplares reproduzidos ou a suspensao
da divulgacdo, sem prejuizo da indenizagao cabivel.

Art. 103. Quem editar obra literédria, artistica ou cientifica, sem autorizagdo do titular,
perderd para este os exemplares que se apreenderem e pagar-lhe-4 o preco dos que tiver
vendido.

Pardgrafo tnico. Nao se conhecendo o nimero de exemplares que constituem a edi¢ao
fraudulenta, pagard o transgressor o valor de trés mil exemplares, além dos apreendidos.

Art. 104. Quem vender, expuser a venda, ocultar, adquirir, distribuir, tiver em depdsito ou
utilizar obra ou fonograma reproduzidos com fraude, com a finalidade de vender, obter
ganho, vantagem, proveito, lucro direto ou indireto, para si ou para outrem, serd
solidariamente responsdvel com o contrafator, nos termos dos artigos precedentes,
respondendo como contrafatores o importador e o distribuidor em caso de reprodu¢do no
exterior.

Art. 105. A transmissao e a retransmissdo, por qualquer meio ou processo, € a comunicagao
ao publico de obras artisticas, literdrias e cientificas, de interpretagdes e de fonogramas,
realizadas mediante violagdo aos direitos de seus titulares, deverdo ser imediatamente
suspensas ou interrompidas pela autoridade judicial competente, sem prejuizo da multa
didria pelo descumprimento e das demais indenizagdes cabiveis, independentemente das
sancdes penais aplicdveis; caso se comprove que o infrator é reincidente na violagdo aos
direitos dos titulares de direitos de autor e conexos, o valor da multa podera ser aumentado
até o dobro.

Art. 106. A sentenca condenatdria poderd determinar a destruicdo de todos os exemplares
ilicitos, bem como as matrizes, moldes, negativos e demais elementos utilizados para
praticar o ilicito civil, assim como a perda de mdaquinas, equipamentos € insumos
destinados a tal fim ou, servindo eles unicamente para o fim ilicito, sua destruicdo.

Art. 107. Independentemente da perda dos equipamentos utilizados, respondera por perdas
e danos, nunca inferiores ao valor que resultaria da aplica¢do do disposto no art. 103 e seu
paragrafo dnico, quem:

I - alterar, suprimir, modificar ou inutilizar, de qualquer maneira, dispositivos técnicos
introduzidos nos exemplares das obras e producdes protegidas para evitar ou restringir sua
coOpia;

IT - alterar, suprimir ou inutilizar, de qualquer maneira, os sinais codificados destinados a
restringir a comunicacdo ao publico de obras, producdes ou emissdes protegidas ou a evitar

a sua copia;

III - suprimir ou alterar, sem autorizagdo, qualquer informacao sobre a gestio de direitos;
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IV - distribuir, importar para distribui¢do, emitir, comunicar ou puser a disposi¢cdo do
publico, sem autorizagdo, obras, interpretacdes ou execucdes, exemplares de interpretagdes
fixadas em fonogramas e emissdes, sabendo que a informagdo sobre a gestdo de direitos,
sinais codificados e dispositivos técnicos foram suprimidos ou alterados sem autorizagao.

Art. 108. Quem, na utilizagdo, por qualquer modalidade, de obra intelectual, deixar de
indicar ou de anunciar, como tal, o nome, pseudénimo ou sinal convencional do autor e do
intérprete, além de responder por danos morais, estd obrigado a divulgar-lhes a identidade
da seguinte forma:

I - tratando-se de empresa de radiodifusdo, no mesmo hordrio em que tiver ocorrido a
infracdo, por trés dias consecutivos;

IT - tratando-se de publica¢do grifica ou fonogrifica, mediante inclusdao de errata nos
exemplares ainda ndo distribuidos, sem prejuizo de comunicagdo, com destaque, por trés
vezes consecutivas em jornal de grande circulagcdo, dos domicilios do autor, do intérprete e
do editor ou produtor;

IIT - tratando-se de outra forma de utilizacdo, por intermédio da imprensa, na forma a que se
refere o inciso anterior.

Art. 109. A execugdo publica feita em desacordo com os art. 68, 97, 98 e 99 desta Lei
sujeitard os responsdveis a multa de vinte vezes o valor que deveria ser originariamente

pago.

Art. 110. Pelo violag@o de direitos autorais nos espetdculos e audicdes publicas, realizados
nos locais ou estabelecimentos a que alude o art. 68, seus proprietdrios, diretores, gerentes,
empresarios e arrendatdrios respondem solidariamente com os organizadores do
espetéaculos.

Capitulo III
Da Prescri¢do da Acao

Art. 111. (VETADO)

Titulo VIII
Disposi¢oes Finais e Transitorias

Art. 112. Se uma obra, em conseqiiéncia de ter expirado o prazo de protecdo que lhe era
anteriormente reconhecido pelo § 2° do art. 42 da Lei n°® 5.988, de 14 de dezembro de 1973,
caiu no dominio puiblico, ndo terd o prazo de protecdo dos direitos patrimoniais ampliado
por forca do art. 41 desta Lei.

Art. 113. Os fonogramas, os livros e as obras audiovisuais sujeitar-se-ao a selos ou sinais
de identificac@o sob a responsabilidade do produtor, distribuidor ou importador, sem 6nus
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para o consumidor, com o fim de atestar o cumprimento das normas legais vigentes,
conforme dispuser o regulamento.

Art. 114. Esta Lei entra em vigor cento e vinte dias apds sua publicagdo.

Art. 115. Ficam revogados os arts. 649 a 673 e 1.346 a 1.362 do Cdédigo Civil e as Leis n°s
4.944, de 6 de abril de 1966; 5.988, de 14 de dezembro de 1973, excetuando-se o art. 17 €
seus §§ 1° e 2° 6.800, de 25 de junho de 1980; 7.123, de 12 de setembro de 1983; 9.045, de
18 de maio de 1995, e demais disposi¢des em contrario, mantidos em vigor as Lei n°s
6.533, de 24 de maio de 1978 e 6.615, de 16 de dezembro de 1978.

Brasilia, 19 de fevereiro de 1998; 177° da Independéncia e 110° da Republica.

FERNANDO HENRIQUE CARDOSO
Francisco Weffort

Publicada no D.O.U. de 20.02.98, Secdo I, Pag. 3.

FONTE: http://www.bn.br/servicos/atendimento/eda/1ei9610.htm
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1. Disco de Bolso (1972)

2. Jodo Bosco (1973) 7. Bandalhismo (1980)

& =ra

3. Caca a Raposa (1975)

JOAQRE GALOS
BOSCO™ 4 BRIGA

5. Tiro de Misericérdia (1977)
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10. 100 * Apresentacdo (1983)
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ANEXOS
RELATIVOS
A
LEI
DA
ANISTIA

(1979)
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LEI N. 6.683 - DE 28 DE AGOSTO DE 1979
Concede anistia, e da outras providéncias

O Presidente da Republica.
Faco saber que o Congresso Nacional decreta e eu sanciono a seguinte Lei:

Art. 1° E concedida anistia a todos quantos, no periodo compreendido entre 2 de
setembro de 1961 e 15 de agosto de 1979, cometeram crimes politicos ou conexos com
estes, crimes eleitorais, aos que tiveram seus direitos politicos suspensos € aos
servidores da Administragdo Direta e Indireta, de Fundag¢des vinculadas ao Poder
Publico, aos servidores dos Poderes Legislativos e Judicidrio, aos militares e aos
dirigentes e representantes sindicais, punidos com fundamento em Atos Institucionais e
Complementares (vetado).

§° 1 Consideram-se conexos, para efeito desse artigo, os crimes de qualquer natureza
relacionados com crimes politicos ou praticados por motivagdo politica.

§ 2° Excetuam-se dos beneficios da anistia os que foram condenados pela pratica de
crimes de terrorismo, assalto, seqiiestro e atentado pessoal.

§ 3° Tera direito a reversao ao Servico Publico a esposa do militar demitido por Ato
Institucional, que foi obrigada a pedir exoneracdo do respectivo cargo para poder
habilitar-se ao montepio militar, obedecidas as exigé€ncias do artigo 3°.

Art. 2° Os servidores civis e militares demitidos, postos em disponibilidade,
aposentados, transferidos para a reserva ou reformados, poderdo nos 120 (cento e vinte)
dias seguintes a publicacdo desta lei, requerer o seu retorno ou reversao ao Servico
ativo:

se servidor civil ou militar, ao respectivo Ministro de Estado;

se servidor da Camara dos Deputados, do Senado Federal, de Assembléia Legislativa e
de Camara Municipal, aos respectivos Presidentes;

se servidor do Poder Judicidrio, ao Presidente do respectivo Tribunal;

se servidor de Estado, do Distrito Federal, de Territério ou de Municipio, ao
Governador ou Prefeito.

Paragrafo tinico. A decisfo, nos requerimentos de ex-integrantes das Policias Militares
ou dos Corpos de Bombeiros, serd precedida de parecer de comissdes presididas pelos
respectivos Comandantes.

Art. 3° O retorno ou a reversdo ao servico ativo somente serd deferido para o mesmo
cargo ou emprego, posto ou graduacao que o servidor, civil ou militar, ocupava na data
de seu afastamento, condicionado, necessariamente, a existéncia de vaga e ao interesse
da Administragdo.

§ 1° Os requerimentos serdo processados e instruidos por comissdes especialmente
designadas pela autoridade a qual caiba aprecia-los
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§ 2° O despacho decisério serda proferido nos 180 (cento e oitenta) dias seguintes ao
recebimento do pedido.

§ 3° No caso de deferimento, o servidor civil serd incluido em Quadro Suplementar e o
militar de acordo com o que estabelecer o decreto a que se refere o artigo 13 desta Lei.

§ 4° O retorno e a reversdo ao servico ativo nao serdo permitidos se o afastamento tiver
sido motivado por improbidade do servidor.

§ 5° Se o destinatario da anistia houver falecido, fica garantido aos seus dependentes o
direito as vantagens que lhe seriam devidas se estivesse vivo na data da entrada em
vigor da presente Lei.

Art. 4° Os servidores que, no prazo fixado no artigo 2° ndo requererem o retorno ou a
reversdo a atividade ou tiverem seu pedido indeferido, serdo considerados aposentados,
transferidos para a reserva ou reformados, contando-se o tempo de afastamento do
servigo ativo para efeito de calculo de proventos da inatividade ou da pensao.

Art. 5° Nos casos em que a aplicacdo do artigo anterior acarretar proventos em total

inferior a importincia percebida, a titulo de pensdo, pela familia do servidor, serd
garantido a este pagamento da diferenga respectiva como vantagem individual.

Art. 6° O cOnjuge, qualquer parente, ou afim na linha reta, ou na colateral, ou o
Ministério Publico, podera requerer a declaracido de auséncia de pessoa que, envolvida
em atividades politicas, esteja, até a data de vigéncia desta Lei, desaparecida do seu
domicilio, sem que dela haja noticias por mais de 1 (um) ano.

§ 1° Na peticdo, o requerente, exibindo a prova de sua legitimidade, oferecera rol de, no
minimo, 3 (trés) testemunhas e os documentos relativos ao desaparecimento, se
existentes.

§ 2° O juiz designard audiéncia, que, na presenca do 6rgdo do Ministério Publico, serd
realizada nos 10 (dez) dias seguintes ao da apresentacdo do requerimento e proferird,
tanto que concluida a instru¢do, no prazo maximo de 5 (cinco) dias, sentenga, da qual,
se concessiva do pedido, ndo cabera recurso.

§ 3° Se os documentos apresentados pelo requerente constituirem prova suficiente do
desaparecimento, o Juiz, ouvido o Ministério Piblico em 24 (vinte e quatro) horas,
proferird, no prazo de 5 (cinco) dias e independentemente de audiéncia, sentenca, da
qual, se concessiva, ndo cabera recurso.

§ 4° Depois de averbada no registro civil, a sentenca que declarar a auséncia, gera a
presuncao de morte do desaparecido, para os fins de dissolucdo do casamento e de
abertura de sucessdo definitiva.

Art. 7° E concedida anistia aos empregados das empresas privadas que, por motivo de
participacdo em greve ou em quaisquer movimentos reinvidicatérios ou de reclamagdo
de direitos regidos pela legislacdo social, hajam sido despedidos do trabalho, ou
destituidos de cargos administrativos ou de representacdo sindical.
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Art. 8° Sao anistiados, em relacdo as infracdes e penalidades decorrentes do nao-
cumprimento das obrigacdes do servigo militar, os que, na época do recrutamento, se
encontravam, por motivos politicos, exilados ou impossibilitados de se apresentarem.

Parédgrafo tinico. O disposto neste artigo aplica-se aos dependentes do anistiado.

Art. 9° Terdo os beneficios da anistia os dirigentes e representantes sindicais punidos
pelos Atos a que se refere o artigo 1°, ou que tenham sofrido punicdes disciplinares ou
incorrido em faltas ao servigo naquele periodo, desde que ndo excedentes de 30 (trinta)
dias, bem como os estudantes.

Art. 10. Aos servidores civis e militares reaproveitados, nos termos do artigo 2°, serd
contado o tempo de afastamento do servigo ativo, respeitado o disposto no artigo 11.

Art. 11. Esta Lei, além dos direitos nela expressos, ndo gera quaisquer outros, inclusive
aqueles relativos a vencimentos, soldos, saldrios, proventos, restitui¢des, atrasados,
indenizagdes, promogdes ou ressarcimentos.

Art. 12. Os anistiados que se inscreveram em partido politico legalmente constituido
poderdo votar e ser votados nas convengdes partidarias a se realizarem no prazo de 1
(um) ano a partir da vigéncia desta Lei.

Art. 13. O poder executivo, dentro de 30 (trinta) dias, baixard decreto regulamentando
esta Lei.

Art. 14. Esta Lei entrard em vigor na data de sua publicagéo.

Art. 15. Revogam-se as disposi¢des em contrario.

Jodo Baptista de Figueiredo — Presidente da Republica.
Petronio Portella.

Maximiano Fonseca.

Walter Pires.

R. S. Guerreiro.

Karlos Rischbieter.

Eliseu Resende.

Angelo Amaury Stibile.

E. Portella.

Murillo Macedo.

Délio Jardim de Mattos.

Mairio Augusto de Castro Lima.
Jodo Camilo Penna.

Cesar Cals Filho.

Mario David Andreazza.

H. C. Mattos.

Jair Soares.

Danilo Venturini.

Golbery do Couto e Silva.
Octavio Aguiar de Medeiros.
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Samuel Augusto Alves Corréa.
Delfim Neto.

Said Farhat

Hélio Beltrao
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Artigos do Ato das disposicoes Transitorias (ADCT)
da Constituicao Federal de 1988 que se referem a Anistia

Art. 80 - E concedida anistia aos que, no periodo de 18 de setembro de 1946 até a data
da promulgacdo da Constituicdo, foram atingidos, em decorréncia de motivacio
exclusivamente politica, por atos de excecdo, institucionais ou complementares, aos que
foram abrangidos pelo Decreto Legislativo n® 18, de 15 de dezembro de 1961, e aos
atingidos pelo Decreto-Lei n® 864, de 12 de setembro de 1969, asseguradas as
promocgdes, na inatividade, ao cargo, emprego, posto ou graduagdo a que teriam direito
se estivessem em servico ativo, obedecidos os prazos de permanéncia em atividade
previstos nas leis e regulamentos vigentes, respeitadas as caracteristicas e peculiaridades
das carreiras dos servidores publicos civis e militares e observados os respectivos
regimes juridicos.

§ 1o— O disposto neste artigo somente gerara efeitos financeiros a partir da promulgacdo
da Constitui¢cdo, vedada a remuneracio de qualquer espécie em cardter retroativo.

§ 20 — Ficam assegurados os beneficios estabelecidos neste artigo aos trabalhadores do
setor privado, dirigentes e representantes sindicais, que, por motivos exclusivamente
politicos, tenham sido punidos, demitidos ou compelidos ao afastamento das atividades
remuneradas que exerciam, bem como aos que foram impedidos de exercer atividades
profissionais em virtude de pressdes ostensivas ou expedientes oficiais sigilosos.

§ 30 — Aos cidadaos que foram impedidos de exercer, na vida civil, atividade
profissional especifica, em decorréncia das Portarias Reservadas do Ministério da
Aerondutica n. S-50-GM5, de 19 de junho de 1964, e n® S-285-GMS serd concedida
reparacdo de natureza econdmica, na forma que dispuser lei de iniciativa do Congresso
Nacional e a entrar em vigor no prazo de doze meses a contar da promulgacio da
Constituicao.

§ 40 — Aos que, por forca de atos institucionais, tenham exercido gratuitamente mandato
eletivo de vereador serdo computados, para efeito de aposentadoria no servico publico e
previdéncia social, os respectivos periodos.

§ 50 — A anistia concedida nos termos deste artigo aplica-se aos servidores publicos
civis e aos empregados em todos os niveis do governo ou em suas fundagdes, empresas
ptblicas ou empresas mistas sob controle estatal, exceto nos Ministérios militares, que
tenham sido punidos ou demitidos por atividades profissionais interrompidas em virtude
de decisao de seus trabalhadores, bem como em decorréncia do Decreto-Lei n° 1.632, de
4 de agosto de 1978, ou por motivos exclusivamente politicos, assegurada a readmissao
dos que foram atingidos a partir de 1979, observado o disposto no § 1o .

Art. 90 — Os que, por motivos exclusivamente politicos, foram cassados ou tiveram seus
direitos politicos suspensos no periodo de 15 de julho a 31 de dezembro de 1969, por
ato do entdo Presidente da Republica, poderdo requerer ao Supremo Tribunal Federal o
reconhecimento dos direitos e vantagens interrompidos pelos atos punitivos, desde que
comprovem terem sido estes eivados de vicio grave.

Paragrafo tnico — O Supremo Tribunal Federal proferird a decisdo no prazo de cento e
vinte dias, a contar do pedido do interessado.
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LEI 9.140, DE 05/12/95
Lei n. 9.140, de dezembro de 1995

Reconhece como mortas pessoas desaparecidas em razdo de participacdo, ou acusacio
de participagdo, em atividades politicas, no periodo de 02 de setembro de 1961 a 15 de
agosto de 1979, e d4 outras providéncias.

O PRESIDENTE DA REPUBLICA
Faco saber que o Congresso Nacional decreta e eu sanciono a seguinte Lei:

Art.1o - S@o reconhecidas como mortas, para todos os efeitos legais, as pessoas
relacionadas no Anexo I desta Lei, por terem participado, ou terem sido acusadas de
participacdo, em atividades politicas, no periodo de 2 de setembro de 1961 a 15 de
agosto de 1979, e que, por este motivo, tenham sido detidas por agentes publicos,
achando-se, desde entdo, desaparecidas sem que delas haja noticias.

Art.20 — A aplicagdo das disposi¢cdes desta Lei e todos os seus efeitos orientar-se-ao
pelo principio de reconciliagdo e de pacificacdo nacional, expresso na Lei n. 6.683, de
28 de agosto de 1979 — Lei de Anistia.

Art.30 — O cdnjuge, o companheiro ou a companheira, descendente, ascendente, ou
colateral até quarto grau, das pessoas nominadas na lista referida no art.lo ,
comprovando essa condi¢do, poderdo requerer a oficial de registro civil das pessoas
naturais de seu domicilio a lavratura do assento de 6bito, instruindo o pedido com
original ou cépia da publicacdo desta Lei e de seus anexos.

Paragrafo tinico - Em caso de duvida, serd admitida justificagdo judicial

Art.4o — Fica criada Comissdo Especial que, face a situagdo politica mencionada no
art.1o e, em conformidade com este, tem as seguintes atribuicdes:

I — proceder ao reconhecimento de pessoas:

desaparecidas, nao relacionadas no Anexo I desta Lei;

que, por terem participado, ou por terem sido acusadas de participagcdo, em atividades
politicas, no periodo de 2 de setembro de 1961 a 15 de agosto de 1979, tenham falecido,
por causas ndo naturais, em dependéncias policiais ou assemelhadas;

II — envidar esforgos para a localizacdo dos corpos de pessoas desaparecidas no caso de
existéncia de indicios quanto ao local em que possam estar depositados; e

260



IIT — emitir parecer sobre os requerimentos relativos a indenizagdo que venham a ser
formulados pelas pessoas mencionadas no art. 10 desta Lei.

Art.50 . A Comissdo Especial serd composta por sete membros, de livre escolha e
designacdo do Presidente da Republica, que indicard, dentre eles, quem ird presidi-la,
com voto de qualidade.

§ 1o - Dos sete membros da Comissdo, quatro serdo escolhidos:

I - dentre os membros da Comissao de Direitos Humanos da Camara de Deputados;

II- dentre as pessoas com vinculo com os familiares das pessoas referidas na lista
constante do Anexo I;

IIT —dentre os membros do Ministério Puablico Federal; e
IV — dentre os integrantes das For¢cas Armadas.

§ 20 - A Comissdo Especial podera ser assessorada por funciondrios publicos federais,
designados pelo Presidente da Republica, podendo, ainda, solicitar o auxilio das
Secretarias de Justica dos Estados, mediante convénio com o Ministério da Justica, se
necessdrio.

Art. 60 — A Comissao Especial funcionara junto ao Ministério da Justica, que lhe dard o
apoio necessario.

Art. 70 — Para fins de reconhecimento de pessoas desaparecidas nio relacionadas no
Anexo I desta Lei, os requerimentos, por qualquer das pessoas mencionadas no art. 3,
serdo apresentados perante a Comissdo Especial no prazo de cento e vinte dias, contado
a partir da data da publicagdo desta Lei, e serdo instruidos com informacgdes e
documentos que possam comprovar a pretensao.

§ lo — Idéntico procedimento deverd ser observado nos casos baseados na alinea b do
inciso I do art.40

§ 2 — Os deferimentos, pela Comissao Especial, dos pedidos de reconhecimento de
pessoas ndo mencionas no Anexo I desta Lei instruirdo os pedidos de assento de 6bito
de que trata o art.30 , contado o prazo de cento e vinte dias, a partir da ciéncia da
decisdo deferitoria.

Art.80 — A Comissdo Especial no prazo de cento e vinte dias de sua instalacio,
mediante solicitacdo expressa de qualquer das pessoas mencionadas no art.30 , e
concluindo pela existéncia de indicios suficientes, poderd diligenciar no sentido da
localizagdo dos restos mortais do desaparecido.

Art.90 - Para os fins previstos nos arts. 40 e 70 , a Comissao Especial podera solicitar:

I — documentos de qualquer 6rgdo publico;

II — a realizacdo de pericias;

III — a colaboragdo de testemunhas; e

IV - a intermediacdo do Ministério das Relacdes Exteriores para a obtencdo de
informacdes junto a governos e a entidades estrangeiras.
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Art.100 - A indenizagdo prevista nesta Lei é deferida as pessoas abaixo indicadas, na
seguinte ordem:

I - ao conjuge;

I — ao companheiro ou companheira, definidos pela Lei n. 8.971, de 29 de dezembro de
1994;

IIT — aos descendentes;

IV — aos ascendentes;

V — aos colaterais, até o quarto grau.

§ 1o —O pedido de indenizacdo podera ser formulado até cento e vinte dias a contar da
publicacdo desta Lei. No caso de reconhecimento pela Comissao Especial, o prazo se
conta da data do reconhecimento.

§ 20 - Havendo acordo entre as pessoas nominadas no caput deste artigo, a indenizacéo
poder4 ser requerida independentemente da ordem nele prevista.

§ 30 - Reconhecida a morte, nos termos da alinea b do inciso I do Art.4o , poderdo as
pessoas mencionadas no caput, na mesma ordem e condicdes, requerer a Comissio
Especial a indenizagao.

Art.110 - A indenizacgdo, a titulo reparatdrio, consistird no pagamento de valor dnico
igual a R$ 3.000,00 (trés mil reais) multiplicado pelo ndimero de anos correspondentes a
expectativa de sobrevivéncia do desaparecido levando-se em consideracdo a idade a
época do desaparecimento e os critérios e valores traduzidos na tabela constante do
Anexo II desta Lei.

§ 1o — Em nenhuma hipétese o valor da indenizag@o sera inferior a R$ 100.000,00 (cem
mil reais).

§ 20 — A indenizacdo serd concedida mediante decreto do Presidente da Republica, ap6s
parecer favoravel da Comissdo especial criada por esta Lei

Art.120 - No caso de localizagdo, com vida, de pessoa desaparecida, ou de existéncia de
provas contrérias as apresentadas, serdo revogados os respectivos atos decorrentes da
aplicacdo desta Lei, nao cabendo acdo regressiva para o ressarcimento do pagamento ja
efetuado, salvo na hipétese de comprovada ma-fé.

Art.130 - Finda a apreciac@o dos requerimentos, a Comissdo Especial elaborard relatério
circunstanciado, que encaminhard, para publicacdo, ao Presidente da Republica, e

encerrara seus trabalhos.

Pardgrafo dnico - Enquanto durarem seus trabalhos, a Comissdao Especial deverd
apresentar trimestralmente relatérios de avaliacdo.

Art. 140 - Nas agdes judiciais indenizatérias fundadas em fatos decorrentes da situacdo
politica mencionada no art. 1o, os recursos das sentencas condenatdrias serdo recebidos

somente no efeito devolutivo

Art. 150 - As despesas decorrentes da aplicacdo desta Lei correrdo a conta de dotagdes
consignadas no orcamento da Unifo pela Lei Orcamentdria.

Art.160 - Esta Lei entra em vigor na data de sua publicacio.

Brasilia, 4 de dezembro de 1995, 1740 da Independéncia e 1070 da Republica.
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FERNANDO HENRIQUE CARDOSO.

Nelson A. Jobim
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ANEXOS
RELATIVOS
A
REVOLTA
DA

CHIBATA
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COMPANHIA CORRECIONAL
QUE REGULA OS CASTIGOS NA MARINHA
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"Decreta:

"E criada uma Companhia Correcional que se regerd pelas instrucdes
que a este acompanha.

"Artigo 1° - A Companhia Correcional tem por objeto submeter a um
regime de disciplina especial as pracas que forem de ma conduta habitual e
punir faltas em casos que nao exijam conselho de guerra.

"O dltimo artigo, o 8° diz textualmente:

"Pelas faltas que cometerem serdo punidos do seguinte modo:

a) faltas leves: prisdo e ferro na solitdria, a pao e dgua, por trés dias.
b) faltas leves repetidas, idem, idem, por seis dias.

c) faltas graves: 25 chibatadas."

Fonte: MOREL, Edmar. A revolta da chibata. 3 ed. Rio de Janeiro: Graal, 1970, p.100.
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PROJETO DE ANISTIA AOS MARUJOS DA REVOLTA DA
CHIBATA
AUTORIA DO SENADOR SEVERINO VIEIRA

Artigo 1 - E concedida anistia aos insurretos da parte dos navios da
Armada Nacional, se os mesmos, dentro do prazo que lhes for marcado

pelo Governo, se submeterem as autoridades constituidas.

Artigo 2 - Revogam-se as disposi¢des em contrério. 24 - 11 - 1910.

(a) Francisco Glicério, Severino Vieira, J. L. Coelho e Campos, Rui
Barbosa, Campos Sales, Alfredo Elis, Generoso Marques, Alvaro
Machado, Walfredo Leal, Oliveira Figueiredo, Bernardino
Monteiro, F. Mendes de Almeida, Urbano Santos, José€ Eusébio e

Sa Freire.

Fonte: GRANATO, Fernando. O Negro da Chibata: o marinheiro que colocou a
Repuiblica na mira dos canhées. Rio de Janeiro: Objetiva, 2000, p. 62.
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DECRETO N ° 8.400

"Atendendo ao que lhe expds o ministro de Estado dos
Negocios da Marinha, resolve autorizar a baixa, por exclusdo, das pracgas
do Corpo de Marinheiros Navais, cuja permanéncia se tornar inconveniente
a disciplina; dispensando-se a formalidade exigida pelo artigo 150 do
Regulamento anexo ao Decreto numero 7.124, de 24 de setembro de 1908,
e revogando-se as disposi¢des em contrario.

Rio de Janeiro, 28 de novembro de 1910. 89° da Independéncia
e 22° da Repuiblica.
(assinados) Hermes Rodrigues da Fonseca - Joaquim Marques Batista

Ledo."

Fonte: GRANATO, Fernando. O Negro da Chibata: o marinheiro que colocou a
Repiiblica na mira dos canhdées. Rio de Janeiro: Objetiva, 2000, p. 67.
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