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RESUMO

Nas Relag¢bes Internacionais, a ampliacdo do seu campo de estudos, além de desafiar
abordagens mainstream da disciplina, promoveu a insercdo de importantes temas antes
marginalizados, como a cultura popular. Os Estudos Culturais debateram a Cultura através de
uma abordagem critica e multidisciplinar, analisando diversas manifestacdes artistico-culturais.
A cultura da midia, termo cunhado por Douglas Kellner, afirma a existéncia de uma cultura do
audiovisual veiculada pelas midias e pelos meios de comunicacao, que explora as tecnologias
mais avancadas, forjando identidades, modelando opinides politicas e comportamentos sociais,
servindo aos interesses de grupos diversos que buscam se manter no poder. A musica se
destacou como a midia utilizada para denunciar as violéncias causadas pelos regimes militares
do século XX nos paises do Cone Sul. No Brasil, foco de analise desta pesquisa, a MUsica
Popular Brasileira se consagrou como musica de protesto contra a ditadura militar,
apresentando intensa criatividade artistica ao driblar a censura durante os anos de chumbo
(1969-1974), através de can¢des contestatorias e da manifestacdo performatica de seus artistas
expoentes. No século XXI, 0 mundo presencia uma ascensédo do ultranacionalismo conservador,
representado no Brasil pela figura de Jair Bolsonaro, eleito em 2018. Neste contexto,
identificamos manifestacfes artisticas musicais oriundas da chamada Nova MPB, género
consequéncia de uma nova reorganizagdo da industria fonografica pautada na mdsica
independente, em novas formas de producéo e comercializacao, utilizando-se da Internet como
midia principal, cujas can¢Ges ndo versam sobre politica, mas contém um viés alienado,
abordando temas como sexualizagdo, amor e festa. A criticidade ndo é encontrada no género
Nova MPB, mas sim no Rock, no Rap e no Hip-Hop, que se caracterizam pela critica explicita
as acOes de Bolsonaro, ao que sua figura representa, e ao fendmeno do bolsonarismo. Atraves
do meétodo comparativo, sdo analisadas fontes primarias, como as préprias cangdes, para
demonstrar de que forma estas refletiram a insatisfacdo contra o regime militar e contra o
governo Bolsonaro, bem como as semelhangas e as diferencas nas manifestac6es politicas das
cancdes da MPB e da Nova MPB, evidenciando que esta Ultima ndo possui um viés de
criticidade tal como as figuras icénicas ja consagradas da MPB, o que permitiu abrir espaco
para outros géneros musicais se manifestarem contra o governo Bolsonaro. Ao mesmo tempo,
esta pesquisa se propde demonstrar as possiveis aproximacdes entre musica e politica na
disciplina de Relacdes Internacionais.

Palavras-chave: Musica e Relagbes Internacionais. Ditadura Militar. Musica Popular

Brasileira. Nova MPB. Musica e Politica.



RESUMEN

En las Relaciones Internacionales, la expansion de su campo de estudio, ademas de desafiar los
enfoques mainstream de la disciplina, promovié la insercion de temas importantes que estaban
antes marginados, como la cultura popular. Los Estudios Culturales debatieron la Cultura a
través de un enfoque critico y multidisciplinario, analizando inimeras manifestaciones
artisticas y culturales. La cultura meditica, término acufiado por Douglas Kellner, afirma la
existencia de una cultura audiovisual transmitida por los medios y por los medios de
comunicacion, que explora las tecnologias mas avanzadas disponibles, construyendo
identidades, moldeando opiniones politicas y comportamientos sociales, al servicio de los
intereses de grupos diversos que buscan mantenerse en el poder. La musica se destacé como un
medio de denuncia de la violencia provocada por regimenes militares del siglo XX, en los paises
del Cono Sur. En Brasil, enfoque de anélisis de esta investigacion, la Mdsica Popular Brasilefia
se consagr6 como mdusica de protesta contra la dictadura militar, presentando una intensa
creatividad artistica, combatiendo a la censura durante los afios de plomo (1969-1974), a través
de canciones contestatarias y la manifestacion performativa de sus exponentes. En el siglo XXI,
el mundo es testigo de una ascension del ultranacionalismo conservador, representado en Brasil
por la figura de Jair Bolsonaro, elegido en 2018. En este contexto, identificamos
manifestaciones artisticas musicales provenientes del género llamado Nueva MPB, que resultd
de una nueva reorganizacion de la industria fonogréfica, basada en la musica independiente, en
nuevas formas de produccion, comercializacion, utilizando la Internet como medio principal,
cuyas canciones no son sobre politica, pero contienen una inclinacién alienada, al tratar temas
como seualidad, amor y fiestas. La criticidad no se encuentra en el género Nueva MPB, pero
en el Rock, en el Rap y en el Hip-Hop, que se destacan por criticas explicita a las acciones de
Bolsonaro, a lo que representa su imagen, y al fendmeno del bolsonarismo. A través del método
comparativo, se analizan fuentes primarias, como las propias canciones, para demostrar cOmo
reflejaban el descontentamiento contra el régimen militar y el gobierno de Bolsonaro, asi como
las similitudes y las diferencias en las manifestaciones politicas de la MPB y de la Nueva MPB,
mostrando que esta Ultima no posee un sesgo critico como las figuras icénicas ya establecidas
de la MPB, lo que permitio abrir espacio para que otros géneros musicales se manifestaran
contra el gobierno de Bolsonaro. Al mismo tiempo, esta investigacion propone demostrar las
posibles aproximaciones entre la musica y la politica en la disciplina de las Relaciones
Internacionales.

Palabras clave: Musica y Relaciones Internacionales. Dictadura Militar. Musica Popular
Brasilefia. Nueva MPB. Musica y Politica.
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1 INTRODUCAO

Ao longo da historia da humanidade, a musica esteve presente desde rituais religiosos
e festividades pagas, até conflitos belicos, apresentando uma evolucéo de suas técnicas, de seus
instrumentos e de sua fungdo social. Para que a musica exista, € necessario a existéncia de
pessoas que manipulem estes sons, utilizando-se de objetos que vado desde instrumentos
materiais até o simples uso da voz, através do canto. Na Idade Média, ser masico configurou-
se como um oficio, estando presente em tavernas, nas ruas e em palacios, passando por
constantes transformacgfes segundo a transicdo entre os modelos econdmicos ao longo da
histéria mundial. Na contemporaneidade, na sociedade capitalista atual, o oficio de musico
segue presente, adotando uma forte relacdo com as tecnologias e as midias digitais ao alcancar
intensidade de propagacao a nivel global.

Sons e ruidos permeiam 0 nosso cotidiano quase que incessantemente. Fisicamente, o
som é uma vibracgdo que se propaga em um meio elastico (liquido, sélido ou gasoso), em forma
de onda, geralmente no ar. Para que um ruido possa ser um som agradavel ao ouvido humano,
deve ser produzido por vibracdes regulares e periodicas. Logo, para que sons possam assumir
a caracteristica de “musica”, devem estar, em tese, organizados.

A musica pode ser definida de varias maneiras, mas aqui a definiremos como uma
manifestacdo artistica que se constitui na combinacdo de varios sons e siléncios, de forma
simultanea e sucessiva, que, aliados a um ritmo geram uma nocao de ordem dentro de um tempo
especifico. O nosso cérebro compreende a masica através de vibracdes sonoras que atingem a
membrana do timpano do ouvido humano, fazendo-a vibrar e gerando impulsos nervosos que
sdo devolvidos ao cérebro.

O cérebro humano, por sua vez, identifica estes impulsos e os decodifica. Ao ouvir
musica, um individuo percebe de diferentes formas os estimulos sonoros, podendo
experimentar sensacdes e construir relacdes emocionais com aquele som, dependendo do
contexto cultural, estético e social no qual esta inserido. Com efeito, a musica pode vir a conter
uma linguagem simbdlica que transmite ideias e sentimentos, atuando a partir de um sistema

de representacdo que é cultural. Segundo o sociélogo Stuart Hall:

Na linguagem, fazemos uso de signos e simbolos — sejam eles sonoros, escritos,
imagens eletrbnicas, notas musicais e até objetos — para significar ou representar para
outros individuos nossos conceitos, ideias e sentimentos. A linguagem é um dos
‘meios’ através do qual pensamentos, ideias e sentimentos sdo representados numa
cultura (HALL, 2016, P.18).
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A mdsica possui classificagbes, para ser melhor organizada segundo suas diferentes
expressoes. E classificada em géneros: categorias utilizadas para reunir pegas musicais que
compartilham elementos em comum (instrumentacdo, texto, funcdo, estrutura,
contextualizacdo, entre outros), e também podem admitir uma classificacdo de acordo com o
local geogréafico onde sdo manifestadas, adotando, portanto, a nomenclatura da nacionalidade
do pais (musica japonesa, musica indiana, musica brasileira, etc.). Também existem géneros
que classificam as produ¢des musicais de forma cronoldgica, como, por exemplo, a muasica
barroca, relacionada ao periodo barroco na Europa (fins do século XVI até meados do século
XVIII). Estas classificagOes evidenciam que a musica esta intimamente conectada as sociedades
através de sistemas de representacdes culturais.

As transformagdes sociais ocorridas em virtude do éxodo rural e da estruturacdo da
vida urbana, afetaram profundamente a criagdo musical. No Brasil, a musica urbana adotou
forte carater de simbolo identitario atraves da construcdo da nogédo de brasilidade, ao contrario
das expressdes musicais ligadas ao meio rural que sempre foram estigmatizadas (GARCIA,
2013). Segundo Moraes (2000), a cangdo popular caracterizada pela presenca de verso e masica
€ uma expressdo artistica que contém um forte poder de comunicacdo, principalmente quando
se difunde por um universo urbano. Desta forma, a cancdo popular alcan¢a uma dimenséo do
que ¢ a realidade social daquele contexto especifico.

A Mdsica Popular Brasileira (MPB), surgida nos anos 1960, € um género que possuli
uma consideravel importancia para a historia cultural da musica no Brasil, notoriamente por
alguns de seus artistas terem assumido uma participacdo ativa durante a ditadura militar (1964-
1985), onde a producdo musical assumiu um carater contestatorio para com 0 regime
autoritario. A MPB fusionava sonoridades da mdusica folclorica brasileira com elementos
estilisticos oriundos da Bossa Nova (movimento de renovacao do samba ocorrido no Rio de
Janeiro por volta de 1950 que captava as células ritmicas principais do samba e 0 misturava
com influéncias estrangeiras, como o jazz). Acabou alcangando uma dimensédo nacional através
da sua difusdo no rédio e na televiséo, tornando-se um fendmeno de massa e transformando-se
em um movimento cultural (GARCIA, 2013), assumindo a alcunha de can¢ao de protesto.

A Nova MPB, por sua vez, contrapde-se a velha MPB, ao incorporar novas
informacdes, tendéncias do mercado e, acima de tudo, uma conjuntura politica e social
fortemente influenciada pela redemocratizacio. E nos anos 2000 que o tradicional modelo da

industria fonogréfica pautado na venda de discos e na atuacdo de grandes gravadoras que
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selecionavam os artistas que deve gravar ou ndo comeca a ruir, dando lugar a novas dindmicas
de mercado e de organizacdo da producdo musical. A cena independente surge pautada em
novas formas de producdo, comercializagdo e distribuicdo da produgdo musical, assumindo
modelos de gestdo colaborativa.

O problema de pesquisa é analisar como as can¢des da MPB e da Nova MPB refletiram
a insatisfacdo para com o autoritarismo dos anos de chumbo (1969-1975) do regime militar no
Brasil e no governo Bolsonaro (2018-2020). A hipdtese deste trabalho é de que a critica ao
autoritarismo presente na MPB é uma consequéncia do contexto repressivo do regime militar,
que se intensificou através da chamada “musica de protesto” durante os anos de chumbo,
enquanto a Nova MPB ndo conserva seu viés de criticidade, pois as cangdes abordam temas
como sexualizagdo, amor e festas. Mesmo assim, identifica-se por parte da Nova MPB, um
esforco em homenagear as figuras ja consagradas da MPB e percebe-se poucas manifestactes
deste género contra as propostas representadas pela figura de Jair Bolsonaro.

A comparacdo entre os dois géneros musicais, tendo como referéncia seus principais
artistas, sua relacdo com a midia e suas manifestacbes contra o autoritarismo em diferentes
contextos historicos no Brasil, evidencia suas relagcdes com a politica dentro da sociedade e na
cultura brasileira. Uma breve analise do papel de artistas no panorama regional em contextos
igualmente ditatoriais também possibilitard uma analise sobre como a musica foi escolhida para
ser uma ferramenta de dialogo e resisténcia frente a periodos histéricos conturbados.

A fim de cumprir com o objetivo desta pesquisa, que € o de analisar de que forma
podemos relacionar musica, RelacGes Internacionais e politica, o presente trabalho foi
fundamentado noma metodologia de método qualitativo, utilizando-se da abordagem
hipotético-dedutiva e do método histdrico e comparativo. O método de pesquisa utilizado foi o
da analise bibliografica e analise documental das letras de canc@es, tidas aqui como fontes
primarias, corroborada por Napolitano (2010 p. 15), quando afirma que “as cangdes sao
documentos histéricos altamente concentrados, pois carregam os problemas e projetos de um
contexto historico especifico, imprimindo uma determinada estética e informando um matiz
ideologico para as cangdes produzidas”. Além das letras de cang¢Ges, também foram analisados
videoclipes, performances ao vivo e entrevistas de artistas. No que tange a pesquisa historico-
descritiva, esta foi baseada em uma pesquisa bibliogréafica, utilizando-se de fontes primarias e
fontes secundarias como livros e artigos cientificos.

De modo a desenvolver as propostas de investigacdo, a presente pesquisa estd

estruturada em trés capitulos. O primeiro trata-se de um capitulo essencialmente teérico, onde
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recorreremos a trajetéria dos Estudos Culturais, para evidenciar como se deu a estruturacéo dos
estudos criticos em Comunicacdo, Cultura e Sociedade, como temas pertinentes para a politica
internacional desde o inicio do século XX. Na sequéncia, 0s topicos seguintes deste capitulo
buscam abordar qual é o lugar ocupado pelos estudos de Cultura, e mais especificamente, da
Musica nas Relagdes Internacionais, discorrendo acerca dos debates tedricos da disciplina e da
ascensao do quarto debate, que possibilitou a inser¢do do tema cultural na politica internacional.
Ao encorajar outras epistemologias possiveis, e pela presenca do aspecto da
transdisciplinaridade tanto nas RIs, quanto nos Estudos Culturais, a perspectiva cultural
apresenta-se como um caminho para investigacdo plural e para a compreensao das premissas
filosoficas da disciplina. Também serdo abordados tedricos da musica e teorias sobre 0s
aspectos influenciadores da performance, buscando oferecer alternativas de analise de
producgdes musicais e embasar as discussdes que serdo feitas mais a frente.

Na sequéncia, 0 segundo capitulo situa o(a) leitor(a) sobre os estudos de musica no
Brasil, abordando as discussdes sobre a musica popular e como este tema se insere nos debates
artisticos. Discutiremos entendimentos sobre o conceito de “musica popular”, tentando
esclarecer a confuséo conceitual que existe entre os termos musica popular brasileira e Musica
Popular Brasileira. Tentaremos, portanto, definir o que é a Mdusica Popular Brasileira,
profundamente marcada pelo contexto historico da ditadura militar brasileira de 1964-1985,
que se convencionou chamar de “musica de protesto”, e como se deu sua relacdo com o mercado
da industria fonografica e das midias. Apresentaremos um estudo de caso sobre como a masica
foi estrategicamente explorada para fins politicos no governo de Getulio Vargas, evidenciando
suas relacdes com a industria cinematografica dos Estados Unidos. Ao abordar um panorama
internacional, apresentaremos, de forma breve, como se deu a atuacao dos artistas da masica na
politica durante as ditaduras militares dos paises do Cone Sul, notoriamente o Chile e o Uruguai.
Por fim, mas ndo menos importante, é a analise do contexto que permitiu o golpe civil-militar
no Brasil e dos anos de chumbo da ditadura militar brasileira, destacando o ponto central da
pesquisa: a analise das cancbes da MPB, das manifestacdes dos artistas da musica, das suas
performances ao vivo inseridas no contexto ditatorial da censura e do Ato Institucional nimero
5, com destaque para 0s recursos criativos utilizados para subverter o contexto repressivo e da
censura.

No século XXI a conjuntura ndo é diferente da do século anterior. O terceiro e Gltimo
capitulo apresenta o panorama internacional caracterizado pela presenga de figuras

representantes da direita ultranacionalista em paises como Estados Unidos, Turquia, Hungria e
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Russia. No Brasil, com Jair Bolsonaro na Presidéncia da Republica, presenciamos uma gestéo
fortemente caracterizada pelo resgate de um modelo de governo caracterizado pela violéncia,
pela retdrica do édio, uma mentalidade de seita e teorias da conspiracdo. Refletimos sobre a
erosdao do modelo democrético frente a estes desafios. Logo, questionamos sobre a existéncia
de uma Nova MPB, um conceito igualmente difuso — visto que a mdsica brasileira estd em
constante transformacdo e incorpora diversas referéncias para si — mas que € consequéncia
direta das mudancas na industria fonogréfica, a partir do advento de novas formas de gravacéo,
distribuicdo e comercializacdo da producdo musical, fortemente relacionada com a midia da
Internet. O termo ‘“Nova MPB” ¢ utilizado para se referir aos novos artistas da
contemporaneidade que sdo consequéncia destas novas dindmicas e que, por surgirem em um
contexto inicial ausente de dindmicas autoritarias, possuem em suas cangdes temas como
sexualidade, amor e festas. Quando da possibilidade da elei¢do de Jair Bolsonaro a Presidéncia,
poucos representantes da Nova MPB manifestam uma produgdo musical em posicionamentos
fortemente criticos a sua figura e ao seu governo. Percebe-se uma atuacdo maior de artistas
provenientes de géneros como Rock, Rap e Hip-Hop na critica contra a figura de Jair Bolsonaro,
0 que evidencia que a Nova MPB nao conserva um viés de musica de protesto, assim como a
MPB. Neste ultimo capitulo, portanto, podemos analisar estas possiveis semelhancas e
diferencas entre os dois géneros musicais inseridos em seus contextos em questao, ao evidenciar
que a Nova MPB néo conserva seu carater de criticidade em comparacdo a MPB da ditadura
militar, e comprovar que a musica se mantém como uma ferramenta utilizada para abrir
dialogos e contestar o autoritarismo e o fascismo.

Ao longo desta pesquisa serdo recomendadas aos leitores materiais audiovisuais para
que seja possivel uma imersdo plena nas cancdes, nas performances de seus intérpretes, e na
linguagem de videoclipes para proporcionar uma experiéncia sinestésica de analise mais
abrangente. A recomendacdo é que seja feita a apreciacdo dos materiais sugeridos atraves da
utilizacao de fones de ouvido, de um ambiente tranquilo, buscando despertar outros sentidos e
percepcOes subjetivas que s a arte pode conter e provocar. Estes materiais estdo presentes em
uma playlist® criada no canal do YouTube da Autora, mas também estardo presentes & medida
que as andlises forem feitas de forma especifica. Desejamos aos leitores que estejam abertos a
novas perspectivas de analise e deixamos claro que a presente pesquisa ndo se propde a esgotar

0s temas em questdo, mas apresentar outras possibilidades de analise dentro das RelacGes

! Link da playlist: < https://youtu.be/18q3XYXTtCw >.
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Internacionais, principalmente da mdsica, como um objeto transnacional e fortemente

influenciador. Encorajamos fortemente a continuidade desta pesquisa no futuro.
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2 A CULTURA POPULAR COMO OBJETO DE ESTUDO: OS ESTUDOS
CULTURAIS E A CULTURA NAS RELACOES INTERNACIONAIS

A ampliagdo do campo de estudo das Relagdes Internacionais, além de desafiar as
abordagens mainstream da disciplina, promoveu a inser¢do de importantes temas antes
marginalizados, como por exemplo a cultura popular. Visando apontar sugestfes para dar
continuidade a esta ampliacdo, recorremos aos Estudos Culturais, buscando métodos e teorias
que possam nos proporcionar a interpretacdo da cultura e, portanto, desenvolver uma analise
das intersec¢des entre a musica, a politica e as Relagdes Internacionais. Para o campo de estudos
das RelacBes Internacionais, o estudo da musica popular torna-se relevante pois oferece
caminhos de anéalise diferentes dos tradicionais hegemdnicos que, aliados as teorias pos-
modernas, possibilitam interpretar de que forma a cultura popular, a arte e a musica podem vir
a exercer influéncia sobre o sistema internacional em contextos diversos e ser palco de batalhas
politicas, ideologicas e de resisténcia.

As principais tradi¢des dos estudos culturais combinam teoria social, analise cultural,
historia, filosofia e intervencdes politicas especificas, operando com uma concepcao
interdisciplinar (KELLNER, 2001). Isto faz com que as abordagens interdisciplinares a cultura
e a sociedade transponham os limites existentes entre diversas disciplinas académicas,
configurando-se numa “quebra de fronteiras tradicionalmente estabelecidas nos departamentos

e universidades” (ORTIZ, 2004, p. 121). Segundo Douglas Kellner:

Os estudos culturais sdo interdisciplinares, pois, recorrem a uma gama de campos a
fim de teorizar a complexidade e as contradi¢des dos maltiplos efeitos de uma ampla
variedade de formas de midia/cultura/comunicagBes em nossa vida e demonstram
como essas producdes servem de instrumento de dominagdo, mas também oferecem
recursos para a resisténcia e a mudanca. (KELLNER, 2001, p. 43).

Visando compreender as correntes tedricas que teorizaram sobre a cultura popular,
bem como com a musica e sua relacdo com a sociedade, faz-se necessario abordar a tradicédo
dos Estudos Culturais. Antes, devemos mencionar os antecedentes nos estudos da cultura de
massa e da comunicacdo: a Escola de Frankfurt, responsavel por inaugurar os estudos culturais
criticos, que apresentava uma postura de rejei¢do a cultura popular; a Escola de Birmingham,
ou os estudos culturais britanicos, importante para o objetivo deste trabalho por conter um
estudo mais sistematizado da cultura popular, visando demonstrar que esta possui sua

relevancia, podendo ser contestadora; e por fim, a teoria da Cultura da Midia, proposta por
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Douglas Kellner (2001), que postula que ha uma cultura veiculada pela midia que é capaz de
moldar opinides politicas e comportamentos sociais, sendo um campo de disputas, podendo ser

alienante ou uma ferramenta de resisténcia politica.

2.1 DISCUTINDO CULTURA POPULAR: A ESCOLA DE FRANKFURT

A Escola de Frankfurt, fundada em 1923 na Alemanha, foi responsavel por inaugurar o
estudo critico da comunicacdo, desenvolvendo uma abordagem inicial aos estudos da midia ao
combinar andlise cultural e economia politica (MOGENDORFF 2012, apud OLIVEIRA,
2016). Seus tedricos, como Theodor Adorno, Max Horkheimer, Erich Fromm e Walter
Benjamin, analisavam diversas manifestagdes artistico-culturais como a literatura, a musica
popular, o radio e o cinema, sobretudo as producdes culturais de massa — feitas para serem
amplamente veiculadas —, que sob o contexto da producdo industrial, passavam a adquirir as
mesmas caracteristicas dos outros produtos fabricados em massa: transformacdo em
mercadoria, padronizacdo e massificacao.

Cientes da importancia que a cultura e os meios de comunicacéo de massa ocupam nas
atividades de lazer da sociedade, estes autores analisam de que forma estas manifestacGes se
transformam em agentes socializadores, sendo vistas como instituicdes e apresentando varios
efeitos econdmicos, politicos, culturais e sociais (KELLNER, 2001). Theodor Adorno e Max
Horkheimer, discorrem sobre o tema na obra Industria Cultural e Sociedade, cuja critica central
se refere a transformacao da cultura e da arte em mercadoria na sociedade capitalista. Buscando
compreender as mudancas na sociedade do seculo XX, cunham o termo industria cultural, para
indicar o processo de industrializa¢do da cultura de massas.

Para Adorno e Horkheimer (2020, p. 8), “o cinema e o radio ndo tém mais necessidade
de serem empacotados como arte”, pois “a verdade de que nada sdo além de negdcios lhes serve
de ideologia para legitimar o lixo que produzem de proposito”. Desde aquela época, o cinema
e o radio eram considerados industrias, pois vinham experimentando um processo de geracédo
de rendimentos econémicos significativos, tornando-se tdo populares e resultando em métodos
de reproducédo que os transformam em produtos estandardizados e satisfazendo necessidades
iguais em diversos locais diferentes, pois “a técnica da industria cultural s6 chegou a
estandardizacdo e a producdo em serie, sacrificando aquilo pelo qual a l6gica da obra se
distinguia da logica do sistema social” (ADORNO, HORKHEIMER; 2020, p. 9; grifos nossos).
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As divisdes dos filmes em géneros, ou das revistas em temas, serviam para classificar
e organizar os consumidores, de acordo com seu poder aquisitivo, e com o fim de padroniza-
los, como se estes fossem automaticamente conduzidos a categoria de produtos de massa que
foi preparada estrategicamente pela industria para o seu tipo. A diferenciacdo se resumia, no
fim das contas, a uma estratégia clara de estandardizacdo, manifestando-se em forma de

esquemas que confirmavam as estratégias de sucesso, reproduzidas através de novas roupagens:

O esquematismo do procedimento mostra-se no fato de que os produtos
mecanicamente diferenciados revelam-se, no final das contas, como sempre 0s
mesmos. As qualidades e desvantagens discutidas pelos conhecedores servem apenas
para manifestar uma aparéncia de concorréncia e possibilidade de escolha. (...) A
diferenca do valor orgado na industria cultural ndo tem nada a ver com a diferenca
objetiva de valor, com o significado dos produtos. Mesmo os meios técnicos tendem
a uma crescente uniformidade reciproca. (ADORNO, HORKHEIMER, 2020, p. 12)

Segundo os Autores (2020, p. 14), 0 esquematismo e a estandardizacdo fazem com que
“desde o comeco seja possivel perceber como terminara um filme, quem serd recompensado ou
punido, sem falar na musica leve em que o0 ouvido acostumado consegue, desde 0s primeiros
acordes, adivinhar a continuagdo”. O consumidor destes produtos culturais, de tanto conviver
com sua padroniza¢do, sofre uma “atrofia da sua imaginagdo e da sua espontaneidade,
ocasionada pela violéncia da industria cultural” (p. 16) e de seus produtos, que lhe s&o
consumidos inclusive em seu estado de lazer e divertimento, sem leva-lo a possibilidade de
escolher ou critica-los, tornando-o, portanto, um mero receptor passivo.

Adorno também elaborou criticas a musica popular, que se encontra especificamente
detalhada em outros dois artigos, sendo os principais O fetichismo da musica e a regressao da
audicao e Sobre Musica Popular. No primeiro, Adorno (1996) critica profundamente a nogéo
de formacdo do gosto musical do consumidor, que se condiciona diretamente ao sucesso da
musica, seu critério fundamental de julgamento. O ‘“gostar” e o “ndo gostar” j& ndo
corresponderiam ao estado real de escolha do individuo, pois este é condicionado fortemente
ao fato de a cancdo ser reconhecida de todos, ao seu sucesso, sendo incapaz de pensar por Si
mesmo e de reconhecer, segundo Adorno, “o verdadeiro valor” de uma musica. Por esta razdo,
nao se consegue vislumbrar o “valor de uso” da obra, pois as massas s6 sdo capazes de
reconhecer o seu “valor de troca”, que ¢ socialmente determinado (ADORNO, 1996, p. 66). O
consumo do sucesso acumulado e reconhecido ¢ o “fetichismo musical”, que faz com que a
musica seja consumida como uma mercadoria e apreciada segundo o critério do sucesso, e ndo

pelo seu conceito artistico de obra.
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O ouvinte, embebido no prazer do momento, teria perdido a capacidade de prestar
atengdo ao que ouve, sendo assim, vitima do processo de ‘“decadéncia do gosto”. A
padronizacdo em excesso das musicas faz com que tudo pareca idéntico, dificultando o
individuo a pensar com liberdade sobre o que Ihe apetece ou ndo, sem conseguir desvencilhar-
se da opinido publica. E desta forma, portanto, que o ouvinte se converte em um comprador e
consumidor passivo, sem apresentar grandes objecdes ao que lhe é oferecido pela Industria
Cultural. Este fetichismo da musica, transformada em um mero “bem de consumo” se

complementa no processo de “regressao da audi¢do”, o qual ¢ explicado por Adorno:

Com isto ndo nos referimos a um regresso do ouvinte a uma fase anterior ao préprio
desenvolvimento, nem a um retrocesso no nivel coletivo geral [...] 0 que regrediu e
permaneceu num estagio infantil foi a audi¢do moderna. Os ouvintes perdem com a
liberdade de escolha e com a responsabilidade ndo s6 a capacidade para um
conhecimento consciente da musica — que sempre constitui prerrogativa de pequenos
grupos — mas negam com pertinacia a propria possibilidade de se chegar a um tal
conhecimento. Flutuam entre 0 amplo esquecimento e o repentino reconhecimento,
que logo desaparece de novo no esquecimento. (ADORNO, 1996, p. 89).

Em seu artigo Sobre musica popular (1986), Adorno ataca a musica popular (ligeira)
de inimeras maneiras, diferenciando-a da masica erudita (séria) por niveis. A critica ante a
musica popular ja se manifesta na forma como a sua concorrente ¢ denominada: musica “séria”,
denotando que tudo que faz parte do universo da musica erudita seria “sério”, sendo, portanto,
correto, auténtico, enquanto a masica popular ndo poderia ser encarada da mesma forma.
Napolitano (2002) afirma que o desgosto de Adorno pela masica popular se dava pela percepcéo
da dinamica do funcionamento da ideologia do capitalismo monopolista, que mascarava a
industria como arte.

Segundo o Adorno (2020), a estandardizacéo é um fenémeno caracteristico da musica
popular, pois musicalmente falando, sua estrutura é concebida a partir de determinados padrdes
musicais rigidos que ja estdo prontos, e repetem-se em varias musicas, tornando-a
esquematizada e sem introduzir nenhum elemento novo. Para ele, a diferenca principal se da
entre a padronizacdo e a ndo-padronizacdo, sendo estes 0s contrastes fundamentais para
diferenciar a masica séria da musica ligeira. Adorno (1986) explica que o processo de

estandardizacéo ocorre quando:

Quando uma determinada can¢do alcangcava um grande sucesso, centenas de outras
apareciam, imitando aquela que obtivera éxito. Os hits de maior sucesso, tipos e
‘propor¢des’ entre elementos eram imitados, tendo 0 processo culminado na
cristalizacdo de standards. Nas condicGes centralizadas como as hoje existentes, esses
standards acabaram se ‘congelando’. Isto ¢é, eles foram controlados por agéncias
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cartelizadas, resultado final de um processo competitivo, e rigidamente imposto sobre
0 material a ser promovido. O ndo-seguir as regras do jogo tornou-se critério para a
exclusdo. Os padrfes originais, agora estandardizados, evoluiram num percurso mais
ou menos competitivo. A concentragdo econdmica em larga escala institucionalizou a
estandardizagdo, tornando-a imperativa. [...] Esse ‘congelamento’ de standards é
socialmente imposto as proprias agéncias. (ADORNO, 1986 p. 121-122).

Neste artigo, Adorno (1986) também critica o ouvinte, denunciando uma manipulagao
na audicdo da masica popular por parte daqueles que a promovem — a Indudstria Cultural,
representada através das gravadoras — e pela sua natureza. Esta estandardizacdo ocorre a tal
ponto que gera uma imitacdo das cangdes da musica popular que alcangcavam um grande
sucesso, fazendo com que centenas de outras surgissem, seguindo esta mesma férmula. Outro
conceito importante abordado pelo Autor (1986), que também se manifesta na musica popular
é o de pseudo-individuacgdo, que faz com que os ouvintes pensem que sdo livres para escolher
0 que ouvirdo, fazendo-os esquecer que o que escutam ja é sempre escutado por eles, tendo sido
pré-digerido, ou seja, ndo havendo nada de novo — apenas mais uma can¢do de sucesso que
imita a sua antecessora.

As caracteristicas que legitimam a masica séria se referem a sua estrutura: para Adorno
(1986), a estrutura geral de uma mausica contém detalhes que juntos, formam parte do todo,
apresentando um contexto e sendo, portanto, inseparaveis. Na musica séria, “cada detalhe
deriva o seu sentido musical da totalidade concreta da peca, que, em troca, consiste na viva
relagdo entre os detalhes, mas nunca na mera imposi¢do de um esquema musical” (1986, p.
117). Desta maneira, ha um contexto que precisa ser apreciado no conjunto da obra musical. J&
na musica popular (ligeira), “o todo é preestabelecido ¢ previamente aceito, antes mesmo de
comegar a real experiéncia da musica” (1986, p. 117), ndo existindo relacdo do todo com os
detalhes, denotando que “o sentido musical ndo seria afetado se qualquer detalhe fosse tirado
do contexto”, pois é um mero automatismo musical. Este automatismo musical torna isto
possivel, pois o contexto de qualquer obra de musica popular ndo possui uma ligacdo com o
seu contexto. Para Adorno, isto era um dos motivos para a desvalorizacdo da musica popular.

Kellner (2001) reconhece que a Escola de Frankfurt foi importante para consolidar a
analise sistematica e a critica da cultura e as comunicac@es de massa no ambito da teoria critica
da sociedade. Seus autores foram a fundo na conexdo entre cultura e comunicacdo nas
producdes que reproduziam a sociedade existente, integrando estudos de comunicacdo e cultura
no contexto do estudo da sociedade capitalista e dos modos como as comunicacdes e a cultura
se davam nessa ordem, bem como os papeis e fungdes que assumiam. Entretanto, Kellner

identifica deficiéncias e limitacdes na teoria critica da Escola de Frankfurt, ressaltando que:
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A dicotomia da Escola de Frankfurt entre cultura superior e inferior é problematica e
deve ser substituida por um modelo que tome a cultura como um espectro e aplique
semelhantes métodos criticos a todas as produgdes culturais que vao desde a dpera até
a musica popular, desde a literatura modernista até as novelas. [...] A posi¢cdo da
Escola de Frankfurt de que toda cultura de massa é ideoldgica e aviltada, tendo como
efeito engordar uma massa passiva de consumidores, é também questionavel. Em vez
disso, devemos ver os momentos criticos e ideoldgicos em todo o espectro da cultura,
e nao limitar os momentos criticos a cultura superior, identificando como ideologicos
todos os da cultura inferior. Também precisamos pensar na possibilidade de se
detectarem momentos criticos e subversivos nas produgdes da industria cultural assim
como nos classicos canonizados da cultura superior modernista que a Escola de
Frankfurt parecia privilegiar como lugar de contestacdo e emancipacdo artistica.
(KELLNER, 2001, p. 45).

Além da critica a cultura de massas, Kellner analisa que a Escola de Frankfurt ndo
desenvolveu nenhuma abordagem significativamente nova ou inovadora para a cultura da midia
nos anos subsequentes. Uma valorizacao da cultura popular e da cultura de massas tera destaque
apenas mais tarde, com a fundagdo do Centre for Contemporary Cultural Sutdies? (CCCS), em
1964, estruturando a chamada Escola de Birmingham responsavel por inaugurar os Estudos

Culturais britanicos.

2.2 A ESCOLA DE BIRMINGHAM E OS ESTUDOS CULTURAIS BRITANICOS

Através de uma proposta critica e multidisciplinar, os estudos culturais britanicos
“situam a cultura no ambito de uma teoria de producao e reprodugdo social, especificando os
modos como as formas culturais serviam para aumentar a dominacéo social ou para possibilitar
a resisténcia e a luta contra a dominagdo” (KELLNER, 2001, p. 47-48). Segundo Escosteguy
(1998, p. 88), o eixo principal de pesquisa da Escola de Birmingham sdo “as relagdes entre a
cultura contemporénea e a sociedade, isto €, suas formas culturais, instituicdes e praticas
culturais, assim como, suas relacdes com a sociedade e mudangas sociais [...]”.

Por terem surgido na Inglaterra, convenciona-se chamar a area de estudos culturais
britanicos. Entretanto, a partir dos anos 1960, a area se desenvolveu nos Estados Unidos,
fazendo com que a sua nomenclatura passasse a ser apenas “Estudos Culturais”, ou cultural
studies. Contudo, € preciso ressaltar que as particularidades do contexto historico britanico,
tanto na area politica, quanto no meio académico, proporcionaram o0 surgimento deste

movimento tedrico-politico, o que condicionou a formacao da area e a fez consolidar-se como

2 Em portugués, Centro de Estudos Culturais Contemporaneos. Tradugio nossa.
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tal (ESCOSTEGUY, 1998). Kellner (2001) proporciona um maior entendimento sobre 0s

estudos culturais dentro do panorama da teoria critica:

Os estudos culturais delineiam o modo como as producBes culturais articulam
ideologias, valores e representacdes de sexo, raca e classe na sociedade, e 0 modo
como esses fendmenos se inter-relacionam. Portanto, situar os textos® culturais em seu
contexto social implica tragar as articulacbes pelas quais as sociedades produzem
cultura e 0 modo como a cultura, por sua vez, conforma a sociedade por meio de sua
influéncia sobre individuos e grupos. (KELLNER, 2001, p. 39).

Kellner (2001) desenvolve, ainda, que os estudos culturais veem a sociedade como um
“sistema de dominagdo”, onde instituicdes como “a familia, a escola, a igreja, o trabalho, a
midia e o Estado controlam os individuos e criam estruturas de dominagdo contra as quais 0s
individuos que almejam maior liberdade e poder devem lutar” (p. 49). Para evitar confusoes,
chamamos a atencdo para a dualidade analitica dos Estudos Culturais, que devem ser vistos
tanto sob o ponto de vista politico — como uma tentativa de constituicdo de um projeto politico
— quanto sob o ponto de vista tedrico, com a intencdo académica de estruturar um novo campo
de estudos. Sob o ponto de vista politico, os Estudos Culturais se aproximam da politica cultural
dos varios movimentos sociais da época na qual surgiu, enquanto que sob a perspectiva tedrica,
refletem a clara insatisfacdo de seus precursores com o0s limites impostos por algumas
disciplinas, sugerindo uma interdisciplinaridade (ESCOSTEGUY, 1998).

Para Richard Jonhson (2014, s.p.) “os Estudos Culturais podem ser definidos como
uma tradicdo politica e intelectual em sua relagcdo com as disciplinas académicas; ou em termos
de paradigmas teoricos; ou ainda, por seus objetos caracteristicos de estudo”. Em seu artigo O
que é, afinal, Estudos Culturais? (JOHNSON, 2014)* traca a trajetdria historica desta érea,
onde os primeiros encontros foram com a critica literaria, deslocando-se da Literatura para a

vida cotidiana.®

3 Escosteguy (1998, p. 94) explica que os estudos culturais difundiram o conceito de “texto” para se referir a cultura
popular e as praticas sociais cotidianas, indo além das grandes obras.

4 O artigo original em inglés ¢ What is cultural studies anyway? e foi publicado na revista Social Text, niimero 16,
(1986-87: pp. 38-80). Para este trabalho, consultamos o ebook publicado pela Auténtica Editora (2014), sob o
mesmo titulo “O que ¢, afinal, Estudos Culturais?”, que traz este artigo traduzido, juntamente com 0s artigos das
autoras Escosteguy e Schulman. Por ser um ebook, as configuragdes de paginacéo ndo sdo fixas e, portanto, as
citagBes ndo possuem paginas.

5> Segundo Escosteguy (1998) foi com o surgimento de trés textos no final dos anos 50, que se estabeleceram as
bases dos estudos culturais, sendo eles: The uses of literacy (1957) de Richard Hoggart; Culture and society
(1958) de Raymond Williams e The making of the english workind-class (1963) de E. P. Thompson. Johnson
ainda traz um texto extra, de Raymond Williams, The Long Revolution (1961), posterior a Culture and Society
(1958).
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Escosteguy (1998) nos conta que, atraves de um olhar diferenciado sobre a histéria
literaria, o texto Culture and Society de Raymond Williams mostra que a cultura é uma
categoria-chave que conecta a analise literaria e a investigacdo social. Mais tarde, com The long
revolution (1962), Williams analisaria o impacto cultural dos meios massivos, mudando o
entendimento do conceito de cultura e como ela se relaciona com os contextos sociais, tornando
possivel o desenvolvimento da &rea dos estudos culturais para aprofundar estes debates. Stuart
Hall foi outro de seus expoentes autores que, inclusive, ocupou a posicao de dire¢do do Centro,
contando com uma notéria producdo de artigos e sendo responsdvel por incentivar o
desenvolvimento de estudos etnogréficos, a analise de meios massivos e a investigacdo de
praticas de resisténcia dentro de subculturas (ESCOSTEGUY, 1998).

Mais tarde, houve um encontro dos estudos culturais com a Historia, ressaltando o
desenvolvimento das tradi¢cdes de Historia Social, no pos-guerra, com seu foco na cultura
popular ou na cultura do povo, especialmente sob suas formas politicas (JOHNSON, 2014).
Segundo Johnson (2014), havia uma critica ao “velho marxismo” tanto nas vertentes literarias,
quanto nas vertentes historicas, onde ressalta que “os Estudos Culturais foram, certamente,
formados no lado de ca daquilo que podemos chamar, paradoxalmente, de “revival marxista
moderno”, e nos empréstimos internacionais que foram, de forma notavel, uma marca dos anos
70” (s.p.). Escosteguy (1998) complementa que a perspectiva marxista contribuil para 0S
estudos culturais no sentido de “compreender a cultura na sua ‘autonomia relativa’, isto ¢, ela
ndo é dependente e nem é reflexo das relacbes econdmicas, mas tem influéncia e sofre
consequéncias das relagbes politico-econdmicas” (p. 90). Entretanto, as influéncias séo

diversas, e podem continuar ou ndo marxistas, e para Johnson, ha trés premissas principais:

A primeira é que os processos culturais estdo intimamente vinculados com as relagbes
sociais, especialmente com as relagdes e as formagdes de classe, com as divisbes
sexuais, com a estruturacdo racial das relagGes sociais e com as opressOes de idade. A
segunda é que cultura envolver poder, contribuindo para produzir assimetrias nas
capacidades dos individuos e dos grupos sociais para definir e satisfazer suas
necessidades. E a terceira, que se deduz das outras duas, € que a cultura ndo é um
campo autbnomo nem externamente determinado, mas um local de diferencas e de
lutas sociais. (JOHNSON, 2014, s.p.).

Escosteguy (1998), ao citar HALL (1980, p. 7), traz que “os estudos culturais nao se
configuram como uma disciplina, mas uma area onde diferentes disciplinas interatuam, visando
o estudo de aspectos culturais da sociedade”. Johnson (2014) defende que os processos culturais
ndo correspondem aos contornos do conhecimento académico na forma como ele existe, e que

por esta razdo, os Estudos Culturais devem ser interdisciplinares e por vezes, antidisciplinares.
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A proposta da interdisciplinaridade e a interseccdo entre disciplinas surge da insatisfagdo com
os limites impostos por algumas disciplinas e proporciona entender fendmenos e relagdes que
ndo sdo acessiveis através das disciplinas ja existentes (TURNER 1990, apud ESCOSTEGUY
1998). Esta multidisciplinaridade, como bem explica Ortiz (2004), proporcionou uma quebra
de fronteiras tradicionalmente estabelecidas nos departamentos e nas universidades:

A tradicdo das ciéncias sociais, nos seus diversos ramos disciplinares, confinava a
esfera da cultura a certos géneros especificos: na literatura, a discussdo estética; na
antropologia, a compreensdo das sociedades indigenas, do folclore e da cultura
popular; na histéria, a reflexdo sobre as civilizagdes [hoje revigorada com a
emergéncia da globalizag&o]. (ORTIZ, 2004, p. 123).

Até mesmo o conceito de cultura foi sendo expandido, sendo interpretado como uma
rede vivida de préaticas e relacbes que constituiam a vida cotidiana, fazendo com que a
preocupacéo se voltasse para os produtos da cultura popular, dos mass media, desprendendo o
sentido da cultura da sua tradicao elitista, buscando superar a divisdo entre “alta” e “baixa”
cultura. Segundo Kellner (2010), a subverséo da distin¢do entre cultura superior e inferior é o
ponto crucial dos modelos tedricos desenvolvidos pelos Estudos Culturais, pois permite analisar
o relacionamento entre a economia, o Estado, a sociedade, a cultura e a vida diaria ao valorizar
formas culturais como o cinema, a televisdo e a musica popular, que foram deixadas de lado
pelas abordagens antecedentes (Escola de Frankfurt), e que tendiam a utilizar a teoria literaria
para analisar as formas culturais ou para estudar, sobretudo, as produc¢des da cultura superior.
Ainda assim, a critica feita aos estudos culturais britanicos foi a de ignorar, na maior parte dos
casos, producdes da cultura superior, eliminando-a das suas investigagdes (ARONOWITZ
1993, apud KELLNER 2001), o que prejudicou a anélise do potencial de contestacédo, subversao
e da ideologia de obras pertencentes a este grupo, por serem consideradas uma cultura elitista.

Originalmente, o contexto britanico do surgimento da area, despertou a necessidade
de estudar o contexto cultural onde nos encontramos e analisar as peculiaridades do contexto
da época onde surgiram, o0 que deixou a marca para os Estudos Culturais de um movimento
tedrico-politico. Segundo Schulman (2014), o primeiro diretor do CCCS, Richard Hoggart,
buscava tracar uma nova abordagem para os estudos literarios, abandonando a elitista escola de
pensamento cultural inglesa, que afirmava a separacéo entre a alta cultura ¢ a vida “real” e tinha
um conhecimento da experiéncia de transi¢éo entre a classe operaria e 0s circulos universitarios,
em um pais onde o contexto era de divisdo aguda entre educacdo publica e educacgdo privada —

que contribuia para a bifurcacdo da populacdo de acordo com a classe social. Kellner (2001)
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nos conta, também, que seu trabalho The Uses of Literacy (1958) analisava 0 modo como
individuos criaram identidades e construiram sua vida por meio de recursos culturais.

N&o ha duvidas de que os estudos culturais se tornaram um fendmeno de grandes
dimensoes, pois Escosteguy ressalta que, apesar de terem se estruturado na Inglaterra, vinculado
a Universidade de Birmingham, “hoje, na sua forma contemporanea, transformaram-se num
fendomeno internacional” (1998, p. 87). Apos passar pelos Estados Unidos, se estenderam para
a Australia, Canada, Africa e América Latina, para citar alguns territorios. Conforme a Autora
(1998) destaca, nao existe um conjunto fixo de conceitos que pode ser facilmente transportado
de um lugar para outro e que opere de forma similar em contextos nacionais ou regionais

diferentes. Kellner complementa, afirmando que:

O mais emocionante dos estudos culturais esta no fato de ser esse um campo novo e
aberto, em processo de construcdo e reconstrucdo, em que quaisquer intervencdes
devem apenas tentar criar algumas novas perspectivas ou analises, e ndo realizar
fechamentos tedricos. Na verdade, o terreno dos estudos culturais é controverso e, por
isso, aberto a intervencdes e desenvolvimentos. (KELLNER, 2001, p. 75).

O Autor (2001) ainda ressalta que ha uma pluralidade de estudos culturais e uma série
de debates em torno de métodos, focos e politica, bem como em torno da sua institucionalizagdo
ou ndo. Mesmo assim, ao encontrarem-se com 0s contextos particulares dos territorios para 0s
quais se estenderam, os Estudos Culturais impactaram tedrica e politicamente da mesma forma.
Johnson complementa que “os Estudos Culturais sdo, agora, um movimento ou uma rede: eles
tém seus proprios cursos em diversas universidades bem como seus préprios periddicos e

encontros académicos” (2014, s.p.).

2.3 A CULTURA DA MIDIA

Como pudemos discutir anteriormente, diversos grupos e individuos utilizam os estudos
culturais para legitimar o estudo académico da cultura popular, outros utilizam para criticar as
desigualdades e a dominagdo existentes, enquanto 0s grupos mais conservadores, por sua vez,
os utilizam para defender suas posices. Ao escolher analisar a musica popular e 0 movimento
da Mdasica Popular Brasileira (MPB) e seus desdobramentos no periodo ditatorial,
entenderemos a musica como uma midia, em conformidade com o trabalho desenvolvido por

Douglas Kellner (2001), que afirma que existe uma cultura da midia (p. 9). Segundo Kellner:
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Essa cultura € constituida por sistemas de radio e reproducao de som [discos, fitas,
CDs e seus instrumentos de disseminacdo, como aparelhos de radio, gravadores, etc.];
de filmes e seus modos de distribuigdo [cinemas, videocassetes, apresentacdo pela
TV]; pela imprensa, que vai de jornais a revistas; e pelo sistema de televiséo, situado
no cerne desse tipo de cultura. Trata-se de uma cultura da imagem, que explora a visdo
e a audicdo. Os varios meios de comunicagdo — radio, cinema, televisdo, musica e
imprensa, como revistas, jornais e histérias em quadrinhos — privilegiam ora os meios
visuais, ora os auditivos, ou entdo misturam os dois sentidos, jogando com uma vasta
gama de emogdes, sentimentos e ideias. A cultura da midia é industrial; organiza-se
com base no modelo de produgdo de massa e é produzida para a massa de acordo com
tipos [géneros], segundo formulas, codigos e normas convencionais. E, portanto, uma
forma de cultura comercial, e seus produtos sdo mercadorias que tentam atrair o lucro
privado produzido por empresas gigantescas que estéo interessadas na acumulagao de
capital. A cultura da midia almeja grande audiéncia; por isso, deve ser o eco de
assuntos e preocupacOes atuais, sendo extremamente topica e apresentando dados
hieroglificos da vida social e contemporanea. (KELLNER, 2001, p.09).

Kellner afirma que a cultura da midia é uma cultura high tech, pois explora a tecnologia
mais avancada, sendo um modo de tecnocultura ao mesclar cultura e tecnologia (2001, p. 10),
e desta forma, podemos estender as relagfes entre a cultura e a midia ao mundo digital da
Internet, com suas diversas manifestacdes, como as redes sociais, as plataformas de streaming,
entre outras. Ao mesmo tempo que dominam o tempo de lazer, os textos veiculados pela cultura
da midia forjam identidades, modelam opiniGes politicas e comportamentos sociais, bem como
veiculam modelos conceituais e simbdlicos pelos quais os individuos se inserem nas sociedades
tecnocapitalistas contemporaneas, produzindo uma nova forma de cultura global (KELLNER,
2001).

Para realizar uma leitura critica dos textos da cultura da midia, € necessario ndo apenas
situa-los no seu contexto sociopolitico e econdmico, mas ir além: realizar uma leitura politica,
multicultural e multiperspectiva, a fim de possibilitar a identificacdo de polarizagdes
ideolodgicas. Kellner (2001) defende que ao ler a cultura da midia politicamente, podemos situa-
la em sua conjuntura histdrica e analisar o modo como seus cédigos geneéricos, a posicao dos
observadores, suas imagens dominantes, seus discursos e seus elementos estético-formais
incorporam posicdes politicas e ideoldgicas e produzem efeitos politicos na sociedade (p. 76).

Assim, segundo o Autor, é possivel:

[...] ver de que modo os componentes internos de seus textos codificam relagGes de
poder e dominagdo, servindo para promover os interesses dos grupos dominantes a
custa de outros, para opor-se as ideologias, instituigdes e praticas hegemonicas, ou
para conter uma mistura contraditéria de formas que promovem dominacdo e
resisténcia. [...] Ler politicamente a cultura também significa ver como as produces
culturais da midia reproduzem as lutas sociais existentes em suas imagens, seus
espetaculos e sua narrativa. (KELLNER, 2001, p.76).
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Kellner (2001) também postula que a leitura politica possibilita visualizar, sobretudo,
de que forma os discursos sociais e politicos conjunturais de determinadas épocas sdo
transcodificados através das producdes culturais e dos textos da midia. O significado de
transcodificar, no entendimento de Kellner, é a tarefa de descrever como os discursos sociais
sdo traduzidos ou codificados em textos da midia, fazendo uso de um contexto historico
especifico (DARQOS, 2019). Conforme analisa Daros (2019) sobre a abordagem de Kellner,

percebe-se que:

Ele compreende Holywood como sintoma da historia, como ‘indicador social
especialmente esclarecedor das realidades de uma era historica, uma vez que uma
enorme quantidade de capital é investida na pesquisa, producédo e comercializagdo do
produto’. Os filmes dao expressdo cinematografica as experiéncias sociais, na medida
que iluminam tendéncias, conflitos, crises e ansiedades de um tempo. Por isso,
argumenta ele, a analise filmica deve ser ‘contextualizadora’. (DAROS, 2019, p. 58).

Conforme Kellner e Ryan (1990, apud OLIVEIRA, 2016), a midia executa a
transferéncia de um campo discursivo para outro, fazendo com que ela se torne parte de um
sistema cultural mais amplo de representagdes que constréi a realidade social, em parte, atraves
da internalizacdo das representacdes. Por ndo serem naturalmente versada em midia ou senso
critico em relagéo a sua prépria cultura, as pessoas, sejam estudantes ou nao, devem ser capazes
de realizar uma leitura critica dos textos da cultura da midia, pois somente assim serdo dotadas
de meétodos e instrumental critico para ter poder contra a forca manipuladora que se exerce
sobre ela, como sociedade, por parte da cultura existentes (KELLNER, 2001). Isto é importante

para Kellner, porque:

Quando as pessoas aprendem a perceber o modo como a cultura da midia transmite
representaces opressivas de classe, raga, sexo, sexualidade, etc. capazes de
influenciar pensamentos e comportamentos, sdo capazes de manter uma distancia
critica em relacdo as obras da cultura da midia e assim adquirir poder sobre a cultura
em que vivem. Tal aquisicdo de poder pode ajudar a promover um guestionamento
mais geral da organizac¢do da sociedade e ajudar a induzir os individuos a participarem
de movimentos politicos radicais que lutem pela transformacéo social. (KELLNER,
2001, p.83).

Para Kellner (2001), a cultura da midia € um campo de batalha entre grupos sociais
em competicao, pois algumas de suas producoes defendem posi¢es liberais ou radicais e outras
defendem posicdes conservadoras, de forma plenamente consciente pelos seus realizadores.
Neste sentido, o Autor (2001, p.77) afirma que ha uma luta entre representacdes que
reproduzem as lutas sociais existentes, transcodificando os discursos sociais de cada época.

Desta forma, podemos analisar que o embate ideoldgico entre os artistas do movimento cultural
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da Musica Popular Brasileira e a censura e a repressdo durante os anos de chumbo da ditadura
militar, representam este campo de batalha através da cultura da midia naquela conjuntura
historica particular.

E importante ressaltar que Kellner defende a critica ideoldgica nos estudos culturais e
possui um conceito diferente daquele cunhado por Marx e Engels em relacdo ao termo. Num
primeiro momento, Kellner discute que Marx e Engels caracterizam a ideologia como ideias da
classe dominante que predominam em determinada era histdrica, sendo a critica ideoldgica
marxista centrada na desmistificacdo das ideias desta classe, que conferia aos interesses
particulares um disfarce de interesses gerais. Isto confere ao conceito de ideologia um viés
puramente economicista, por se tratar apenas das ideias que promovem oS interesses
economicos de classe e que legitimam a dominagdo capitalista (KELLNER, 2001).

Ao ser um conceito reducionista, na opinido do Autor (2001), deixa de lado fendbmenos
importantes como sexo, raca e tantas outras formas de dominagéo ideoldgica, ao desvalorizar
este tipo de opressao, fazendo-se necessaria uma ampliagdo do conceito em prol de uma critica
Mmulticultural, porque ‘“fazer critica da ideologia implica criticar ideologias sexistas,
heterossexuais e racistas tanto quanto a ideologia da classe burguesa e capitalista” para que seja
possivel tragar “os modos como as formas e os discursos culturais ideol0gicos perpetuam a
opressao” (KELLNER, 2001, p.79). Kellner (2001) comenta que muitos criticos propuseram
uma extensdo do conceito de ideologia para que passasse a abranger teorias, ideias, textos e
representacdes que legitimassem interesses de forcas dominantes em termos de sexo e raca,
bem como de classe, pois assim fazer critica da ideologia envolve a critica de ideologias
sexistas, heterossexistas e racistas, da mesma forma como envolve a critica da ideologia da
classe burguesa capitalista. Segundo o Autor (2001), a sociedade também se torna um campo
de batalha, onde as lutas irdo se consolidar atraves das telas e nos textos da cultura da midia (p.

79), pois juntamente com a ideologia:

A cultura da midia, assim como os discursos politicos, ajuda a estabelecer a
hegemonia de determinados grupos e projetos politicos. Produz representa¢Bes que
tentam induzir anuéncia a certas posic8es politicas, levando os membros da sociedade
a ver em certas ideologias ‘0 modo como a coisas s3o’ [ou seja, governo demais ¢é
ruim, reducéo da regulacdo governamental e mercado livre sdo coisas boas, a protecéo
do pais exige intensa militarizacdo e uma politica externa agressiva, etc.]. Os textos
culturais populares neutralizam essas posi¢des e, assim, ajudam a mobilizar o
consentimento as posicdes politicas hegemdnicas. [...] Tal expansdo do conceito de
ideologia obviamente abre caminho para a exploracdo do modo como imagens,
figuras, narrativas e formas simbolicas entram a fazer parte das representacfes
ideoldgicas de sexo, sexualidade, raca e classe no cinema e na cultura popular.
(KELLNER, 2001, p.81-2).
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Desta forma, torna-se importante analisar as diversas técnicas utilizadas para as midias
difundirem suas propostas. Em se tratando de alguns textos, imagens e figuras sdo téo
importantes quanto os discursos e a linguagem, pois constituem a imagem politica por meio da
qual os individuos veem o mundo e interpretam 0s processos, eventos e personalidades
politicas. Conforme Kellner (2001) aponta, isto se da porque numa cultura de imagem dos
meios de comunicacdo de massa, sdo essas representacdes que auxiliam na constituigdo de uma
visdo de mundo do individuo, o seu senso de identidade e sexo, consumando estilos e modos
de vida, bem como seus pensamentos e a¢Bes sociopoliticas, e desta forma, € por meio deste
conjunto de representacdes que se fixa mais facilmente uma ideologia politica hegeménica. Por
esta raz&o € que se torna importante realizar uma leitura critica, multicultural e multiperspectiva

dos textos da cultura da midia.

2.4 TEORICOS DA MUSICA E DA PERFORMANCE: COMO E POR QUE ESTUDAR A
MUSICA POPULAR? COMO SE DA SUA RELEVANCIA PARA A ACADEMIA E PARA
A SOCIEDADE?

Ap0s abordar o conceito de cultura da midia e verificar a necessidade de realizar uma
andlise critica, multicultural, multiperspectiva de qualquer texto midiatico, sem esquecer de
inseri-lo e relaciona-lo ao seu contexto, veremos autores que abordaram a musica como objeto
de estudo, bem como recursos a serem levados em consideracdo no estudo da musica como um
texto midiatico, para assim dar a conhecer as possibilidades de explora-la no estudo académico.
Marcos Napolitano (2002, p.18), historiador brasileiro, trazendo posi¢des divergentes da de
Adorno, defende que a historia da musica popular é “mais do que um produto alienado e
alienante, servido para o deleite facil de massas musicalmente burras e politicamente perigosas,
[mas] revela um rico processo de luta e conflito estético e ideologico”. O Autor (2002, p.11)
defende a importancia da musica, afirmando que “ajuda a pensar a sociedade e a historia,
possuindo duas facetas, ndo sendo apenas boa para ouvir, mas também boa para pensar”,

destacando que:

A mdsica, sobretudo a chamada musica popular, ocupa no Brasil um lugar
privilegiado na historia sociocultural, lugar de mediacgGes, fusfes, encontros de
diversas etnias, classes e regides que formam o nosso grande mosaico nacional. Além
disso, a musica tem sido, ao menos em boa parte do século XX, a tradutora dos nossos
dilemas nacionais e veiculo de nossas utopias sociais. [...] Portanto, arrisco dizer que
0 Brasil, sem duvida uma das grandes usinas sonoras do planeta, é um lugar
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privilegiado ndo apenas para ouvir musica, mas também para pensar a musica.
(NAPOLITANO, 2002, p.7).

A musica popular, portanto, surge no final do século XIX e inicio do século XX, estando
intimamente ligada ao contexto da urbanizacao e ao surgimento das classes populares e médias
urbanas, dentro da estrutura socioeconémica oriunda do capitalismo monopolista, fruto do
interesse por um tipo de musica que estivesse ligado a vida cultural e aos lazeres urbanos
(NAPOLITANO, 2002).

Buscando compreender o conceito de musica popular, Napolitano (2002) nos conta que
aquilo que se denominou musica popular foi o resultado de uma mescla entre diversos
elementos musicais, poéticos e performaticos oriundos da musica erudita e da musica folclorica,
estando fortemente ligada a danca — considerada catalisadora de reunides coletivas, uma funcéo
social basica que a musica sempre desempenhou. O termo musica popular por vezes é utilizado
de forma pejorativa, dadas as dicotomias e hierarquias que foram abordadas nos topicos
anteriores, que como vimos, comparavam-na a algo inferior em relagcdo a masica erudita. Foi
SO a partir dos anos 60 que a masica popular passou a ser levada em consideracdo como um
veiculo de expressdo artistica e como um objeto passivel de reflexdo e analise académica
(NAPOLITANO, 2002). Sobre o processo de desenvolvimento da musica popular nas

Ameéricas, Napolitano nos conta que:

[...] num primeiro momento, a musica popular incorporou formas e valores musicais
europeus. [...] Mas, na medida em que a constitui¢do das novas camadas urbanas,
sobretudo 0s seus estratos mais populares, ndo obedecia a um padrdo étnico
unicamente de origem europeia [com a grande descendéncia de grupos negros e
indigenas], novas formas musicais foram desenvolvidas, muitas vezes criadas a partir
da tradicdo de povos ndo-europeus. Alguns dos géneros musicais mais influentes do
século XX podem ser analisados sob este prisma: o jazz norte-americano, 0 son € a
rumba cubana, o samba brasileiro, sdo produtos diretos dos afro-americanos que
incorporaram paulatinamente formas e técnicas musicais europeias. A cuenca chilena,
por exemplo, era produto da assimilacéo de formas musicais indigenas. Ja o bolero
mexicano e 0 tango argentino sdo sinteses originais de varias formas europeias
(ibéricas), como a habanera. O campo musical popular desenvolvido nas Américas
apontou para uma outra sintese cultural e, guardadas as especificidades nacionais e
regionais, consolidou formas musicais vigorosas e fundamentais para a expressao
cultural das nacionalidades em processo de afirmacéo e redefinicdo de suas bases
étnicas. Ndo é mera coincidéncia o fato de que os grandes géneros musicais
americanos se consolidaram nas trés primeiras décadas do século XX, momento
historico que coincide com a busca de afirmagdo cultural e politica das na¢des e do
reordenamento da sociedade de massas. (NAPOLITANO, 2002, p.17-18).
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No capitulo 3 de seu livro Histdria e Musica (NAPOLITANO, 2002), Napolitano afirma
que a musica, notoriamente 0 modelo de cangao®, funciona como um termdmetro das mudangas
sociais e que por esta razdo, ao adota-la como objeto de estudo, devemos atentar a articulagdo
entre 0 seu texto e seu contexto para ndo cair em reducdes analiticas. Napolitano considera a

cangdo como um documento, e alerta que, no seu estudo:

O grande desafio de todo pesquisador em musica popular € mapear as camadas sociais
embutidas numa obra musical, bem como suas formas de inser¢do na sociedade e na
historia, evitando, a0 mesmo tempo, as simplificacGes e mecanicismos analiticos que
podem deturpar a natureza polissémica [que possui varios sentidos] e complexa de
qualquer documento de natureza estética. (NAPOLITANO, 2002, p. 77-8).

Napolitano (2002) apresenta recursos tedrico-metodoldgicos sistematizados para
orientar no estudo da mdasica popular, defendendo que é necessario ultrapassar vicios de
abordagem, sem hierarquizar questdes sociais, econdmicas, estéticas e culturais, mas articula-

las de modo a valorizar a complexidade do estudo musical:

Em minha opinido, esses vicios podem ser resumidos na operacdo analitica, ainda
presente em alguns trabalhos, que fragmenta este objeto socioldgica e culturalmente
complexo, analisando letra separada da musica, contexto separado da obra, autor
separado da sociedade, estética separada da ideologia. [...] Minha perspectiva aponta
para a necessidade de compreendermos as varias manifestacdes e estilos musicais
dentro da sua época, da cena musical na qual esta inserida, sem consagrar e reproduzir
hierarquias de valores herdadas ou transformar o gosto pessoal em medida para a
critica histérica (NAPOLITANO, 2002, p.8).

Napolitano (2002) explica que o pesquisador deve levar em conta a estrutura geral da
cancao, que por si mesma envolve elementos de natureza diversa e que devem ser articulados
ao longo da andlise. Estes elementos estariam divididos em dois pardmetros, sendo estes:
parametros verbo-poéticos, que se constituem pelos motivos melddicos, aspectos simbolicos,
figuras de linguagem, procedimentos poéticos; e os parametros musicais da criacdo, que
englobam aspectos como melodia, harmonia e ritmo, além da interpretacdo (NAPOLITANO,
2002). Da sua perspectiva historica, Napolitano (2002, p.79) defende que essa estrutura

apresenta tensdes internas, pois “toda obra de arte é produto do encontro de diversas influéncias,

& A cangdo é definida por VAZ (2007, apud FALBO, 2010) da seguinte maneira: no senso comum, a reunido de
letra e musica em uma forma simples. Essa nocdo generalizada decorre da importancia que elas detém no
processo de criagdo artistica [...]. Fazendo-se uma compilagdo de diversas defini¢cfes de cangdes, é possivel
reunir oito elementos ligados a ela com maior frequéncia: (1) o canto / (2) de um texto poético / (3) geralmente
acompanhado por um instrumento / (4) dentro de uma determinada forma musical / (5) de duracdo geralmente
breve / (6) com certa interacdo entre musica e poesia (7) relacionado com diversos contextos, como danca,
trabalho, acalanto, reza / (8) de &mbito erudito ou popular (VAZ, 2007, p.11-13).
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tradi¢Ges historicas e culturais, que encontram uma solucdo proviséria na forma de géneros,
estilos, linguagens, enfim, na estrutura da obra de arte”.

Em se tratando de mdsica, e neste caso da cancdo, de uma arte que envolve a
interpretacdo musicada de um texto verbal por parte de um cantor ou cantora para um publico
ou através de uma gravacao, precisamos considerar que é preciso ir muito além da analise
literaria da letra, que segundo Napolitano (2002), se mostra reducionista frente a presenca de
varios outros elementos. Napolitano (2002) atenta para o que convenciona chamar de dupla

natureza da cancéo, a musical e a verbal, explicando que:

Se numa primeira abordagem ¢é licito separar os eixos verbal e musical, para fins
didaticos, procedimento comum e até valido, deve-se ter em mente que as conclusdes
serdo tdo mais parciais quanto menos integrados estiverem os varios elementos que
formam uma cancéo ao longo da analise. O efeito global da articulagdo dos parametros
poético-verbal e musical é que deve contar, pois é a partir deste efeito que a musica
se realiza socialmente e esteticamente. Palavras e frases que ditas podem ter um tipo
de apelo ou significado no ouvinte, quando cantadas ganham outro completamente
diferente, dependendo da altura, da duragdo, do timbre e ornamentos vocais, do
contraponto instrumental, do pulso e do ataque ritmico, entre outros elementos
(NAPOLITANO, 2002, p. 80).

Em relacdo ao ouvinte, Napolitano (2002, p. 82) também traz consideracdes
pertinentes, discordando da vertente adorniana de que os ouvintes “constituem um bloco coeso,
uma massa de teleguiados”. Para Napolitano (2002), o ouvinte opera num espago de liberdade,
mas que é constantemente pressionado por estruturas comerciais, culturais e ideologicas que
Ihe condicionam um campo de escutas e experiéncias musicais. No que tange a auséncia ou néo
de conhecimento técnico por parte dos ouvintes, que possibilitem a percepcao destes elementos,

ressaltando que a experiéncia do ouvinte esta condicionada ao ambiente e ao contexto, atesta:

Mesmo sem conhecimento técnico, o ouvinte de musica popular possui dispositivos,
alguns inconscientes, para dialogar com a masica. E 6bvio que nem todos 0s ouvintes
dialogam da mesma maneira hem com a mesma competéncia. Estes dispositivos,
verdadeiras competéncias, ndo sdo apenas fruto da subjetividade do ouvinte diante da
experiéncia musical, mas também sofrem a implicacdo de ambientes socioculturais,
valores e expectativas politico-ideolodgicas, situacbes especificas de audicao,
repertorios culturais socialmente dados. O dialogo-decodificacdo-apropriacdo dos
ouvintes ndo se da so6 pela letra ou s pela misica, mas no encontro, tenso e harmonico
a um s6 tempo, dos dois parametros basicos e de todos os elementos que formam a
cancdo (NAPOLITANO, 2002, p. 80-1).

Conrado Falbo, artista, professor Doutor em Teoria da Literatura e pesquisador em
performance da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), também traz perspectivas

tedricas que contribuem para a andlise de cancbes. Em seu artigo A palavra em movimento:
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algumas perspectivas tedricas para a analise de canc¢des no &mbito da musica popular (2010),
seu eixo de analise é o da performance da palavra cantada e no conjunto de interacdes que se
estabelece neste momento.

Falbo corrobora a fala de Napolitano quando postula que a cancéo enquanto objeto de
estudo demanda uma visdo transdisciplinar por conta da relagdo dinamica entre seus elementos
constitutivos, que no momento da performance interagem entre si. Falbo (2010, p. 219) explica
que, no estudo da cancdo, a andlise da letra ndo pode se dar como obra literéria pelo simples
fato de que a letra ndo constitui a can¢do em sua totalidade, mas apenas um dos seus varios
elementos constitutivos, que alcangara uma “plenitude expressiva” apenas quando percebido
de forma conjunta com os demais elementos. Ao citar Perrone (2008 apud FALBO, 2010),
complementa que existem caracteristicas que ndo aparecem na letra impressa, como flexdes
vocais, rima forgada de voz, onomatopeia, prondncia, duracao, entoacdes estranhas e pausas.
Para que possamos relacionar como a performance atua na criagdo de codigos e significados,

veremos que Falbo (2010) entende a cangdo como:

[...] uma forma expressiva que produz significados de uma maneira especifica, na qual
todos os seus elementos constitutivos [letra, melodia, acompanhamento instrumental,
performance etc.] guardam uma rela¢do dindmica. Deste modo, o texto ndo pode ser
dissociado da melodia [ou mesmo da auséncia desta], assim como ambos ndo podem
ser considerados de maneira abstrata, mas em sua interacdo plena no momento da
performance, seja ela presencial [em uma apresentacdo ao vivo] ou mediatizada
[capturada e transmitida por meios tecnolégicos] (FALBO, 2010, p. 219).

Falbo comenta ainda que, a cancdo é dotada de versatilidade, caracteristica que a
permitiu passar por diversas mudancas ao longo do tempo, assimilando novas tecnologias,
novos padrdes estéticos e novas fungbes sociais, sempre conservando seu poder comunicativo
e funcionando como uma ferramenta de insercédo social, seja por meio da transmissdo oral ou
por meio do radio, da televisao, dos discos e dos shows ao vivo (2010, p. 218).

Ao citar VALENTE (2003, apud Falbo, 2010), Falbo defende que a performance é um
fator fundamental na construcdo de significados, podendo até transformar completamente o
sentido original de uma cancdo. Para que possamos compreender como atua, antes precisamos

conceituar a perfo rmance:

A etimologia da palavra performance remete a uma acgdo por meio da qual se atribui
uma forma a alguma coisa ou se revela a forma de algo (do latim, formare: formar,
dar forma a). O dicionario também nos oferece sindnimos como interpretacéo,
atuacao e desempenho, apontando para uma pluralidade de significados e acepcfes
da palavra (HOUAISS, 2007). Desta maneira, podemos empregar 0 termo
performance para fazer referéncia a uma apresentacdo artistica [a performance de um
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mausico/bailarino/ator] ou para caracterizar o desempenho de um individuo na
realizacdo de determinada tarefa, ndo necessariamente de natureza artistica [a
performance de um atleta, a performance de um estudante em um teste]. O mesmo
termo pode ser aplicado até mesmo quando nos referimos a uma agéo ndo-humana [a
performance de uma maquina ou de um carro, por exemplo]. Esta diversidade de
utilizagBes do termo implica esforcos especificos no sentido de buscar conceitos de
performance adequados aos respectivos contextos dentro dos quais serdo utilizados
[artes, esportes, fisica aplicada, etc.]. (FALBO, 2010, p. 225).

Apesar de complexo conceitualmente, o termo performance também é empregado para
designar um género especifico de arte, indicado através da expressdo arte-performance ou,
simplesmente, performance (FALBO, 2010). Com raizes no teatro e nas artes plasticas, a
performance denomina um amplo espectro de manifestagdes artisticas, como, por exemplo, o
movimento da live art’ e uma de suas expressoes, o happening. Segundo GOLDBERG (2007),
a performance passa a ser reconhecida como meio de expressdo artistica independente na
década de 1970:

Nessa época, a arte conceptual — que privilegiava uma arte das ideias em detrimento
do produto, uma arte que ndo se destinasse a ser comprada ou vendida —, estava no
seu apogeu, e a performance, frequentemente uma demonstracao, ou execucgao, dessas
ideias, tornou-se assim a forma de arte mais viével deste periodo. Surgiram espacos
dedicados a arte da performance nos maiores centros artisticos internacionais, 0s
museus patrocinavam festivais, as escolas de arte introduziram a performance nos
seus cursos e fundaram-se revistas especializadas. [...] Devido a sua postura radical, a
performance tornou-se um catalisador na historia da arte do século XX; cada vez que
determinada escola — quer se tratasse do cubismo, do minimalismo ou da arte
conceptual — parecia ter chegado a um impasse, 0s artistas recorriam a performance
para demolir categorias e apontar para novas dire¢cdes. (GOLDBERG, 2007, p.7-8).

Para concretizar o objetivo desta pesquisa, porém, nos servira a abordagem utilizada
por Falbo (2010), focada na analise tedrica da cancdo, bem como a aplicacdo do conceito de
performance pelo Autor. No caso da cancdo, Falbo (2010, p. 227) entende que um dos primeiros
elementos que se apresenta na estrutura da performance é “a presenga do intérprete: através do
corpo e de sua expressao viva por meio da voz, dos gestos ou de expressdes faciais [...], o artista
vai dar forma ao texto e transmiti-lo ao pablico num s6 ato”. Aqui, outros elementos visuais
ligados ao corpo do intérprete entram em cena, como figurinos, aderecos e maquiagem, por

exemplo — todos, juntamente dos elementos anteriores, potencialmente construtores e

7 A live art é a arte ao vivo, mas também a arte viva. E uma forma de se ver a arte em que se procura uma
aproximacao direta com a vida, em que se estimula o espontaneo, o natural, em detrimento do elaborado, do
ensaiado. A live art ¢ um movimento de ruptura que visa dessacralizar a arte, tirando-a de sua fungdo meramente
estética, elitista. A ideia é resgatar a caracteristica ritual da arte, tirando-a de “espagos mortos”, como museus,
galerias, teatros, e colocando-a numa posigdo “viva”, modificadora. Esse movimento é dialético, pois na medida
em que, de um lado, se tira a arte de uma posicao sacra, inatingivel, vai se buscar, de outro, a ritualizacdo de atos
comuns da vida (COHEN, 2007, p.38 apud FALBO, 2010).
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transmissores de significados e codigos. Falbo (2010) comenta ainda que, a presenca do artista
remete a uma caracteristica teatral da performance, no sentido de que o texto apenas alcancara
a plenitude de seus significados quando estes elementos forem acrescidos, potencializando seu
contetido expressivo.

Para Christian Marcadet (2008, p. 13, apud FALBO, 2010) a intepretacdo das cang¢des
é por esséncia o cerne do que é fundamental na performance, isto porque a performance induz
uma relacdo entre um artista e uma audiéncia, que convem analisar, e 0 conceito que permite
essa analise € o de modo de comunicacdo cena/plateia — ou intérprete/publico, que vai marcar
a natureza e a intensidade da relagdo estabelecida entre os diferentes atores da performance.
Para Marcadet (2008, p.13, apud FALBO), a interpretacdo do artista em suas performances
cénicas envolve varios elementos como a encenacao, a personalidade do artista, o contexto, 0s
meios artisticos aos quais recorre, bem como os publicos aos quais 0s espetaculos séo

destinados.

2.5 CULTURA, MUSICA E RELACOES INTERNACIONAIS: (RE)APROXIMACOES E A
RELEVANCIA DE SE ESTUDAR MUSICA PARA AS RELACOES INTERNACIONAIS

Ao pesquisar sobre as aproximacdes entre musica e RelagBes Internacionais,
encontramos bibliografia extensa sobre a participacdo da cultura nas relagcdes internacionais,
identificando um avanco nessa tematica através de inlimeros trabalhos de pesquisa.® Segundo
Marcel Merle (1985, p. 343 apud SUPPO, 2012), cultura ¢ um “conjunto de sistema de valores
e de representacGes que servem como referéncia para a identificacdo de grupos nacionais,
subnacionais ou supranacionais”. Para Merle, a cultura é o fator determinante que poderia
explicar todos os comportamentos dos atores internacionais (1985 apud SUPPO, 2012). O
Autor (1985 apud SUPPO, 2012) advoga que, os paradigmas das Relacdes Internacionais
debatidos até entdo ndo seriam suficientes para esclarecer as complexidades das relacdes

internacionais, visto que ha um fator intercultural presente. Suppo, ao trazer uma citacdo de

8 Ao pesquisar no site Google a frase “musica e relag@es internacionais” nos deparamos com o grande guarda-
chuva tematico numa variedade de trabalhos académicos que tratam sobre cultura e relages internacionais, cujos
temas principais sdo “Cultura como Soft Power”, “Diplomacia Cultural” e o estudo da chamada “Dimensao
Cultural” dentro das Relagdes Internacionais. Sobre musica, especificamente, encontramos temas como “A
interacdo da musica como Soft Power nas Relacdes Internacionais” e “Musica e Politica Externa”. Também
encontramos trabalhos como o de Eduardo Tadafumi Sato, da USP, intitulado “Um importante encontro: masica

e ciéncias sociais”.
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Merle, nos mostra que o fator cultural, por ser um conjunto de crencas, mitos e ideologias

capazes de estabelecer preconceitos, estereotipos e paixdes mobilizadoras, é uma:

questdo politica de primeira grandeza porque permite controlar e direcionar a distancia
0 comportamento dos outros sem ter que ocupar militarmente o espaco. Na espécie de
“no mans’s land” aberto entre 0s diferentes sistemas culturais pela invasao dos meios
de comunicacgdo, manobras tendendo a garantir a influéncia de uma ou outra poténcia
sobre a rede de comunicacdo ndo sdo a excluir. O campo cultural, onde se forjam os
sistemas de valores, é, portanto, um terreno conflitual, em que as relagdes de forca sdo
exercidas em permanéncia. Aquele que ignora esses trés perigos (padronizagdo,
revoltas arcaicas e controle ideoldgico) arriscaria enfrentar sérios inconvenientes.
(MERLE, 1985, p.379 apud SUPPO).

Borja (2010) narra que a historia do campo das RelagBes Internacionais se edificou
principalmente em torno dos grandes debates da disciplina, onde a compreensao da prépria
disciplina, a partir desses debates, se deu através da construcdo de uma historia de vencedores
e vencidos e muitos silenciamentos. Foi a partir do quarto debate, entre positivistas e pos-
positivistas, que a disciplina deu inicio a uma série de questionamentos de suas premissas
historicas (SMITH, 1996, apud BORJA, 2010). Temas como cultura e dindmicas sociais so
ganharam importancia a partir da década de 80, encorajando discussdes em torno de outras
epistemologias possiveis e questionando tematicas consideradas “internacionais”, onde muitos
autores defendem a perspectiva cultural como um caminho para investigacdo e compreensao
das premissas filosoficas da disciplina, contribuindo para evidenciar seus mitos, disputas
simbolicas e silenciamentos (BORJA, 2010).

Segundo Borja (2010), as variadas noc¢Ges de cultura ndo dizem apenas respeito a
transformaces na lingua, mas também a uma profunda mudanga no entendimento dos outros
e de n6s mesmos. A Autora (2010) relata que o sentido humanista (francés e britanico) da nogéo
de cultura é essencial para a compreensdo das relagdes internacionais dos séculos XVIII e XIX,
quando a civilizacdo se tornou um principio organizador e hierarquizante do sistema
internacional, gerando as distin¢Ges entre civilizados e barbaros ou selvagens, colonizadores e

colonizados. Sobre o tema, Borja:

Em sua origem, a palavra cultura esté relacionada & nogéo de cultivo — dai aprende-se
seu uso na agricultura. Esse sentido originario desdobrou-se para uma concepcao
humanista de cultura, relacionado ao cultivo do espirito e do intelecto. Essa nogéo
nasce na Europa do século XV, com as aristocracias europeias fascinadas pelo
‘desenvolvimento intelectual” dos franceses, que pegaram o termo cultura emprestado
dos italianos e o empregaram, pela primeira vez, em relagcdo ao aprimoramento do
comportamento individual [REEVES, 2004]. Nesse sentido, cultura estaria
relacionada com as grandes expresses da humanidade, a saber, as artes e a literatura
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e o cultivo intelectual. Foi no século XVII que a relacdo entre cultura e civilizagao,
essencial para a compreensdo da concepgdo humanista, é estabelecida. A nocéao
hierarquica de cultura, implicada na visdo humanista, permitia localizar a cultura
como algo a ser buscado, atingido, cultivado. (BORJA, 2010, p. 4).

J& os alemdes, como bem expde Borja (2010), dissociaram a nocdo de cultura de
civilizagdo. Ao contrério da nogdo francesa e britnica humanista, a kultur alema foi um

conceito que serviu de pilar para a formacgédo do Estado nacional:

Nessa perspectiva, cultura estava relacionada a questGes mais subjetivas, que nos
conformavam como sujeitos. Existia uma caracterizacdo de cultura como algo puro,
no sentido de resgatar os valores morais e costumes tradicionais dos povos
germanicos, em contraposicéo a ideia de civilizacao, relacionada a adogéo de valores
universais, uso da razdo e busca do progresso. A cultura foi uma poderosa ferramenta
de construcdo do sentido de compartilhamento entre 0s povos germanicos, para
legitimar a conformacdo de um Estado nacional na segunda metade do século XIX.
(BORJA, 2010, p. 4).

Mais tarde, na segunda metade do século XX, os Estudos Culturais britanicos trouxeram
novas compreensdes sobre os sentidos da cultura no mundo em transformacédo. Como jé citado
anteriormente, Raymond Williams, um dos precursores da area, contribuiu enormemente para
a compreensdo de que cultura é feita de processos, interpretado como um fato ordinario, que é
reconstruido cotidianamente, um entendimento de cultura como producdo de sentido, que esta
em constante construcdo (BORJA, 2010).

Borja (2010) remonta a Paz de Westfalia, para analisar sobre o mito da liberdade
religiosa e respeito a diferenca que este evento historico proporcionou, atestando que a forma
como a diferenca religiosa entre os povos europeus foi manejada representou a construcéo de
um espagco interior as fronteiras, caracterizado pela uniformidade cultural, pela seguranca e pela
ordem e o espaco exterior como o lugar para onde a diferenca foi empurrada. Sobre isto, a
Autora (2010) destaca:

O modo de lidar com a diferenca, posto em préatica com a Paz de Westfalia, funcionou
como uma espécie de paradigma, estabelecendo o modelo de relagdo com o ‘outro’
que iria marcar as relagdes internacionais como um todo, refletindo-se nas suas
construces tedricas. Organizada, separada e delimitada pelas fronteiras, a diferenca
‘externa’ é vista como ameaga, sendo ignorada, derrotada militarmente ou colonizada.
Jaa diferenca interna aos Estados foi interpretada como uniformidade, sob as etiquetas
das culturas nacionais. (BORJA, 2010, p. 10).

Como podemos perceber, o conceito de cultura evoca provocacdes filosoficas que sdo
interessantes como uma sugestao para repensar a area das Relacdes Internacionais. Borja (2010)
defende que, ao refletir sobre a ideia de cultura, pode-se lancar-se o desafio de reimaginar as

Relagdes Internacionais como lugar de relagOes interculturais e como uma disciplina que
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também serve ao estudo das diferencas, ao definir diferenca como um recurso para a
autorreflexdo e para a critica social.

Ao pensar em teorias das Relagdes Internacionais que nos permitam incluir nossa
proposta de interseccionar musica, politica e relages internacionais, encontramos na teoria pos-
moderna essa possibilidade de alargamento das teorias tradicionais de Relagdes Internacionais,
que normalmente preconizam o Estado como ator principal ou unitario. Ao proporcionar
prerrogativas epistemoldgicas que destacam o carater politico da cultura, da opinido publica,
das midias e dos discursos, bem como da influéncia destes na construgdo das identidades sociais
dos individuos, torna-se possivel analisar como estes aspectos inferem nas esferas sociais,
econdmicas e potencialmente também nas politicas (CUNHA, OLIVEIRA, 2017).

Partindo para o tema especifico deste trabalho, ao longo das pesquisas bibliograficas em
busca de aproximacdes entre topicos mais especificos sobre Musica e Relagdes Internacionais,
encontramos a autora Anais Fléchet, uma pioneira nesta area de estudo no contexto da
Academia europeia. Juntamente com Antoine Mares, organizaram o primeiro Coloquio sobre
Mdsica e Relagdes Internacionais, em 2013, organizado pela Revista Relagdes Internacionais e
pelo Instituto de Historia das Relag@es Internacionais Contemporaneas®.

No artigo introdutério do peridédico Musique et Relations Internationales (Mdusica e
Relagdes Internacionais, 2013), originado apds o Coldquio, descrevem um evento historico
emblematico, que simbolizou uma aproximacéo entre a muasica e as Relagdes Internacionais: a
performance musical do violoncelista Mstislav Rostropovitch da sarabanda da 22 suite de Bach,
no Checkpoint Charlie, no dia 11 de novembro de 1989 — dois dias ap0s a queda do Muro de

Berlim?®. Na andlise dos Autores (2013), este ato simbdlico de liberdade de expressdo, e em

® O Coloquio foi realizado nos dias 31 de margo e 1° de junho do ano de 2013. O comité cientifico era composto
por Anais Fléchet (Universidade de Versailles Saint-Quentin-em-Yvelines), Didier Francfort (Universidade de
Lorraine), Robert Frank (Universidade Paris 1 Panthéon-Sorbonne), Antoine Marés (Universidade Paris 1
Panthéon-Sorbonne e Revista Relagdes Internacionais), Daniéle Pistone (Universidade Paris-Sorbonne) e
Francois Vallotton (Universidade de Lausanne). Contou com a participagdo de pesquisadores de universidades
francesas (além das ja citadas, Universidade de Artois, Escola de altos estudos em ciéncias sociais, Universidade
de Lorraine), canadenses (Universidade de Montréal), finlandesas (Universidade de Helsinki), suica
(Universidade de Béle) e dirigentes de observatérios musicais na Franga. Entre os temas debatidos nas mesas
durante os dias do Coldquio estdo a circulacéo de musicos e de obras musicais, a misica como uma questéo de
politica cultural; a musica, a guerra e a paz; o Conselho Internacional da Musica e a politica musical da
UNESCO e Mdusica, Organizagdes Internacionais e a Liga das Nagles. InformacBes obtidas de
https://calenda.org/249861.

10O evento foi transmitido e comentado ao vivo, a época, pelo Institut National de 1’Audiovisuel (Instituto
Nacional do Audiovisual, INA) na televisdo francesa e pode ser acompanhado no arquivo disponivel no
YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=-Y0x1zt5PcM. Em Berlim confrontavam-se dois mundos: Berlim
Ocidental, sob a influéncia dos valores capitalistas, onde os Estados Unidos haviam despejado os délares da
ajuda econdmica do Plano Marshall; e a Berlim Oriental, sob a influéncia dos valores soviéticos, onde a URSS
extraia riquezas para o seu plano de reconstrucdao (SARAIVA, 2008).
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virtude do poder de emocionar proveniente da atuacdo do musico naquele contexto, ressaltou o
carater universal da musica e sua unido a politica.

Os Autores (2013) ressaltam que os musicologos foram os primeiros a explorar a
dimensdo internacional da musica e identificam multiplas explicagdes que possam ter
contribuido para uma demora na integracdo entre a masica e 0s campos da histdria cultural e da

historia das relacdes internacionais:

a extrema setorizacdo das disciplinas que impede o cruzamento e a fecundacdo dos
saberes; a timidez dos historiadores frente ao objeto musical; a ideia mais ou menos
correta segundo a qual a mdsica, comumente considerada como universal, é
dificilmente marcada por antagonismos [...] ou ainda porque, devido a sua natureza, a
mausica [especialmente instrumental] ndo é supostamente portadora de um discurso
explicito. (FLECHET, MARES, 2013, p. 4, tradugo nossa).*

Fléchet e Mares (2013) relatam que o numero de trabalhos que tratam do tema da musica
nas relagbes internacionais tem aumentado consideravelmente no contexto da academia
Francesa e também europeia.'? Estes trabalhos, entre teses e coloquios realizados, tratam sobre
a historia cultural e incluem pesquisas sobre a musica europeia, a musica durante a Primeira
Guerra Mundial, a chegada do jazz na Europa e o fendmeno dos festivais de masica.

Ao analisar o contexto europeu, percebe-se que havia uma grande circula¢do de musicos
pelo continente, em virtude do mecenato e dos principados — na Europa medieval, muitos
musicos serviam a principes atuando nas cortes reais —, 0 que consequentemente provocou uma
ampla mobilidade das suas obras (FLECHET, MARES, 2013). A Gpera, por exemplo, foi um
género cuja migracdo no espaco se acelerou no século XVIII, sempre envolvendo questdes de
dimenséo financeira, nacionais e relativas a estética (FLECHET, MARES, 2013). Segundo
Fléchet e Mares, musicos sempre cruzaram as fronteiras europeias, seja antes do século XIX,
como também entre a Europa e as Américas, uma situacdo de mobilidade que era favorecida ou

dificultada por inimeros fatores, como:

11 |a sectorisation extréme des disciplines qui empéche le croisement et la fécondation des savoirs, la timidité des
historiens face a l’objet musical, I’idée plus ou moins juste selon laquelle la musique, souvent considérée comme
universelle, serait peu marquée par les antagonismes [...] ou encore, par sa nature, la musique [surtout
instrumentale] n'est pas censée étre porteuse d'un discours explicite. (Tradugdo nossa)

12 | es Relations culturelles internationales au XX® siécle (As Relagées culturais internacionais no século XX,
traducdo nossa); Théatres en capitales, naissance de la société du spectacle a Paris, Berlin, Londres et Vienne,
1860-1914 (Teatros em capitais, nascimento da sociedade do espetaculo em Paris, Verlim, Londres e Viena,
1860-1914, tradugdo nossa); Musique, sons et silences de la Grande Guerre (Musica, sons e siléncios da Grande
Guerra, traducdo nossa); New Orléans sur Seine: histoire du jazz en France (Nova Orleans no Sena: historia do
jazz na Franca, tradugdo nossa).



45

[...] favorecida pela moda, pelo apetite das elites [...], pelo fascinio pelo exotismo ou
pela novidade, pelo desejo de exercer influéncia através da divulgacéo de sua musica,
através da afirmacdo da musica nacional e sobretudo através das inovages técnicas,
a formidavel aceleracéo exponencial dos meios eletrénicos no século XX e no século
XXI, através da atividade de individuos [ou de grupos], bem como dos Estados, que
tem interesse em promover trocas tanto do ponto de vista econdbmico quanto politico;
mas que, as vezes, também é dificultada por conflitos abertos que geram empecilhos
e até mesmo impedem a circulacdo, dificultada devido a maior ou menor
permeabilidade das culturas locais, e em virtude das censuras ideoldgicas ou
religiosas, ou ainda pela restricdo estatal que pesa sobre as liberdades individuais [...]
(FLECHET, MARES, 2013, p. 6, traducio nossa'®).

Em relagdo as politicas publicas e culturais dos Estados e sua relacdo com a mdsica, Fléchet e
Marées (2013) identificam a presenca de uma instrumentalizacdo da mdsica por parte destes
organismos, com o objetivo de influenciar o Outro por meio da difusdo da sua mdsica e a
projecdo de uma imagem através da musica. Neste sentido, € possivel perceber intersecgdes
entre a identidade nacional de um Estado e as suas producdes culturais, cuja instrumentalizagdo
da musica pode servir, sobretudo, a fins diplomaticos. Sobre este tema, os Autores (2013)

trazem um exemplo:

Quando os tchecoslovacos organizaram em 1928, para o décimo aniversario de seu
Estado, a primeira apresentacdo parisiense da famosa Opera La Fiancée Vendue, de
Smetana, foi menos para divulgar essa obra do que para celebrar diplomaticamente e
musicalmente o reconhecimento de seu estado em terra francesa. Da mesma forma,
durante a Conferéncia de Paz, a delegacdo da Tchecoslovaquia mobilizou o Quarteto
Tcheco, um dos grupos de musica de cdmara mais célebres do seu tempo, para seduzir
a Paris dos tomadores de decisdo. Os fluxos que podem ser resultantes de iniciativas
individuais — como vimos com o papel desempenhado em Paris pelo saldo da princesa
Winnaretta Singer-Polignac — podem, assim, assumir um tom politico e diplomatico
assertivo. (FLECHET, MARES, 2013, p. 7, tradug&o nossa'“).

A musica exerceu um papel fundamental no acompanhamento de atividades militares

ou de guerra, exercendo a fungédo de encorajar tropas no campo de batalha (com as fanfarras),

13 Cette situation peut étre favorisée ou entravée: favorisée par la mode, par l'appétence des élites, par la
surenchére a laquelle se livrent les mécenes, par la fascination pour l’exotisme ou la nouveauté, par la volonté
d’exercer une influence par la diffusion de sa musique, par ['affirmation d 'une musique nationale et surtout par
les innovations techniques, la formidable accélération exponentielle des supports électroniques au xxe siecle et
au xxie siécle, par 1'activité des individus (ou de groupes) et des Etats, qui ont intérét a favoriser les échanges
tant du point de vue économique que politique ; mais elle est parfois aussi entravée par les conflits ouverts qui
génent et méme empéchent les circulations, par la plus ou moins grande perméabilité des cultures locales, par
les censures idéologiques ou religieuses, par la contrainte d ’Etat qui pése sur les libertés individuelles [...]

14 Quand les Tchécoslovaques organisent em 1928, pour le dixieme anniversaire de leur Etat, la premiére
représentation parisienne du célébrissime opéra La Fiancée Vendue de Smetana, c¢’est moins pour faire
connaitre cette oeuvre que pour célébrer diplomatiquement et musicalement la reconnaissance de leur Etat en
terre francaise. De la méme fagon, pendant la Conférence de la Paix, la délégation tchécoslovaque avait mobilisé
le Quatuor tcheque, une des formations de musique de chambre les plus célébre de son époque, pour séduire le
Tout-Paris des décideurs. Les flux qui peuvent étre le résultat d’initiatives individuelles — on I’a bien vu avec le
réle qu’a joué a Paris le salon de la princesse Winnaretta Singer-Polignac — peuvent ainsi prendre une teinture
politique et diplomatique affirmée.
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no acompanhamento de combatentes (com as marchas), para impressionar o adversario (0s
famosos cantos hussitas®® do inicio do século XV), para honrar os desaparecidos (Requiem) ou
mesmo para celebrar a vitoria (notoriamente o canto Te Deum) (FLECHET, MARES, 2013).
Ao abordar questdes que refletem sobre as relacbes que podem ser feitas entre a musica
e a politica, Fléchet e Marés (2013) apresentam casos em que o0 contato artistico — por parte de
artistas ou de movimentos musicais organizados por entes estatais — pode ser visto como um
compromisso ou aprovagdo de um regime em vigor e inclusive, representar um ensejo de

determinado Estado:

Devemos, n6s, em nome da cultura ou da arte, concordar em atuar em um pais cujo
regime estd sujeito ao oprobrio geral? Lembramos das reprovacfes direcionadas a
Yves Montand durante sua turné ao Oriente ap6s 0 esmagamento do levante de
Budapeste. Aqui é lembrado o constrangimento da viagem de 1980 da Orquestra de
Paris dirigida por Daniel Barenboim a Argentina do general Videla. [...] A mdsica —
0 mesmo vale para o esporte — também tem sido utilizada como instrumento de
pacificacdo e comunicacdo: o caso da abertura da China a épera ocidental é revelador
desse esforco de compreensdo... que, entretanto, ndo funciona unilateralmente. O
mesmo é verdade, no contexto da Guerra Fria, para as turnés musicais organizadas
pelos dirigentes do bloco soviético: um instrumento de propaganda, assim o
compreenderam 0s comunistas responsaveis pela vida cultural a partir do momento
em que o comércio é retomado entre Oriente e Ocidente. (FLECHET, MARES, 2013,
p. 8, tradugdo nossa’®).

A musica, portanto, € uma das mais diversas manifestacdes culturais existentes e ha
varios artistas que se destacam ao trabalhar, de forma consciente, questdes sociais, econdmicas
e politicas em suas obras, com a clara intencdo de manifesta-las. Como bem nos explicam
Dorgival e Thales (2017), a musica pode ser interpretada como uma forma de comunicacéo, ou
até mesmo o reflexo de condi¢bes sociais diversas, como identidade, racismo, pobreza,
nacionalismo, unidade, coletividade, entre outras, assim como ser perfeitamente utilizada como

um instrumento politico, com propdsitos culturais. Os Autores (2017) enfatizam que:

15 Os hussitas eram os tchecos seguidores das ideias de Jan Huss, um padre e tedlogo que influenciou os
reformadores protestantes do século XVI na Boémia. Travaram diversos conflitos, principalmente apds a morte
de Huss — que foi punido pela Igreja Catolica, acusado de heresia —, onde entoavam cantos de batalha para
impressionar e intimidar os adversarios.

16 Doit-on au nom de la culture ou de I’art accepter de se produire dans un pays dont le régime est soumis d
[’opprobre général ? On se souvient des reproches adressés a Yves Montand lors de sa tournée a I’Est apreés
I’écrasement de |’insurrection de Budapest. Ici, ¢ est [’embarras de la tournée de 1980 de I’Orchestre de Paris
dirigé par Daniel Barenboim dans I’Argentine du général Videla qui est évoqué. [...] La musique — c’est vrai
aussi du sport — a été également utilisée comme un instrument de pacification et de communication : le cas de
["ouverture de la Chine a l’opéra occidental est révélateur de cet effort de compréhension... qui ne fonctionne
toutefois qu unilatéralement. Il en est de méme, dans le contexte de la Guerre froide, pour les tournées musicales
organisées par les dirigeants du bloc soviétique : un instrument de propagande, c’est ainsi que l’entendent les
responsables communistes de la vie culturelle & partir du moment.



47

Artistas podem abragar uma causa social, utilizando-se de sua vivéncia para refleti-la
na forma de uma cancéo e alcancar seu publico alvo, fazendo com que vérias pessoas
se identifiqguem ou até mesmo que sua mensagem possa chegar em pessoas que nao
necessariamente possuam uma vivéncia na causa especifica, mas através do elo
empatico que a musica proporciona, ao contribuir para o sentimento de alteridade no
sentido da nocéo de coletividade [...]. (CUNHA, OLIVEIRA, 2017, p.9).

Ao estudar sobre a incorporagdo de elementos politicos no aspecto discursivo da musica
das chamadas divas pop, Dorgival e Thales (2017) percebem que artistas como Lady Gaga,
Beyoncé, Christina Aguilera e M.I.A., utilizaram-se de recursos da escrita e da voz aliados a
seu poder de propagacdo na midia, para repassar suas mensagens atreladas a temas emergentes
da atualidade e que estdo conectados as Relagdes Internacionais. Indo além das suas obras
musicais, percebe-se que existe, de fato, um engajamento politico das artistas, bem como um
comprometimento com as causas que vai muito além de escrever e performar as suas cangoes,
mas também mostrando a for¢a que elas tém através da imagem e de sua influéncia nas midias
(CUNHA, OLIVEIRA, 2017, p. 25).

Posto isso, a masica é uma manifestacdo artistica que possui capacidade de impacto
significativo na vida das pessoas, uma vez que proporciona a experimentacdo de sensacoes
diversas para quem a escuta, possuindo a capacidade de promover conexdes emocionais com
cada individuo. Além disso, a musica consegue impactar coletivamente, conectando pessoas
que possuem um sentimento muatuo de identificacdo em relacdo a algum tema especifico.
Portanto, quando artistas da musica se utilizam da sua prépria imagem, bem como das suas
performances, para defender causas sociais e politicas, percebemos o quéo influenciadoras e
potentes de engajamento podem tornar-se suas obras e manifestacbes num contexto de cultura

da midia, bem como seu papel como individuos de relevancia nas Relag¢des Internacionais.
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3 MUSICA NO BRASIL: DISCUSSOES SOBRE A MUSICA POPULAR
BRASILEIRA, EM TERRITORIO BRASILEIRO

Apoés explorar a bibliografia sobre a musica, performance e as possibilidades de
aproximacdo entre musica e as RelacGes Internacionais, partimos para a analise do contexto
brasileiro, fazendo uma breve passagem sobre como surgiu a musica em territdrio brasileiro. O
fato de Brasil ter sido colonia de Portugal, interfere fortemente na produgdo musical que existia
em solo brasileiro antes da chegada destes, e marca profundamente as manifestacbes musicais
que aqui ja existiam. Fora do objetivo deste trabalho, fazemos uma breve analise destes aspectos
para que o leitor possa situar-se cronologicamente e enriquecer sua leitura.

No segundo topico discutiremos conceitos de musica popular para entdo descobrir
como surgiu o termo Musica Popular Brasileira (MPB), valorizando seu contexto histérico e a
conjuntura politica, social e econdmica de seu surgimento. Logo, um estudo de caso interessante
mostra como foi feita a apropriacdo da musica de Carmen Miranda por Getulio Vargas, de
forma a utiliza-la segundo seus propdsitos politicos para construir uma imagem internacional
do que é o Brasil, aliado também a industria cinematogréfica.

Discutiremos o fendmeno cultural da Musica Popular Brasileira, tentando delimitar
seu surgimento do ponto de vista estético e cronoldgico, realizando um recorte sensivel de
género, etnia e classe social, contextualizando também as manifestacbes musicais que
ocorreram durante a ditadura militar e todo o contexto que possibilitou que a MPB se
consolidasse como musica de protesto e rede de recados na ditadura e nos anos de chumbo.
Com o apoio de teorias sobre a performance, exploraremos, do ponto de vista artistico, as
cancdes, as letras, as performances de artistas, sua utilizacdo do corpo em cena, figuras de
linguagem e ferramentas utilizadas para driblar a censura, bem como outras artes, notoriamente
o Teatro, que se manifestaram abertamente contra o regime, configurando-se como espacos de

resisténcia.
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3.1 A MUSICA ANTES E DEPOIS DO “BRASIL”

Visando situar o leitor sobre todas as nuances possiveis da importancia da Mdusica
Popular Brasileira (MPB) no contexto social dos anos de chumbo da ditadura militar (1969-
1974), pensamos ser necessario realizar uma breve andlise da historia social da musica popular
no Brasil. Em virtude de o Brasil compartilhar um passado colonial com Portugal, enriquece-
nos a analise se nos voltarmos temporalmente, de forma breve, com aten¢do as mudancas
ocorridas no contexto sociocultural da entdo metropole colonial e que foram, entdo,
transplantadas para o contexto social e cultural brasileiro. Como bem aborda José Ramos
Tinhordo, em seu livro Histéria Social da Musica Popular Brasileira (2010), “os duzentos
primeiros anos da colonizacao brasileira nada mais representaram do que uma reproducdo [com
pequenas variantes locais] da realidade da vida na metropole” (TINHORAO, 2010, p.16).

O pioneirismo de Portugal e Espanha nas navegacdes no Oceano Atlantico s6 fora
possivel gragas a unificagdo politica, juridica e administrativa prematura — quando comparada
aos outros Estados europeus que mais tarde se langariam as empreitadas oceanicas —, cuja
expansdo para o resto do mundo, por meio da conquista e do assentamento, do comércio e do
império administrativo, é considerada o evento de maior importancia na histéria da humanidade
(WATSON, 2004). A atual sociedade internacional descende deste primeiro sistema
internacional que cobriu a totalidade do globo terrestre, fruto das expansdes maritimas
europeias.

A transicdo para a economia pré-capitalista, em Portugal, trouxe consigo mudangas: a
economia, antes baseada no meio rural, se deslocou para os centros urbanos, fortemente
orientada pelo advento do projeto das navegacdes maritimas, refletindo-se, consequentemente
no campo cultural — estrutura esta que viria a ser transplantada para o futuro Brasil colonial —

como bem ressalta Tinhorao (2010):

O resultado desse novo quadro de vida urbana sob o moderno regime de relagdes de
producdo pré-capitalista — que assim tendia a abolir o interesse coletivo em favor da
particularidade expressa, caso a caso, na letra da lei — iria fazer-se sentir também no
campo cultural. E que, enquanto os cantos e dangas do mundo rural continuavam a
constituir manifestag@es coletivas, onde todos se reconheciam, a masica da cidade —
exemplificada no aparecimento da cancdo a solo, com acompanhamento pelo préprio
intérprete — passou a expressar apenas o individual, dentro do melhor espirito burgués.
(TINHORAO, 2010, p.15-16).
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As manifesta¢fes culturais que se tornariam tipicas das cidades no Brasil, estavam
apenas despontando como algo novo nos principais centros do proprio pais colonizador, neste
caso Portugal. Com o ensejo de explorar os recursos da colonia, transferia-se a estrutura
politico-administrativa portuguesa para o Brasil, bem como a organizagdo municipal baseada
no tradicional sistema de Conselhos, onde a economia agricola predominava e o nucleo urbano
das primeiras cidades e vilas servia apenas como um centro administrativo da area rural,
fazendo com que a cultura do campo se projetasse sobre o espaco das cidades (TINHORAO,
2010). Esta posi¢do “complementar” do meio rural que as primeiras cidades brasileiras
possuiam, até a elevacdo da col6nia a posicéo de vice-reinado em 1763, era uma consequéncia
do sistema de producéo agricola voltado para o mercado externo, como bem discute Tinhordo
(2010):

Ante tais condices, as vilas e as cidades dos dois primeiros séculos da colonizacéo,
ndo tendo como beneficiar-se da riqueza produzida a sua volta pela falta de um
mercado interno — os lucros da exportacdo ficavam com os produtores, 0s impostos
eram recolhidos pela coroa —, abrigavam uma populacdo permanentemente reduzida
e pobre, cuja sobrevivéncia dependia de pequenas lavouras de subsisténcia, 0 que
constituia mais uma forma de subordinar o0 meio urbano ao modo de vida rural. [...]
Essa caracteristica das cidades dos dois primeiros séculos de vida colonial iria
determinar, no plano cultural, o estabelecimento de uma particularidade destinada a
tornar-se uma marca da evolucdo das atividades e criacBGes destinadas ao lazer urbano
no Brasil: a coexisténcia de manifestacfes tipicas das cidades sempre ligadas as elites,
e de formas populares de diversdo invariavelmente derivadas da tradicdo rural.
(TINHORAO, 2010, p.35-6).

Tinhor&o (2010, p. 36-7) enriquecendo nossa analise com sua pesquisa documental, ao
consultar a carta escrita no porto seguro de Vera Cruz pelo escrivao Pero Vaz de Caminha em
busca das primeiras manifestacbes sonoras no Brasil, nos conta que 0s primeiros sons
produzidos pelos portugueses em solo brasileiro foram de trombeta e, notoriamente, de gaita, o
instrumento até entdo mais popular dos camponeses em Portugal. Tinhordo (2010) explica com
mais detalhes, ainda estipulando possiveis “géneros” que estariam se formando no Brasil

colonial, que:

(...) a maioria dos tripulantes das naus e dos que saiam para a aventura do mar era
gente de regides rurais entdo em decadéncia, o outro instrumento musical citado logo
adiante na carta de Caminha seria exatamente o segundo mais encontrado, ao lado da
gaita de foles, entre o povo portugués: o tamboril. ‘Nesse dia enquanto ali andavam
[0s indios], dangaram e bailaram sempre com 0s nossos, ao som de um tamboril nosso,
como se fossem mais amigos nossos do que nos seus’. Assim, posto que, além desses
sons particulares do mundo rural, o Unico tipo de musica citada na carta de Pero Vaz
de Caminha foi a dos cantos religiosos com que todos 0s presentes acompanharam a
cruz a ser erguida no local da primeira missa rezada na terra descoberta [‘E com os
religiosos e sacerdotes que cantavam, & frente, fomos trazendo-a dali, a modo de
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procissdo’], pode-se dizer que ai estariam indicados os dois géneros musicais que, de
fato, iriam prevalecer no primeiro século da descoberta: o rural portugués na area dos
sons profanos-populares, e o erudito da igreja na das minorias responsaveis pelo poder
civil e religioso. (TINHORAO, 2010, p.37-8).

A musica esteve presente desde antes da chegada dos portugueses ao Brasil — bem como
em todo o continente Americano antes da chegada dos povos europeus — dado que 0S povos
indigenas que aqui ja habitavam possuiam suas proprias manifestagdes musicais, cujos registros
pioneiros datam ainda do século XIV (SECRETARIA DE CULTURA E JUVENTUDE, SBC-
SP, s.d.). Em decorréncia do processo colonial e, notoriamente, da diaspora africana, as
referéncias sonoras que comporiam as caracteristicas da musicalidade no Brasil se expandiram
— em consequéncia da via da dominacgdo violenta, onde a mdsica tornou-se um terreno de
disputa, gerando apagamentos histéricos irremediaveis. Analisar a extensa historia social da
formacédo musical no Brasil desde a chegada dos portugueses até o século XX foge ao escopo
desta pesquisa, podendo, contudo, ser perfeitamente aprofundada na consulta ao livro de
Tinhoréo (2010), caso o leitor tenha interesse.

A europeizagdo sempre esteve acentuada na cultura brasileira, relegando as
manifestacdes negras e indigenas que ndo se adequavam aos critérios de qualidade impostos
pela cultura branca a uma condicgéo de subcultura. Na musica, ndo foi — e segue ndo sendo —
diferente, continuando a ser essencialmente branca e ainda se valendo de recursos com a
“cita¢d0”, ao incorporar trechos que claramente remetiam harmdonica ou ritmicamente a masica
produzida por negros e indigenas, sem modificar radicalmente a estrutura da cancdo — que
continuava sendo fundamentalmente branca (SALDANHA, 2008).



52

32 QUAO POPULAR E A SUA MUSICA POPULAR? DISCUTINDO
ENTENDIMENTOS SOBRE MUSICA POPULAR

Ampliaremos a discussao sobre a defini¢cdo do que é a musica popular, de acordo com
0 contexto brasileiro, para entdo poder adentrar no tema da Musica Popular Brasileira (com
iniciais maiusculas), como movimento cultural especifico, com suas discussfes particulares.
Torna-se importante retomar o tema para evitar confusdes seméanticas e proporcionar uma
clareza metodoldgica para a pesquisa inserida no contexto brasileiro. Para introduzir a

discussédo, Téania da Costa Garcia (2013) aborda o contexto no qual:

As transformacGes ocorridas no cenario internacional apés o fim da Segunda Grande
Guerra, ao anunciarem a hegemonia norte-americana, colocaram em curso, na
Ameérica Latina, mudancas estruturais nos campos politico, econdmico e social,
responsaveis por acontecimentos que marcariam as trés décadas seguintes. Tal
processo, ao provocar rearranjos internos em todos os niveis das sociedades,
desencadeou um movimento, no plano simbodlico, de revalorizacdo da identidade
nacional, a fim de fazer frente a mundializacdo da cultura promovida pela nova
dindmica da ordem internacional. No universo das artes, a musica popular, pela sua
capacidade de difusdo, gracas ao barateamento da tecnologia disponivel e a circulagao
entre os distintos grupos sociais, tornou-se expressdo das disputas em torno da
identidade nacional. Redefinir o simbélico da nacdo implicava também na redefinicdo
dos grupos que partilhariam o poder. (GARCIA, 2013, p. 17).

No Brasil, a histdria da cangdo popular, como um simbolo de brasilidade, esteve ligada
muito mais a vida urbana do que a vida rural, cujas expressdes musicais ligadas ao meio rural,
como a mausica caipira, ndo eram relacionadas como representacdo da identidade nacional
(GARCIA, 2013), por mais que as populacGes camponesas mais pobres fossem majoritarias
(TINHORAO, 2010). Ritmos oriundos da vida urbana como o samba dos anos 1930, a Bossa
Nova no final dos anos 1950, a MPB e o movimento cultural da Tropicalia nos anos 1960
tiveram um papel de destaque na caracterizacdo do que seria a musica nacional, a musica
brasileira (GARCIA, 2013, grifo nosso).

A figura do homem do campo sempre fora alvo de estigmatizacdo até a chegada da
influéncia do country estadunidense, nos anos 1980, que fez com que toda a producao cultural
proveniente do meio rural fosse assimilada positivamente pelas camadas médias urbanas
(GARCIA, 2013). Mario de Andrade, poeta, escritor e musicdlogo brasileiro, um dos pioneiros
no movimento Modernista no Brasil, conseguira estabelecer relacbes de conexao entre a masica
rural como simbolo da identidade nacional, adotando uma definicao bastante influente do termo

musica popular como mdusica rural (NEDER, 2010):
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No campo dos estudos folcléricos, com Mario de Andrade, a musica rural alcangou a
importancia devida. Para o intelectual, tal manifestagdo era a grande expressdo da
identidade brasileira, permitindo identificar as influéncias dos diferentes grupos
étnicos formadores da ‘raga’. Todavia, como ja observamos anteriormente, para o
movimento modernista essas sonoridades ndo tinham importancia per si, isto é, ndo
se advogava a defesa do passado e a preservacdo dessas expressdes musicais como a
alma do povo brasileiro. A ideia era extrair dai a matéria-prima que, fusionada com
as referéncias da mdsica erudita europeia, forjaria a moderna musica brasileira,
nacional e cosmopolita. (GARCIA, 2013, p.30).

Como exposto acima, para Mério, o termo musica popular era associado as musicas
das comunidades rurais tradicionais, fazendo oposicdo a denominada por ele de musica
popularesca, urbana e midiatizada — notoriamente aquela que é mais comumente associada
como musica popular (NEDER, 2010). Mério de Andrade entendia que a musica popular (para
ele, a folclorica, a tradicional), detinha a esséncia nacional, porém, s6 chegaria ao patamar de
representacdo da identidade brasileira se adotasse pardmetros da musica erudita para converter-

se no que ele denominava como musica artistica, como bem nos explica Alvaro Neder:

Esta preocupacdo com o campo folclérico — que detinha, em sua visao, a identidade
nacional —foi mobilizada por forca do ideal utépico de Mario: a conducdo progressiva
do ‘povo brasileiro’ de um estado de atraso tecnoldgico até a superagdo deste, e que
seria presidida pela musica erudita [de origem europeia]. [...] No outro polo da
dicotomia, a musica ‘popularesca’ [como se referia a musica popular-comercial, como
vimos], eivada de internacionalismos, ndo conduziria a efetivacdo de sua utopia, seu
projeto teleolégico de superacdo do atraso tecnolégico brasileiro rumo ao progresso,
mas sem perda da ‘esséncia’. (NEDER, 2010, p. 183).

O debate segue sendo alimentado por outras frentes, como a Comissdo Nacional do
Folclore!’, criada em 1945 com o prop6sito de discutir a masica popular, que tinha a misséo de
“congregar intelectuais das diversas regides do pais, a fim de construir uma imagem univoca
da nagdo brasileira” (GARCIA, 2013, p. 30), tentando controlar a modernizagdo e influéncias
externas para que ndo corrompessem a cultura nacional. A discussdo sobre a defini¢do do que
seria folclore gerou controvérsias, isto porque o entendimento do que seria fato folclérico, seria
reconhecido como “as manifestagdes da cultura popular nao necessariamente tradicionais, de

aceitacdo coletiva anénima ou ndo” (VILHENA, 1997, p. 140 apud GARCIA, 2013) e entrava

17 Apés 10 anos da sua criagdo, o movimento folclorista passou a se estruturar com o apoio do Estado, tendo
realizado congressos, organizado museus, exposi¢@es e entidades que se dedicavam a preservacdo da cultura
popular. Foi no Congresso Brasileiro de Folclore de 1951 que foram edificadas a defini¢@o de “fato folclorico”,
documentado na Carta do Folclore Brasileiro (GARCIA, 2013).
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em conflito direto com o conceito europeu, que exigia o carater da “tradicionalidade” como
requisito essencial, gerando diversos consensos a respeito.

A Revista da Musica Popular, criada em 1954, participou do debate defendendo a
existéncia de um folclore urbano. Uma das suas reivindicac6es foi a de tornar o samba dos anos
1930 na musica folclérica nacional, retomando a discussdo sobre a origem do samba e das
diversas apropriagdes sofridas pelo género, pensando sua relagdo com a identidade nacional e
a definicdo de seu lugar social (GARCIA, 2013). A publicacdo destacava a discussao sobre o
que deveria ser considerado uma auténtica musica popular brasileira (grifo nosso), decantando
0 imenso repertorio musical que era veiculado pelos meios de comunicacdo, que muitas vezes
traziam tragos de sonoridades estrangeiras latentes.

Garcia (2013) também traz a pertinente distincdo entre musica folclérica e musica
popular, ressaltando que o folclore seria a representacdo da tradicdo, enquanto o popular, a
ruptura com essa tradi¢do. Ao citar o intelectual e musico chileno Eduardo Carrasco (1982, p.7
apud GARCIA, 2013, p.18), compartilha a definicdo dada pelo autor de que a musica folclérica
¢ “local ¢ se incorpora a vida do povo como qualquer outra tradicdo assimilando-se a acdo e a
crenga concreta, cujas bases se perdem na memoria do povo que cria” e que “as formas de
relacdo que cria entre o executante e quem a escuta, ndo tem que ver com o que nos, hoje em
dia, entendemos como espetaculo”. A musica popular, por sua vez, esta associada, desde o seu
surgimento, “ao baile e outras atividades sociais da vida citadina, onde ja ndo mais se encontram
os fios da tradicdo folclorica e as finalidades prescritas pelo rito”, possuindo, claramente, uma
relagdo com “a vida moderna que inventa a cancdo popular ¢ lhe tem dado forma atual de
produto de consumo, com caracteristicas cada vez mais internacionais e mais distantes das
culturas originais” (CARRASCO, 1982, p.7 apud GARCIA, 2013, p.18).

Segundo Alvaro Neder (2010) existem definigdes comumente utilizadas para o termo
musica popular, que normalmente sdo vistas como “naturais” sem serem devidamente
analisadas. Neder, ao citar Birrer (1983, p.104 apud Neder 2010) apresenta algumas defini¢des
sobre masica popular que foram instituidas em seu contexto temporal especifico e que foram
dadas por verdadeiras.

Dentro das “definigdes normativas”, presume-Se que a masica popular seja uma
expressao cultural inferior. Esta definicdo, por si s6, é considerada pelo Autor (2010) como
arbitraria, pois apresenta caracteristicas ideoldgicas e juizos claros de valor. J& nas “definicdes
negativas” a musica popular é a masica que ndo é do outro tipo, ou seja, é toda aquela pratica

musical que ndo se pode definir como musica erudita, ou folclérica. Embora possamos
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concordar que a musica popular ndo € o mesmo que musica erudita ou folclérica, segundo Neder
(2010), as trés partilham elementos entre si.

Para Middleton (1997, p.4, apud NEDER 2010) existem ainda arbitrariedades nas
definicBes da natureza de cada tipo de musica, pois parte-se da ideia geral (e naturalizada) de
que a musica erudita é dificil, complexa e exigente, enquanto a musica popular — por oposi¢do
— seria entendida como fécil, simples e mais acessivel. Ora, Neder (2010, p. 185) demonstra
quao perigosa ¢ esta afirmacgdo, dado que “muitas pe¢as comumente compreendidas como
eruditas [0 coro Aleluia de Hendel, muitas cangdes de Schubert, muitas arias de Verdi] possuem
qualidades de simplicidade”, enquanto “da mesma maneira, ndo parece que as gravagdes dos
Sex Pistols sejam acessiveis, que a obra de Frank Zappa seja simples ou que a de Billie Holiday
seja facil” (grifo nosso).

Uma outra definicdo seria a sociologica, onde a musica popular é definida como aquela
associada, produzida por ou para um grupo ou classe social particular. Apesar de muitos géneros
musicais como 0 jazz e o blues, tendo surgido a partir de cangdes de trabalho de africanos
escravizados nas colonias da América do Norte, e mais tarde sendo apropriados pelas elites e
pela inddstria fonografica em ascensao, Neder (2010) contesta esta definicdo, explicando que,

no século XXI:

Esta definicdo falharia por que o campo musical ndo poderia ser reduzido a estrutura
de classes, ou seja, 0s tipos de muisicas e as praticas musicais hunca sdo propriedade
privada de um contexto social particular. A mobilidade social e a fluidez interclasses,
além do carater cada vez mais indiferenciado da difusdo midiatica e dos mercados
culturais, tornariam isso ébvio hoje. (NEDER, 2010, p. 185).

A definicdo tecnoldgica-econdmica, trata a musica popular como aquela que €
disseminada por meios de comunicacdo de massa e/ou um mercado massificado (BIRRER,
1983, p.104 apud NEDER, 2010), a qual Neder (2010) também faz a critica, dado que haveria
a necessidade de comprovar que os modos de difusdo em massa teriam afetado apenas a musica
popular, tornando-a mercadoria.

Baia (2010, p.9) ressalta a presenca do carater massivo da musica popular, pois
“constitui-se num dos fendmenos culturais mais marcantes do século XX e grande parte da
producdo musical de nossa época se insere no amplo leque de manifestaces musicais que
chamamos musica popular”, além de que, mesmo sendo uma forma de lazer e entretenimento

da vida urbana, foi “veiculo de luta ideoldgica, de mudancas comportamentais, estando sempre
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presente nos movimentos de juventude, constituindo-se assim num importante documento
historiografico”.

Neder (2010) defende que a musica popular se constroi pela caracteristica da
pluralidade, e ndo pela uniformidade, devido ao fato de que estd atravessada por categorias
historicas, sociais e culturais, ndo podendo definir-se musica popular por caracteristicas como:
origem rural, tradic&o oral, autoria coletiva, espontaneidade e autenticidade. E fato que quando
ouvimos a expressdo musica popular somos tomados por uma confusdo em relagdo a qual é,
exatamente, o seu significado, e a quais tipos de manifestacbes musicais se refere, quais
critérios possui, etc. Buscando transmitir esta caracteristica do termo musica popular, trazemos

a uma citacdo de Neder (2010), cujo esclarecimento sossega:

[...] a busca da pureza de uma definicdo rigorosa equivaleria igualmente a purificagdo
da prépria masica, retirando-a do cenario histérico especifico onde ocorrem sua
elaboracdo e seus confrontos, sempre e a cada vez, o que resultaria em seu
empobrecimento e reificagdo. O fato de que todos os sentidos sdo social e
historicamente marcados [0 que uma pessoa defende por popular pode ser contestado
por outra pessoa ou outro tempo] ressalta a constatag@o de que o uso do termo ‘musica
popular’ nunca serd desinteressado, portanto ‘objetivo’. Este nome sera usado de
maneira diferente dependendo da pessoa que o proferiu, em cada momento, em cada
local; e seu carater e caracteristicas serdo definidos e construidos com referéncia a
seus outros in absentia, notadamente a musica erudita e a musica tradicional. Adota-
se aqui, entdo, uma outra maneira de compreender a musica popular em seu
dinamismo: através de suas rela¢Ges. (NEDER, 2010, p.182-83).

Estes elementos estdo sempre em movimento, fazendo com que o termo mdusica
popular indique um conjunto aberto de musicas com suas caracteristicas variadas, e tornando

este termo cambiante segundo o contexto temporal e espacial (NEDER, 2010).
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3.3 “O PRESIDENTE DO BRASIL NAO ACHA PRUDENTE QUE EU VA SEM MINHA
PROPRIA ORQUESTRA” — O GOVERNO VARGAS E A MUSICA POPULAR COMO
FERRAMENTA POLITICA

Um estudo de caso interessante para analisar as interseccdes entre a musica, a politica
e as RelagOes Internacionais sdo a forma como o Governo de Getulio Vargas utilizou-se da
mausica popular para veicular os ideais de seu governo, bem como a relacdo privilegiada entre
ele a cantora Carmen Miranda. A Revolugdo de 30 foi um evento histérico que representou a
ruptura de um sistema socioeconémico desgastado, comandado pela aristocracia rural que cada
vez mais perdia sua hegemonia frente as reivindicacdes das classes industriais em ascensao e 0
crescente proletariado urbano'®. Durante quinze anos (de 1930 a 1945), Getdlio Vargas ocupou
a presidéncia da Republica dos Estados Unidos do Brasil (primeiro nome oficial do pais desde
a Proclamacéo da Republica, até 1968), atraves de um golpe de Estado perpetrado pelo préprio
Vargas, com o0 apoio dos militares, em 10 de novembro de 1937 (VICENTE, 2006).

O governo iniciaria com a dissolucdo do congresso e a extingdo de todos os partidos
politicos naquele mesmo ano, quando, dois anos mais tarde, Vargas criaria o Departamento de
Imprensa e Propaganda (DIP) para servir-lhe de apoio, como 6rgéo de comunicacao social, com
0 objetivo de centralizar, coordenar, orientar e superintender a propaganda nacional, interna
ou externa e incentivar uma arte e uma literatura genuinamente brasileiras (DL n.1.915 de
27/12/1939). O Decreto-Lei criava divisdes e se propunha a colaborar com artistas nacionais —
e estrangeiros — demonstrando vontade politica em conceder estimulos e incentivos para a
producdo de quaisquer produtos culturais que se aproximassem dos interesses nacionais e
contribuissem para uma boa representacdo do pais aos olhos estrangeiros (DL n.1.915 de
27/12/1939). Devido ao alto indice de analfabetismo (56,4% da populacdo adulta em 1940), o
radio tornou-se um dos instrumentos privilegiados da propaganda oficial (VICENTE, 2006).

Foi no Governo Vargas que a musica popular teve destaque ao ser utilizada como uma
ferramenta politica de propaganda. Entre os artistas que acompanhariam Vargas na comitiva
oficial que passaria pela Argentina e pelo Uruguai, estaria Carmen Miranda e 0 conjunto Bando
da Lua, banda de samba acompanhante da cantora (TINHORAO, 2010). Quando da ocasido da

vinda de Lee Schubert, empresario da Broadway, ao Brasil, a atuacdo de Carmen Miranda logo

18Antes deste marco, a presidéncia da Republica era ocupada, ora por um representante da oligarquia paulista,

produtora de café, ora por um representante da oligarquia mineira, produtora de leite.
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Ihe despertou o interesse, fazendo surgir o convite para que a cantora fosse aos Estados Unidos
(CARMEN MIRANDA: BANANA IS MY BUSINESS, 1995). Entretanto, ndo havendo
vontade da parte de Schubert para que a Banda da Lua acompanhasse a cantora, Tinhor&o nos
dé mais detalhes sobre o fato de Vargas ter condicionado o veredito (2010):

E a prova de que Getllio Vargas era quem pessoalmente determinava as diretrizes
para o uso de artistas populares em sua propaganda politica estaria ndo apenas no fato
de ter ordenado a criacdo de uma Hora do Brasil na Radio EI Mundo, de Buenos
Aires, logo no segundo ano de sua gestdo [...], mas no de ter recebido a mesma Carmen
Miranda e os musicos do Bando da Lua, para recomendar a cantora que nao aceitasse
0 convite do empresario Lee Schubert, da Broadway, sem a inclusdo dos musicos
brasileiros que a acompanhavam. (TINHORAO, 2010, p. 316-17).

E entdo, como esperado, Carmen Miranda dissera sem eles, eu n&o irei, o que faria
com que, ainda frente a recusa ferrenha de Schubert, o entdo presidente Vargas viabilizasse para
gue a Banda da Lua a acompanhasse, ja que a oportunidade de representar o Brasil no exterior
estava apresentada na figura da cantora como a embaixatriz da boa vizinhanca (CARMEN
MIRANDA: BANANA IS MY BUSINESS, 1995).

No contexto internacional a época, com o advento do Estado Novo (novembro de
1937) no Brasil, um periodo cujo autoritarismo, nacionalismo e centralizacdo de poder
acirraram-se no Governo Vargas, houve uma identificacdo ideoldgica deste com os regimes da
Alemanha nazista em Berlim e do fascismo italiano em Roma (CERVO, 2012). Havia uma
simpatia declarada de Vargas pelos regimes totalitarios europeus, o que alarmava fortemente
os Estados Unidos, que temia ter seus interesses prejudicados caso houvesse um alinhamento
declarado — que, contudo, ndo ocorreu, para ndo prejudicar a amizade estadunidense (IBIDEM,
2012). Os Estados Unidos, logo apds o fim da Primeira Guerra Mundial e a Grande Depresséo,
que prejudicaram o comércio exterior da América Latina — reduzindo fortemente o
fornecimento externo de manufaturados e as exportacGes primarias de alimentos —,
conscientizaram-se de que potencialmente tomariam o lugar da Europa no comércio, nos
investimentos e na politica (SARAIVA, 2008). Temerosos da influéncia das poténcias do Eixo
na América Latina, mostraram-se como porta-vozes da chamada Politica da Boa Vizinhanca,
substituindo a politica do Big Stick pela da negociacdo, cujo contexto antecessor se encontra

desde o inicio do século XX:

A época dos imperialismos que precederam a Primeira Guerra, a competicio havia-se
acirrado, especialmente com a penetracdo arrogante da Alemanha. Em 1904, os
Estados Unidos acrescentaram & Doutrina Monroe o chamado coroléario Roosevelt,
pelo qual enfrentariam a concorréncia europeia aplicando os mesmos métodos de
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dominagdo. Se o esquema vinha tendo aplicacao irrestrita sobre a América Central e
o Caribe, em toda parte provocou a revolta e despertou o sentimento antianque, nada
favoraveis aos interesses norte-americanos. Liderangas locais, como 0s
revolucionarios mexicanos e homens de Estado, intelectuais e altivos diplomatas [...],
repudiaram o deslocamento do imperialismo da Europa para os Estados Unidos. As
Conferéncias Pan-Americanas, que recobraram sua periodicidade a partir de 1923,
tiveram papel importante como reflexo da opinido latina sobre a norte-americana, que
era imperialista, alids, em sua vertente republicana. Nos anos 1920, as opinides foram-
se afinando aos poucos, e uma nova politica de boa vizinhanca teve chance de ser
posta formalmente em marcha por Roosevelt em 1933. (SARAIVA, 2008, p.152-53).

Iniciada com seu antecessor, o republicano Herbert Hoover, a Politica de Boa
Vizinhanga ganhara novas configuragcbes sob o comando de Franklin Roosevelt, cujos
assessores orientaram que, “ao invés da exploracdo pura e simples, muitas vezes acompanhada
de violéncia militar, os Estados Unidos deveriam atuar no incentivo ao desenvolvimento
econdmico, cultural e social dos paises vizinhos” (LOCASTRE, xxxx). Culturalmente, na
primeira metade do século XX, apresentam-se mudancas significativas na sociedade ocidental,
empreendidas como resultado dos efeitos da Politica da Boa Vizinhanga, notando-se atraves
das artes, dos valores, das identidades, do comportamento e indumentarias, e em linguagens
simbolicas (LOPES, 2008). A industria cultural estadunidense faz-se presente através da
Divisdo de Cinema, um departamento estratégico que passou a integrar o governo, auxiliando
na veiculacdo dos valores culturais e de propaganda dos EUA, quando surge a figura do
produtor Walt Disney e, no Brasil, de Carmen Miranda, coincidindo com a busca de Vargas

pela busca da fiel representacdo do que seria a “identidade nacional brasileira”:

E nessa época que a figura de Carmen Miranda é transformada em simbolo de
identidade nacional brasileira e latino-americana, por meio de seus filmes e
espetaculos, tanto em nosso pais como fora dele, principalmente através do cinema
norte-americano. Em tal contexto, sdo utilizados elementos que a associavam ao
Brasil, como a imagem da mulher brasileira que canta e samba, retratando o
tropicalismo nacional por meio das letras de suas musicas e do seu gingado, de suas
vestimentas e adornos. O papel da imagem e divulgacdo de Carmen Miranda nas
relacfes entre o Brasil e os EUA, como meio de promover uma aproximacdo da
Politica da Boa Vizinhanca, também estd associado a um momento em que o cinema
é eleito como um meio eficaz para promover uma aproximacdo favoravel aos
interesses estadunidenses na América Latina (LOPES, 2008, p. 4-5).

Sobre Walt Disney, destacamos as animagfes encomendadas pelo governo
estadunidense: Al6 Amigos (Saludos Amigos, 1942) e Vocé Ja Foi a Bahia? (The Three
Caballeros, 1944), com a estreia notoria do personagem José Carioca, um papagaio amigo do
Pato Donald (Donald Duck), criado para representar o esteredtipo do brasileiro, com um estilo

de vida malandro, que bebe cachaca e caracteristico dos sambistas cariocas (MACEDO, 2020)
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— e que inclusive, viriam a interagir junto a Carmen Miranda na animacéo estrategicamente
produzida pelo governo estadunidense®. A Figura 1 mostra o poster da animago. Duas das
trilhas sonoras iconicas que aparecem nesta animagéo séo: Aquarela do Brasil, de Ary Barroso,
composta em 1939 e cantada por Ciro Monteiro, que enaltecia a beleza e a grandiosidade do
Brasil, representando o samba-exaltacdo, concebido durante o Estado Novo e valorizando o
nacionalismo do regime estadonovista; e Tico-Tico no Fuba, composta em 1917, que aparece
apenas em versdao instrumental, um choro composto por Zequinha de Abreu e que foi
interpretado por Carmen Miranda em seus inimeros shows, tornando-se uma das cancdes

brasileiras mais conhecidas internacionalmente.

Figura 1 - poster promocional de “Saludos Amigos” (1942)

WALT DISNEY Gees Soutf Umerican

N WS CAYEST MUSICAL TECHNICOLOR FEATURE
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NITRIAUTES BY AKD BADND MCTRRLS InC

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Saludos_Amigos. Acesso em 07 set. 2022

19 A animagdo completa pode ser apreciada através do link: <https://www.youtube.com/watch?v=fuacJZF_xCE>.
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Nascida “Maria do Carmo Miranda da Cunha” em Portugal (1909), porém vinda ao
Brasil com sua familia antes mesmo de completar um ano de idade, Carmen Miranda seria a
representante da cultura brasileira no exterior durante o periodo da Guerra, como parte de uma
estratégia de Holywood para promover uma imagem — extremamente equivocada — da América
Latina. A Figura 2 mostra a artista em seus figurinos em cenas do filme The Night in Rio (1941).
A atriz e cantora atuou em inimeros filmes produzidos por Hollywood?, disputando a
popularidade com as préprias atrizes estadunidenses, porém interpretando ritmos que seriam
misturas de rumbas, congas, ritmos cubanos e mexicanos, cujo objetivo era representar as

interpretacOes do viés estadunidense do que seria a musica latina (MACEDO, 2020).

Figura 2 - Carm

Fonte: https://www.historiadamoda.com.br/2018/02/a-baiana-estilizada-de-carmen-miranda.html.
Acesso em 6 set. 2022

A atuacdo de Carmen Miranda levanta questfes muito delicadas no que se refere ao

embranquecimento da cultura negra para culto midiatico, dado que ela assumia, como parte do

20 Os primeiros filmes hollywoodianos de Carmen Miranda no contexto do fortalecimento da Politica da Boa
Vizinhanga e que apresentam a narrativa cinematografica de representacdo da América Latina sdo: Serenata
Tropical (Down Argentine Way, 1940), Uma Noite No Rio (That Night in Rio, 1941), e Aconteceu em Havana
(Week-End in Havana, 1941), produzidos entre 1940 e 1941, e também Entre a Loura e a Morena (The Gang’s
All Here, 1943). A escolha foi feita segundo o critério de MACEDO (2020) de que é a partir destes filmes em que
se estrutura e se definem as imagens mais fortes da artista, que permaneceram no imaginario popular.
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seu figurino, as vestimentas que representavam a figura da baiana, naturalmente uma mulher
negra, cantando samba, um ritmo oriundo de descendentes de africanos escravizados. Branca,
de olhos verdes, a figura de Carmen Miranda agradava o paladar visual de padréo eurocéntrico

que predominava na midia e no cenario musical daquela época:

Aos olhos da midia e do governo brasileiro, ela teria a missédo de difundir no exterior
0 samba e a cultura brasileira. Todavia, ha de se considerar que ao encarnar a baiana
branca, de certa forma, Carmen Miranda higienizava a cultura afro-brasileira para o
circuito midiatico daquele momento e incorporava a imagem considerada ‘ideal’ para
uma embaixadora da cultura nacional [...] A baiana branca de expressivos olhos
verdes, de cabelo disciplinado, corpo curvilineo e coberta de tecidos cintilantes e
caros, apresenta-se ao publico brasileiro como uma imagem ‘autorizada’, uma versio
considerada aceitavel de um icone ndo apenas da Bahia, mas do Rio de Janeiro do
comecgo do século XX, entdo capital do pais. A imagem ‘autorizada’ e ‘aceitavel’
significava distanciar-se da pele negra, dos contornos fartos do corpo, dos indicios de
uma religido que era mal vista e muitas vezes satanizada e da pobreza que circundava
a maior parte da populacdo negra naquele contexto. Era uma imagem do pais
pasteurizada, higienizada e que estava de acordo com os padrGes de consumo da midia
brasileira e estrangeira. (MACEDO, 2020, p. 266-67).

Muito antes de assumir a figura da baiana estilizada, o carisma sedutor da artista
conquistara o governo Vargas devido ao repertorio composto por sambas que exaltavam a
aspectos da cultura nacional (MACEDO, 2020). Assim, Carmen Miranda tornou-se uma das
artistas preferidas de Getulio Vargas, justamente pelo seu potencial apelo sedutor aos Estados
Unidos, o que fazia com que o Estado Brasileiro assumisse uma postura paternalista para com
os artistas (VICENTE, 2006). Curiosamente, a censura, principalmente ao samba-malandro,
cujo tema das letras eram os maleficios do trabalho, e ao carnaval, com potencial de critica aos
costumes e a ordem, foi uma pratica bastante praticada pelo Estado no Governo Vargas, que
muito estrategicamente, percebia o seu potencial transgressor nas camadas mais humildes da

populacdo:

Assim, a par das atitudes paternalistas que Vargas, de um modo geral, assumiu em
relacdo aos musicos, foi exercida pelo Estado uma forte acéo repressora. E 0 samba
foi particularmente visado dentro desta acdo, tanto em relagdo ao samba-malandro,
com sua persistente mengao aos maleficios do trabalho, como em relag¢&o ao carnaval,
com seu imenso potencial de transgressdo aos costumes e a ordem. Os malandros
tiveram suas composi¢des fortemente censuradas e/ou foram cooptados a reproduzir
0s conteudos ideoldgicos preconizados pelo Estado. O carnaval, por sua vez, foi
firmemente atrelado a estrutura governamental e disciplinarizado até os limites da
militarizacdo. Seus sambas-enredo passaram, por decreto oficial, a exaltar os temas
nacionais e 0s personagens historicos caros ao Estado (VICENTE, 2006, p.9).

A presenca da censura, bem como a inferéncia por parte do Governo Vargas no

contetido e forma das cangdes do samba, foi uma das caracteristicas mais marcantes no &mbito
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da cultura popular. Ao partir da proposta de constituicio de uma “cultura nacional” que
representasse o Brasil nacional e internacionalmente, havia necessidade de incorporar a cultura
popular contetidos ideoldgicos defendidos pelo Estado, bem como eliminar tudo aquilo que néo
estivesse em consonancia pelo mesmo (VICENTE, 2006).

Um dos motivos pelos quais o chamado samba-malandro fora alvo de censura por
parte do Estado Novo era sua incompatibilidade ideoldgica com o governo Vargas, pois, para
este, era sinbnimo de um estilo de vida desregrado, ilegal e que ndo valorizava o trabalho.
Durante o Governo Vargas, o trabalho era proclamado como Unica e real possibilidade de
ascensdo social, e ndo trabalhar era sinbnimo de trair a péatria (VICENTE, 2006). Se
imaginarmos o contexto social aquela época, quando a capital do pais era 0 Rio de Janeiro, a
sociedade estava composta por uma grande parcela da populagdo negra, que alvo de
desigualdades sociais acentuadas, passaram a viver na periferia de centros urbanos, as margens
da estrutura social estabelecida. Desigualdades estas, foram profundamente herdadas do
periodo escravocrata, pois uma vez libertos, instaurara-se uma “crise de identidade entre estas
populacdes negras, que livres da senzala ndo obtém, no entanto, acesso as escolas e fabricas,
mantendo-se como mao-de-obra nao qualificada, mal remunerada e de alta disponibilidade”
(ibidem, 2006, p. 37).

Sendo o samba, portanto, um ritmo oriundo da populagdo negra, esta negacdo ao
trabalno — mal remunerado — deu origem ao aspecto social que ficou conhecido como
malandragem, criando o estigma do negro que tem aversdo ao trabalho e contribuindo
futuramente para que a figura do masico e do compositor também fossem associadas a imagem
de transgressdo e de rebeldia (VICENTE, 2006). O samba-malandro caracterizava-se,
justamente, por criticar o trabalho e seus possiveis maleficios — que acabavam por atingir esta
parcela excluida da populagdo. O samba “O Bonde de Sao Januario”, composto por Wilson
Batista e Ataulfo Alves, interpretada por Ciro Monteiro, fora censurado na década de 1940, cuja
letra original, “O Bonde de Sdo Januario/leva mais um socio otdrio/ sé eu ndao vou trabalhar”
fora censurada para “O Bonde de S&o Januario/leva mais um operario/ sou eu que vou
trabalhar .

A mdsica, portanto, configurou-se como um importante instrumento de divulgacéo das
acOes do governo, ja que Getulio Vargas, muito sabiamente, percebia seu poder de acesso ao

imaginario popular e de incorporacéo a cultura popular dos contetidos ideoldgicos propugnados

2L A cancdo pode ser apreciada no canal do YouTube do Centro de Meméria Sindical Musica e Trabalho, através
do link: https://www.youtube.com/watch?v=vsiS3sFfgTw.
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pelo Estado, ao mesmo tempo em que eliminava os aspectos indesejaveis a este. Havia uma
preocupacdo com a qualidade estética da musica que seria produzida, para que fosse a
representativa masica brasileira, pois esta deveria estar ao agrado segundo o gosto de um
publico mais refinado, notoriamente o publico estrangeiro (VICENTE, 2006), e por esta razao

é que a figura de Carmen Miranda era perfeita para atingir os propdsitos do Estado-Novo.

3.4 O FENOMENO DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA

A Modsica Popular Brasileira € tida como um género musical que se consagrou e
adquiriu status de intelectualidade a partir dos anos 1960 devido a sua proposta estética-
intelectual e por ter assumido a alcunha de musica de protesto, dada a sua inser¢do no contexto
do regime militar brasileiro. Entre algumas dificuldades em definir o que € a MPB, fizemos um
apanhado das ideias principais sobre o tema, bem como suas criticas.

Feitas as devidas discussfes do conceito de musica popular anteriormente, lembramos
que trataremos da Musica Popular Brasileira, a MPB, com iniciais maiusculas, justamente para
diferencia-la da musica popular brasileira. O termo “MPB”, desde meados da década de 60,
deixou de designar qualquer tipo de musica produzida em solo nacional, desligando-se
conceitualmente do termo mdasica popular, para designar um género exclusivo, com
caracteristicas proprias (SALDANHA, 2008).

A sigla “MPB”, portanto, ndo representa toda e qualquer musica popular produzida no
Brasil, mas sim uma vertente da musica popular urbana produzida e consumida
majoritariamente por uma faixa social de elite, amparada pela industria fonografica a época.
Esta dinamica carrega a problematizacdo de que houve uma disputa entre a MPB e outros
géneros musicais que a tornaram legitima, enquanto ndo destacava outros géneros oriundos de
classes populares e com menos renda.

Além do contexto no qual surge a MPB, é importante, para os fins desta pesquisa,
delimitar as referéncias que compuseram sua estética musical e como ela se consolida no
mercado como signo artistico respeitado e dotado de legitimidade dentro do sistema cultural a
época — e de certa maneira, até os dias atuais. Ressaltamos, de antemao, que a MPB passou a
ser sindbnimo de alta cultura, sendo frequentemente associada a uma musica de qualidade,
considerada perfeitamente capaz de representar o Brasil no exterior, ou uma “musica mais

refinada, adulta, pronta para o consumo das elites” (SALDANHA, 2008, p.8).
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A anélise da MPB como institui¢ao cultural, termo cunhado por Marcos Napolitano
(1999), defende que a MPB se consolidou no cenario cultural brasileiro com tamanha
importancia que, a0 mesmo tempo em que admitiu a peculiaridade da presenca de cangdes
hibridas — cuja estrutura poética e musical portavam elementos estéticos de natureza diversa,
fusionando sonoridades da masica folcldrica e elementos da Bossa Nova —, sintetizou a busca
de uma nova cangéo que expressasse 0 Brasil como projeto de nacéo idealizado por uma cultura
politica influenciada pela ideologia nacional-popular e pelo ciclo de desenvolvimento industrial
impulsionado a partir dos anos 50 (NAPOLITANO, 2002). Como bem assevera o Autor (2002):

[...] a consolidagdo da MPB como ‘instituicdo’ se deu a partir da relagdo intrinseca
com a reorganizagdo da industria cultural, a qual agiu como fator estruturante de
grande importancia no processo como um todo e ndo apenas como um elemento

externo ao campo musical que ‘cooptou’ e ‘deturpou’ a cultura musical do pais.
(NAPOLITANO, 2002, p.3).

Segundo Sean Stroud (2008, apud ALMEIDA, 2016), o que faz a MPB ser uma
expressdo musical singular, além de suas multiplas defini¢des, séo dois fatores: seu mecanismo
de mistura, que se deve a sua capacidade de utilizar elementos de diversos géneros e estilos
musicais e, mesmo assim, ser identificada por uma sigla homogénea; sua capacidade infinita de
reinventar-se, fazendo com que a sigla persista aos intempéries dos anos mobilizando atores e
grupos sociais e estreitando as fronteiras com outras manifestagdes musicais.

A Bossa Nova, género antecedente a MPB, surge em meados dos anos 1950, oriundo
da classe média alta da zona sul do Rio de Janeiro, tomando como matrizes o samba-cancéo e
0 jazz estadunidense (SALDANHA, 2008) e orientada por um proposito artistico sem
compromissos, de viés mais esteticista e com pretensdes de colocar a musica popular brasileira
na vanguarda musical do planeta (MACIEL, 2012). Apesar do género ter surgido nesta década,
algumas de suas composi¢oes mais emblematicas como Garota de Ipanema, Samba do Avido
e SO0 Danco Samba sdo posteriores, de 1963.

A “modernizacdo da musica popular brasileira” (MACIEL, 2012, s.p.) inicia-se nos
anos 50, refletindo o projeto nacional da chamada era juscelinista, no qual o pais, no intuito de
avancar cinquenta anos em cinco, se propunha a superar as adversidades do chamado Terceiro
Mundo. A musica, muito motivada por este contexto, assume para si a proposta dos artistas
jovens de fazer uma musica popular que refletisse esta necessidade de modernizacdo, com ares

de sofisticacdo, chegando a ponto de poder ser comparada a musica dos paises desenvolvidos,
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notoriamente os Estados Unidos, pois era claramente influenciada pelo jazz estadunidense
(MACIEL, 2012).

No periodo de 1964-65, ocorre, porém, um movimento de autocritica cultural por parte
de alguns compositores da Bossa Nova, que buscavam um samba participante, que sintetizasse
as ditas conquistas musicais do género junto a referéncias musicais de raiz, e € neste momento
que surgem as pretensdes pela adocdo de uma postura pela disseminacdo de uma mensagem
engajada socialmente e, sobretudo, nacionalista (NAPOLITANO, 1999, p.16).

Neste momento de transicdo conceitual pelo qual passava o género da Bossa Nova,
parte de alguns artistas a necessidade de uma mudanca nos temas das letras das cangdes, que,
da celebracdo das caracteristicas e da beleza da mulher brasileira, dos problemas das relagdes
afetivas, das dores do amor e o prazer no sofrimento — tudo isso bem acompanhado por melodias
liricas e ternas, alem das harmonias audaciosas oriundas do jazz —, passam a ser 0s problemas
do subdesenvolvimento e da pobreza (MACIEL, 2012), num pais que deixava cada vez mais

claro possuir problemas estruturais a serem superados e que adentrava um regime militar.

As dificuldades do cotidiano das populacGes menos favorecidas, que de vez em
quando surgiam na musica popular tradicional, em geral na forma de queixa ou
lamento, recebiam agora um tratamento mais agressivo, simbolizada nos versos de
uma composicao tradicional, a Opinido, de Zé Keti que, em tom de desafio, declarava
que podem me bater / podem me prender / podem até deixar-me sem comer / que eu
nao mudo de opinido. Falava-se também, como nunca antes, dos problemas do campo,
principalmente do Nordeste, discutindo a posse de terra e reclamando a necessidade
de uma reforma agraria — e também acompanhado de um movimento de protesto e
reivindicacdo que, apesar de duramente reprimido durante a ditadura militar, voltou a
emergir e alcangar os nossos dias (MACIEL, 2012, s.p.).

Paralelamente, no contexto cultural do Brasil dos anos 60, ocorre uma mudanca no
sistema de consumo cultural do pais, uma reformulacdo na forma de seus produtos, em que “o
mercado de bens culturais aprofundava a racionalizacdo de seus procedimentos e repensava a
forma dos seus produtos, na direcdo de uma industria cultural altamente capitalizada”
(NAPOLITANO, 1999, p.15). Este processo acabou transformando as cangdes da MPB em
verdadeiros documentos historicos (NAPOLITANO, 1999), ou seja, imprimiu nas cangdes uma
estética e um conteudo deveras simbolico e ideoldgico, tornando-as documentos historicos
concentrados por si so.

No inicio da década de 60, o Brasil estava sob a recente assumida posse de Jodo
Goulart, vista com enorme desconfianca pelos Estados Unidos, gerando atrito na relacdo entre
os dois paises, e que sO viria a ser interrompida na deflagracdo do golpe militar de 1964
(CERVO, 2012):
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Os principais pontos de divergéncia foram a desapropriacéo da ITT [International
Telephone and Telegraph], levada a efeito por Leonel Brizola, as exigéncias do FMI
e do governo norte-americano para liberacdo de financiamentos e a lei de remessa de
lucros votada pelo Congresso Nacional. Como que envolvendo todas as questdes,
havia a preocupacéo do governo norte-americano com 0s rumos da administracdo de
Goulart, vista cada vez mais como esquerdista e infiltrada de comunistas. (CERVO,
2012, p.381).

O contexto politico no qual os artistas e 0s intelectuais que tiveram atuacao destacada
na trajetéria da MPB nos anos 60 estavam inseridos, era marcado pelo modelo “nacional-
popular”, que gravitava em torno da esquerda nacionalista, acentuando a tensdo entre as
relagOes Brasil-Estados Unidos. O Partido Comunista Brasileiro e as Reformas de Base
propostas por Jodo Goulart tiveram papel importante na consolidagdo desta cultura politica:

A suameta principal [Partido Comunista] era articular a expressdo de uma consciéncia
nacional, politicamente orientada para a emancipacdo da nacéo, cujo sujeito politico
difuso, 0 povo, seria carente de expressdo cultural e ideoldgica. Os artistas-intelectuais
nacionalistas e da esquerda, mesmo aqueles ndo ligados organicamente ao Partido
Comunista, incorporaram a tarefa de articular esta consciéncia. Nela, convergiam
demandas nem sempre harmonizadas entre si, como, por exemplo, a formulacdo
poético/musical da identidade popular, a exortacdo de acBes emancipatorias e a
demanda por entretenimento, inseridos dentro de um mercado cultural crescente
(NAPOLITANO, 1999, p. 20).

Sonoramente, a Musica Popular Brasileira aglutina tendéncias e estilos musicais que
tem a fungdo de “atualizar” a expressao musical do pais, e por isto, funde elementos tradicionais
a técnicas e estilos muito inspirados pela Bossa Nova (NAPOLITANO, 1999). Por alguns
momentos torna-se um pouco desafiadora a tentativa de conceituar a MPB, dado que o
panorama musical é marcado pelo conflito de vérios estilos, materiais e técnicas. Devemos
ressaltar, portanto, que o conceito de Musica Popular Brasileira surge marcado pelo seu
contexto histérico, ancorado em preceitos culturais, artisticos e até mesmo politicos, ficando
associada fortemente a musica de protesto dos anos 1960. Esse mesmo conceito sofreu muitas
modificacbes ao longo das décadas, ampliando-se. Atualmente, a ideia do que é a Mdusica

Popular Brasileira parece muito mais ampla.
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3.5 PANORAMA INTERNACIONAL: MUSICA POPULAR, DITADURAS MILITARES
NO CONE SUL E A ATUACAO DOS ARTISTAS DA MUSICA NESTES CONTEXTOS

Com as transformagdes ocorridas no cenario internacional apdés o fim da Segunda
Guerra Mundial e o prenuncio da hegemonia dos Estados Unidos, inUmeras mudancas
estruturais entraram em curso na Ameérica Latina, seja no campo politico, econémico ou social,
provocando rearranjos em todos os niveis das sociedades e desencadeando um movimento
simbdlico de revalorizacdo da identidade nacional frente a mundializacdo da cultura promovida
pela nova ordem internacional (GARCIA, 2013).

Nas décadas de 1960 e 1970 observa-se uma acentuacdo da mobilizacéo por parte de
movimentos sociais na América Latina, reivindicando a ampliacdo do direito ao voto e 0
aperfeicoamento do sistema democratico — no campo politico —, uma melhor distribuicdo da
propriedade da terra e da riqueza, ampliagé@o dos direitos trabalhistas para a classe trabalhadora
rural — nos planos econémico e social —, entre outras que buscavam a melhoria das condic¢des
de vida da populacdo (MENDES, 2013). Em virtude de o carater destas reivindicacGes ser de
esquerda, bem como do impacto da Revolugdo Cubana no sistema internacional — que levou
Cuba a adotar um regime socialista de governo com Fidel Castro no poder — os Estados Unidos,
favoraveis ao desenvolvimento do capitalismo, comecaram a se posicionar contra qualquer
outra possibilidade de ascensdo de governos esquerdistas na América Latina, adotando uma

estratégia de apoio a ditaduras militares:

Como parte dessa situacdo, a partir de 1964 se desenvolveu, inicialmente, no Cone
Sul e posteriormente em boa parte da América Latina, a proliferacdo de ditaduras que
adotaram a Doutrina de Seguranca Nacional [DSN] como referéncia para a
compreensdo da realidade com a qual se deparavam. O pioneirismo no
estabelecimento dessas ditaduras civil-militares coube ao Brasil, que deu o pontapé
inicial do que foi uma verdadeira onda de regimes cerceadores da limitada
participagdo politica presente naquele momento. Argentina [1966 e novamente em
1976], Chile [1973], e Uruguai [1976] sucederam o caso brasileiro. Na sequéncia, a
quase totalidade dos paises da regido foi submetida a regimes autoritarios, em maior
ou menor grau influenciados pela DSN, com excecdo de Venezuela e México.
(MENDES, 2013, p.8)

No Chile, o contexto pré-ditatorial era de um programa politico de carater socialista,
adotado por Salvador Allende (1969-1973), que promovia mudangas como a nacionalizacdo de
empresas — notoriamente as mineradoras de cobre —, a melhoria nos salarios e na condicdo de
vida da classe média, criando uma economia voltada para o bem estar social e que atendesse as

demandas populares (MENDES, 2013). O cobre, principal produto chileno de importacéo, tinha
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sua producdo dominada por empresas estrangeiras, principalmente estadunidenses, e a
nacionalizagdo das empresas mineradoras por Allende provocou um bloqueio econdmico
internacional por parte do governo estadunidense ao pais, que se sentira ameacado
(CAMARGO, ALVES, 2011).

Neste cenario o golpe desenrolou-se de forma gradual, pois as for¢cas armadas chilenas
aliaram-se e apoiaram os interesses da burguesia, que somados a uma série de bloqueios
internacionais por parte dos EUA ao governo de Allende agravavam ainda mais a crise politica.
Segundo Paniago (2016), ja havia uma intervencao silenciosa estadunidense através da CIA no
pais, que pretendia levar o Chile ao caos econémico, social e politico para tentar desestabilizar
0 governo.

Como o governo ndo dominava todos os setores de bens de producéo e de necessidades
bésicas, a elite empresarial usou de seu dominio sobre estes setores para boicotar as acdes do
governo. Allende solicitara um plebiscito para saber se a populacdo desejava que ele
permanecesse no poder ou sua saida, cujo resultado saiu positivo ao presidente. Entretanto,
Augusto Pinochet, entdo ministro militar do governo, aproveitando-se da fragilidade da situacéo
politica, com apoio das forcas militares agiu tomando o poder, exigindo a rentncia de Allende
— que, ao resistir, morreu ap6s um bombardeio violento ao Palacio da Moeda, em setembro de
1973 (CAMARGO, ALVES, 2011). Segundo os Autores (2011), a ditadura de Pinochet deu
inicio a um periodo de represséo de todas as formas de expressdo — que passaram a ser vistas
como reacionarias e contestadoras —, atos de violéncia extrema e a implantacao de uma politica

neoliberal repleta de privatizacGes e aumento da inflacdo:

Para garantir a coer¢do da populacdo, o estado ditatorial chileno usou as suas
instituicdes [militares e politicas] para garantir seu total controle sobre as atividades
realizadas pela populacdo incluindo a representacdo cultural. Todos os ramos das
forcas armadas e da policia exerceram a coercdo, consumando prisdes e execugdes.
As execugdes ocorriam no Estadio Nacional do Chile, que ficou conhecido como
Estadio da Morte, onde milhares de pessoas foram assassinadas ou simplesmente,
como se dizia na época, desapareciam, como muito ocorreu durante os regimes
ditatoriais latino-americanos. (CAMARGO, ALVES, 2011, p.116).

A musica popular, que adquiria ampla capacidade de difusdo gracas ao barateamento
da tecnologia disponivel e a sua facilidade de circulacdo entre os distintos grupos sociais,
tornou-se um campo de batalha pelo tema da identidade nacional, pois “redefinir o simbdlico
da nacgdo implicava também na redefini¢ao dos grupos que partilhariam o poder” (GARCIA,

2013, p.17). A distincdo entre musica folclérica e masica popular gerou inimeras discussoes
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intelectuais nos paises do Cone Sul. Segundo a distin¢cdo de Eduardo Carrasco (1982, apud
GARCIA, 2013), a musica folcldrica estava ligada a uma experiéncia local, incorporada a vida
do povo e restringida a sua memdria, as suas tradi¢fes; enquanto a musica popular estava
associada ao baile e outras atividades sociais da vida citadina, apresentando uma ruptura com
as tradicOes e, dado o contexto da modernidade, assumindo a forma de um produto de consumo,
por estar intimamente vinculada com a industria cultural e cada vez mais distante das culturas
originais. A discussao sobre a musica popular e musica folclérica no contexto brasileiro ja foi
realizada no tépico 3.2 desta pesquisa, portanto concentraremos aqui a analise desta discussdo
nos demais paises do Cone Sul, tangenciando também a atuacdo dos artistas frente aos regimes
militares impostos.

No Chile, os setores ligados as elites rurais preconizavam pela defesa da cancéo nativa.
Tanto neste pais, quanto na Argentina, a musica folclorica ndo era uma novidade nos anos 1940-
50, isto porque a masica tipica chilena sempre teve presente suas raizes fixadas em ritmos rurais
como cuecas e tonadas e, por mais que as elites viajassem a Paris, ndo repudiavam de forma
alguma sua ligacdo com o meio rural e suas expressdes autdctones, desencadeando um
movimento pela transformacé&o de tais valores rurais em emblemas da nacionalidade (GARCIA,
2013). Isto fez com que se formasse um publico urbano para este repertorio, que aliada a
industria do disco, incorporou este género a vida citadina — ao contrario do Brasil, cujas
manifestacbes musicais oriundas de contextos rurais permaneceram isoladas do contexto
urbano.

No entanto, durante a ditadura de Pinochet, havia uma grande preocupacédo por parte
do governo com as manifestacdes culturais, cujo contexto intrincado ditatorial em que se
encontravam 0s varios paises da América Latina tornava a musica uma ferramenta de
resisténcia, veiculando protestos e denunciando as sanguinoléncias dos regimes militares
(CAMARGO, ALVES, 2011). O governo de Pinochet desejava o dominio total da producéo
cultural e das formas de expressdo artisticas como um todo, notoriamente aquelas que

carregassem caracteristicas de integracdo popular, incluindo as manifestacdes folcloricas.

Para tais Estados Ditatoriais, embasados na Doutrina de Seguranca Nacional, a arte
ndo poderia estar comprometida com quaisquer ideologias politicas, entretanto, as
autoridades militares sentenciavam que a cultura nacional deveria se proteger
hermeticamente desta arte nociva contaminada pelos ideais comunistas como no Chile
pela Nova Cancédo Chilena. Esses governos intentavam criar uma atmosfera de medo
que calasse os contrarios ao regime para garantir, assim, a ordem social. (CAMARGO,
ALVES, 2011, p. 117-18).
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Um dos alvos do governo militar de Pinochet foi o0 movimento da Nueva Cancion
Chilena, que teve como destaque a artista Violeta Parra. A multiartista — Violeta também era
artista plastica, além de cantora e instrumentista —, desde o inicio dos anos 1950, foi responsavel
por uma intensa pesquisa do folclore chileno popular, que revelou um universo até entdo
desconhecido pelos folcloristas mais tradicionais (GARCIA, 2013). A Figura 3 mostra a cantora
tocando o charango, um instrumento caracteristico do folclore latino-americano.

O movimento da Nueva Cancion Chilena surge como uma negacdo da subordinacao
dos musicos do folclore chileno ao mercado da musica, em resposta ao movimento do
Neofolclore, que buscava claramente uma conexdo mais estreita com a industria do disco,
assumindo um carater comercial e de entretenimento, pois como bem explica Garcia (2013),

manifestar-se-ia politicamente em virtude do contexto politico chileno:

Reafirmando seu compromisso com a tradicdo sem abandonar a ideia de renovacédo
musical, a Nueva Cancién trilharia outros caminhos, caracterizando-se pelo
engajamento politico de seus compositores e intérpretes diante do rumo que tomava a
historia no Chile em fins dos anos 1960. Dentre os musicos precursores desse
movimento de revitalizacdo das tradi¢bes, merece destaque Violeta Parra. [...]
Segundo Rodrigo Torres Alvarado, autor do artigo Cantar la diferencia, Violeta Parra
y la cancidn chilena??, para além dos temas lGdicos e amorosos, Violeta penetrava no
amago do cancioneiro, aproximando-se do legado dos poetas populares. Ap6s um
longo periodo realizando compilagdes, inspirada nessas referéncias, Violeta passa
para a producdo de trabalhos autorais. Na década de 1960, suas mdsicas evocam
problemas candentes da sociedade chilena. De 1961 a 1964 estd concentrado o
principal do repertdrio politico de Violeta, que alimentard outros compositores
populares durante os anos 1960 e 1970 no Chile, interessados na costura possivel da
cultura popular com a identidade nacional e o engajamento politico (GARCIA, 2013,
p. 24-5).

Neste sentido, a Nueva Cancién Chilena foi responsavel por trazer o elemento de
protesto a musica folclérica chilena, algo até entdo feito em pequena escala, mas que com o
golpe de 1973 intensificou-se nas liricas das cangdes, e que, acompanhada por instrumentos
tradicionais do folclore latino-americano — como o charango, as quenas, o0 cuatro, o tiple —
passaram a imprimir o contexto da época, denunciando as injusticas sociais, a censura, a
violéncia contra os trabalhadores e o imperialismo (CAMARGO, ALVES, 2011). O objetivo
inicial do movimento era afrontar a cultura elitista e reforcar a cultura popular, valorizando os

elementos folcldricos da musica chilena. O carater de protesto asseverou-se em fungdo do golpe

22 Havendo interesse do(a) leitor(a) em aprofundar-se na histéria da artista Violeta Parra, o artigo esta disponivel
na Revista  Musical  Chilena, n. 58 (201), p.53-74, para consulta no link:
<https://revistamusicalchilena.uchile.cl/index.php/RMCH/article/view/12448>
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militar, quando a musica se configurou como uma estratégia de resisténcia por si sd, que se

reuniam nas Pefias®.

Figura 3 - Violeta Parra tocando o instrumento tipico “charango"

Fonte: http://issocompensa.com/videos/violeta-parra. Acesso em 30 ago. 2022

Quando da inicio a seus trabalhos autorais, na década de 1960, Violeta evoca 0s
problemas da sociedade chilena, influenciando outros compositores populares durante os anos
1960 e 1970. Violeta Parra foi responsavel por dar inicio a uma nova faceta da musica popular
chilena, através da costura entre a cultura popular com a identidade nacional e o engajamento
politico (GARCIA, 2013). O conjunto La Pefia de los Parra, formado por seus filhos Isabel e
Angel Parra, assumiu um papel estratégico na conducdo do movimento da Nueva Cancién
Chilena, pois geraram o engajamento de musicos, intelectuais, estudantes e artistas de esquerda
gue estavam envolvidos com um projeto de releitura do cancioneiro folclorico que contemplava
as demandas politicas do pais.

Junto a Violeta Parra, outro musico se destacou como expoente do movimento da
Nueva Cancion Chilena: Victor Jara. Militante do partido comunista e professor da Faculdade

de Comunicacdo da Universidade Técnica do Estado (UTE), Victor conheceu Violeta Parra no

2 As Pefias eram pequenas casas de festas onde os artistas da Nueva Cancion Chilena se apresentavam. A
inspiracdo veio dos cafés concertos de Paris. A Pefia de los Parra, composta pelos filhos de Violeta Parra,
consolidou-se no movimento, reafirmando o legado de Violeta e dando continuidade as manifestagOes artisticas
de cunho politico frente ao terror da ditadura de Pinochet.
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ambiente da mausica folclorica e passou a frequentar La Pefia de los Parra, envolvendo-se
afetivamente com a filha de Violeta, Isabel Parra. Poucos dias apds a instauracdo do golpe
militar chileno, fora preso pelos militares, torturado e assassinado no Estadio Chile, que trinta
anos depois foi renomeado, em sua homenagem, para Estadio Victor Jara (MEMORIAS DA
DITADURA, s.d.). Horas antes de sua morte, conseguiu escrever um poema-cangdo que foi

entregue a seus companheiros de carcere e fotocopiado, no qual reafirmava o terror da ditadura:

Somos cinco mil aqui
En esta pequefia parte de la ciudad

[...]
Seis de los nuestros se perdieron
En el espacio de a las estrellas

Un muerto, un golpeado como jamas crei
Se podria golpear a un ser humano

Los otros cuatro quisieron quitarse

Todos los temores,

Uno saltando al vacio,

Otro golpeandose la cabeza contra un muro,
Pero todos con la mirada fija en la muerte

iQué espanto produce el rostro del fascismo!

Llevan a cabo sus planes con precision artera sin importarles nada
La sangre para ellos son medallas,

La matanza es acto de heroismo

[...]

(Estédio Chile, Victor Jara, 1973)

Ja no Uruguai, o curioso é que a ditadura militar iniciou-se com um golpe de Estado
perpetrado com a participacdo de um presidente eleito democraticamente, em 27 de junho de
1973, estendendo-se até fevereiro de 1985. Este fato nos brinda uma analise interessante, pois
comparando-se a forma canbnica na qual € interpretado o inicio da ditadura nos demais paises
do Cone Sul, a partir de um golpe de Estado, o percebemos como uma mudanca abrupta, um
momento de ruptura que provocou a queda da democracia em virtude de um golpe que instaura
um regime autoritario — opondo-se ao regime politico anterior, democratico, e denotando dois
periodos politicos destoantes entre si.

Entretanto, o caminho possivel para a compreensdo da ditadura uruguaia € o de que
havia fortes elementos de continuidade entre o periodo democratico e o autoritario, e neste
sentido, o golpe de Estado ndo deve ser analisado como a origem Unica da ditadura, mas sim, o

fato de que o contexto para a sua derrocada foi sendo gestado previamente, como a culminagéo



74

de um processo de instalagdo progressiva do autoritarismo em meados dos anos 1960 e inicio
dos anos 1970 (YAFFE, 2012).

Assim, no periodo anterior a 1973, ja era perceptivel um processo de deterioracéo da
convivéncia politica, da exacerbacdo do conflito social e da restricdo das liberdades, que
remonta até 6 anos antes do golpe (1967), configurando-se como uma verdadeira crise
democrética e gestando, de forma interna institucionalmente, o golpe de Estado uruguaio
(YAFFE, 2012). InGmeras tenses ja eram percebidas domesticamente, como a atuagio de
grupos revolucionarios como o Movimiento de Liberacion Nacional-Tupamaros — que realizava
acOes de guerrilha urbana contra grupos de extrema direita — e que, mais tarde, ao aliar-se ao
partido politico Frente Amplio, seus ex-guerrilheiros fundariam o Movimiento de Participacion
Popular.

O fato de ter sido o proprio Presidente da Republica autor do golpe de estado através
da dissolucdo do Parlamento, com apoio das Forcas Armadas, € uma evidéncia de que o
caminho rumo ao autoritarismo foi gradual, ao contrario de ter sido uma ruptura abrupta entre
0 regime democratico e a ditadura, e portanto, o termo autoritarismo civil era 0 mais adequado
para descrever esta conjuntura pré-golpe no Uruguai (YAFFE, 2012). Como visto
anteriormente, no caso chileno, a instauracéo de uma ditadura teve um carater de ruptura muito
mais forte que no caso uruguaio, sendo extremamente violento. A partir do golpe no Uruguali,
a maior parte dos funcionarios e politicos continuaram a exercer suas func@es, inclusive aqueles
gue ocupavam cargos no Poder Executivo e da Administracdo Publica. Entretanto, apesar de
ter se caracterizado pelo grande numero de civis, a militarizacdo do Estado aumentou

gradativamente, com varios integrantes das For¢as Armadas ocupando cargos de poder:

Os proprios integrantes da elite ditatorial se referiam ao regime como um processo
‘civico-militar’, precisamente porque desse modo tentavam contestar a ideia de que
se tratava do resultado da tomada de poder por parte dos militares. Pelo contrario,
tentavam demonstrar que se tratava de um processo de refundacdo nacional
protagonizado tanto pelas Forcas Armadas como pelos civis que coincidiam nesse
supremo ‘objetivo patridtico’. A presenga, e sobretudo, a continuidade de civis em
cargos hierarquicos, comegando pelo prdprio presidente da Republica Juan Maria
Bordaberry, que se manteve em seu cargo até 1976, quando foi substituido por outro
civil, era funcional & legitimacéo interna e externa da ditadura, isto porque permitia
sustentar a ideia de que ndo havia-se produzido uma derrubada ilegitima das
autoridades eleitas pelo povo nas elei¢des de 1971, muito pelo contrério, se tratava de
garantir sua continuidade frente a ameaga subversiva representada pelo comunismo e
seus aliados (YAFFE, 2012, p. 17, traducio nossa).?*

24 Los propios integrantes de la elit dictatorial se referian al régimen como un proceso “civico-militar”,
precisamente porque de ese modo intentaban contestar la idea de que se trataba del resultado de la toma del
poder por parte de los militares. Por el contrario, intentaban demostrar que se trataba de un proceso de
refundacién nacional protagonizado tanto por las Fuerzas Armadas como por los civiles que coincidian en ese
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Algumas acdes politicas de teor autoritério ja eram identificadas nos anos anteriores
ao golpe, como a proibicdo de partidos politicos, a desarticulacdo dos sindicatos e a repressdo
dos movimentos estudantis, a censura aos meios de comunicagdo, o0 controle sobre as
organizaces sociais em diversos &mbitos, o fechamento de periddicos e a censura de programas
de rédio e televisdo (AGUIAR, 2008). A atuacdo politica dos artistas deu-se em diversos
ambitos, que além da producéo criativa intelectual de can¢Ges de cunho de protesto, contou com
a participagdo em movimentos sociais, a militancia em partidos politicos e 0 apoio a
movimentos estudantis e organizacdes sindicais.

Artistas que se destacaram pela sua intensa producéo intelectual e engajamento frente
ao regime militar foram poetas, cantores intérpretes e compositores como: Anibal Sampayo,
Alfredo Zitarroza, Daniel Viglietti, Jose Carbajal, o duo Los Olimarefios, Numa Moraes, entre
outros. Por engajamento entende-se a atuacéo do intelectual, no caso o artista, o poeta, o cantor,
0 compositor, através de sua producéo artistica — a cancdo, a poesia — colocada a servi¢o das
causas publicas e humanistas, fazendo com que “a arte produzida tenha sentido na medida em
que proporciona ferramentas criticas para o entendimento do mundo, contribuindo para a busca
de caminhos para a superacao dos desafios da sociedade” (AGUIAR, 2008, p.2), tornando-se
assim, um compromisso social.

A Figura 4 mostra o canto uruguaio Daniel Viglietti performando A Desalambrar no
festival “Concierto por La Paz en Centro América”, realizado em 1983 na cidade de Managua,
na Nicaragua, onde participaram importantes nomes da musica latino-americana, incluindo
Mercedes Sosa, Silvio Rodriguez e Chico Buarque, demonstrando as conexdes transnacionais

na cancao engajada.

supremo “objetivo patridtico”. La presencia y sobre todo la continuidad de civiles en puestos jerarquicos,
comenzando por el propio presidente de la Republica Juan Maria Bordaberry, que se mantuvo en su cargo hasta
1976 cuando fue sustituido por otro civil, era funcional a la legitimacion interna y externa de la dictadura, porque
permitia sostener la idea de que no se habia producido un derrocamiento ilegitimo de las autoridades electas por
el pueblo en las elecciones de 1971 sino que, todo lo contrario, se trataba de garantizar su continuidad frente a
la amenaza subversiva representada por el comunismo y sus aliados. (YAFFE, 2012, p.17). Tradug&o nossa.
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Figura 4 - Daniel Viglietti em festival na Nicaragua, 1983

Fonte: elaboragdo prdpria a partir de video publicado por Registros de Cultura, no YouTube.

Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=BBWVQF8C0yQ>.

Daniel Viglietti foi um cantor, jornalista e radialista uruguaio que sofreu censura em
suas apresentacdes, inclusive no periodo prévio a ditadura. Seu cancioneiro adquiriu um forte
conteudo social e politico, pois o cantor defendia que a cangdo deveria comprometer-se com a
realidade (AGUIAR, 2008). Sua cancdo A Desalambrar, foi censurada durante uma
apresentacao em janeiro de 1969 no programa Musicanto 69 no Canal 5 de Montevidéu, quando
a emissora, por ordem do diretor do canal, saiu do ar. A can¢do fala abertamente sobre o direito
da posse da terra, manifestando-se contra a propriedade privada, além de mencionar a posse de
terras rurais uruguaias pelo capital estrangeiro (que em 2019 chegou a mais de 6 milhdes de
hectares, denotando uma estrangeirizacé@o surpreendente no pais, onde quase 40% do pais esta

em posse de sociedades andnimas?):

% Segundo o relatério Sobre la aprobacion de Sociedades Andnimas en el Sector Agropecudrio do Ministério de
Ganaderia, Agricultura'y Pesca (MGAP, 2021), a superficie do territorio nacional que estd em méaos de sociedades
andnimas com participacdo estrangeira é de aproximadamente 7 milhdes de hectares em 2019. Estes dados foram
possibilitados devido a um regime de exce¢do previsto no Decreto 255/007 que se aplicou & Lei N° 18.092, que
regula a titularidade de imdveis rurais, ao permitir que os titulares do direito de propriedade possam ser pessoas



Yo pregunto a los presentes
Si no se han puesto a pensar
Que la tierra es de nosotros

Y no del que tenga mas

Yo pregunto si en la tierra
Nunca habria pensado usted
Que si las manos son nuestras
Es nuestro lo que nos den

A desalambrar, a desalambrar
Que la tierra es nuestra, tuya y de aquél
De Pedro, Maria y José

Si molesto con mi canto

A alguno que ande por ahi
Le aseguro gque es un gringo
O duefio del Uruguay

[..]

(A Desalambrar, Daniel Viglietti, 1968)
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A censura institucionalizada, através do controle das apresentagdes dos musicos que

tivessem envolvimento com movimentos sociais, estudantis, sindicais e partidos de esquerda,

ia desde a analise das letras das cangdes e o discurso contido em suas poéticas, até inclusive,

dificultando sua veiculagdo nas radios e na gravacdo dos discos e assinaturas de contratos para

apresentacdes no pais (AGUIAR, 2008). Por serem consideradas, as masicas, subversivas, seus

autores automaticamente também o eram: isso resultou na prisdo e detencdo de indmeros

artistas da musica popular, que os fez passar por interrogatorios e periodos em que passaram

incomunicaveis.

juridicas (antes s6 eram permitidas pessoas fisicas). Isto fez com que o nimero de sociedades andnimas aumentasse
e fosse flexibilizada a compra, a venda e/ou arrendamento de terras rurais. Fonte: SUDESTADA, 2021. Disponivel
em: <https://www.sudestada.com.uy/articleld__8de24215-7365-44b7-8cdc-130bchfl7e8¢/10893/Detalle-de-

Noticia>.
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3.6 CARCARA PEGA, MATA E COME: O GOLPE CIVIL-MILITAR NO BRASIL E OS
ANOS DE CHUMBO

Instaurado no dia 1° de abril de 1964, o Golpe Civil-Militar que deu inicio a ditadura
militar no Brasil ndo é um fato isolado, mas é consequéncia de um contexto antecessor
proveniente da disputa de poder global ocorrida durante a Guerra Fria. A Guerra Fria entre 0s
Estados Unidos da América (EUA) e a Unido das Republicas Socialistas Soviéticas (URSS)
dominou o cenério internacional entre 1947 e 1991 e conduziu geragdes inteiras a crescer sob
a sombra de uma batalha nucelar global que, acreditava-se, podia estourar a qualquer momento
e devastar a humanidade (HOBSBAWM, 1994, p. 223).

Apos o término da Segunda Guerra Mundial, os Estados Unidos ascendem como

poténcia capitalista, disputando a zona de influéncia global com a Uni&o Soviética, socialista,
e configurando uma ordem internacional bipolar. A URSS exercia predominante influéncia em
uma parcela do globo enquanto os EUA exerciam sua hegemonia sobre boa parte do mundo
capitalista e o hemisfério norte, assumindo o que restava da antiga hegemonia imperial das
poténcias coloniais, criando assim, entre ambas, um condominio de poder (SARAIVA, 2008).
No caso estadunidense, esta influéncia transbordava para além do campo ideoldgico da difusao

dos valores capitalistas, materializando-se na politica e na economia:

A formulagéo de doutrinas politicas?® para a contengdo dos soviéticos na esfera global,
os planos econdmicos de reconstrucdo das &reas atingidas pela guerra mundial e
consideradas vulnerdveis a influéncia soviética, assim como a constituicdo de uma
grande alianca militar ocidental, foram, assim, partes constitutivas de um dnico
objetivo dos Estados Unidos. Liderando um dos lados do condominio, a superpoténcia
ocidental procurava assenhorar-se de mais espacos econdmicos, politicos e
ideoldgicos no cenério internacional do pds-guerra (SARAIVA, 2008, p. 200).

Ja no caso da URSS, que terminara defasada a Segunda Guerra Mundial (com uma

perda de 20 milhdes de pessoas), a saida encontrada fora o reinicio do processo de militarizacao

% A Doutrina Truman foi uma formulacéo politica com carater universalista por parte dos Estados Unidos, onde
0 Congresso se comprometia a liberar recursos para conter movimentos comunistas em paises europeus,
comecando pela Grécia. O presidente Truman insistiu enfaticamente que as na¢des teriam de enfrentar uma escolha
fundamental entre duas formas de vida: a primeira, aquela que primava pelas instituicBes livres e governos
representativos [referindo-se ao lado capitalista] e a segunda, a sustentada na vontade da minoria sobre a maioria
[sobre o lado socialista] (SARAIVA, 2008, p. 201). O Plano Marshall foi um pacote de ajuda bilionaria aprovado
por absoluta maioria no Congresso estadunidense que destinou 17 bilhGes de dolares para a reconstrucdo
econdmica e social de paises europeus, garantindo uma solida defesa dos valores capitalistas. Vale ressaltar aqui
a criacdo da OTAN (Organizacdo do Tratado do Atlantico Norte) em 1949, agrupando 12 paises ocidentais
(Bélgica, Canad4, Dinamarca, Estados Unidos, Franca, Islandia, Italia, Luxemburgo, Noruega, Paises Baixos,
Portugal e Reino Unido) em torno de um pacto de defesa contra possiveis agressdes militares soviéticas.
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das fronteiras, o recrudescimento da politica de espacos na Europa Oriental e o0 aceleramento
do projeto de desenvolvimento da bomba atbmica, que pouco a pouco, tensionariam e
“esquentariam” ainda mais o cenario da guerra fria. O aumento da militarizacdo através do
recrutamento militar para o exército soviético chegou, em 1950, a dobrar em relacéo ao inicio
da Guerra Fria, em 1947, concomitantemente ao aumento de armas convencionais (SARAIVA,
2008). A bomba atbmica soviética que preocuparia 0s EUA, viria a ficar pronta somente em
1949:

O avango do projeto nuclear soviético, que culminou com o primeiro experimento da
bomba atémica em 1949, foi a terceira reagdo clara de Stalin aos desafios da guerra
fria. O controle da energia atbmica e o desenvolvimento da pesquisa espacial elevaram
0s soviéticos a condicdo de igualdade com os norte-americanos nesses dois campos,
janos anos 1950. O Pacto de Varsdvia viria, mais tarde, estender o guarda-chuva de
protecdo nuclear de Moscou sobre a Europa Oriental. O equilibrio atdbmico entre as
duas superpoténcias se tornaria, assim, um dos eixos ‘quentes’ da guerra fria até a
segunda metade dos anos 1950 (SARAIVA, 2008, p.205).

A efervescéncia da disputa de poder entre Estados Unidos e Unido Soviética se fez
presente em varias partes do mundo, e na América Latina n&o foi diferente. Sem a necessidade
da reconstrucdo econdmica, houve auséncia de financiamento econémico para o0
desenvolvimento e o Brasil, bem como a regido inteira, ficara aceita como area de influéncia
natural dos Estados Unidos, onde a Unido Soviética ndo deveria reivindicar espacos — apesar
de que as politicas do nacionalismo proximas da esquerda no Brasil terem sido confundidas
como parte do jogo de expansao internacional das ideias comunistas, gerando alvoroco politico-
social (SARAIVA, 2008). No continente sul-americano, regimes militares nasceram quase que
concomitantemente, cada um que, com suas devidas especificidades, também contaram com a
participacao das forcas Armadas.

Este alvoroco politico-social foi gestado no momento da rendncia de Janio Quadros,
que empossado em 31 de janeiro de 1961, renunciou em 25 de agosto do mesmo ano. Na
legislacdo brasileira a época, era permitido ao eleitor votar no candidato a presidente de uma
chapa e no candidato a vice-presidente de outra. Naquelas elei¢6es, a dupla Janio Quadros e
Jodo Goulart (popularmente chamada de Jan-Jan) fora eleita, gerando uma situacdo paradoxal,
ja que ambos representavam partidos politicos opostos até entdo — Janio Quadros fazia parte de
uma coligacdo de pequenos partidos liderada pela Unido Democréatica Nacional (UDN) e Jodo
Goulart apresentado pela coligacdo do Partido Trabalhista Brasileiro (PTB) e Partido Social
Democratico (PSD) (ARAUJO et al., 2013).
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Segundo a Constituicdo, com a rentincia de Janio Quadros, o vice Jodo Goulart deveria
assumir a presidéncia da republica. A posse de Jango, como era chamado, fora recebida com
alarde pelos ministros militares, que tentaram impedir a posse de um herdeiro do legado
varguista e da for¢a do trabalhismo na cultura politica brasileira. Segundo o depoimento de

Janio Quadros ao seu neto, o0 economista, Janio John Quadros, afirma que:

Mandei Jodo Goulart em missdo oficial & China, no lugar mais longe possivel. Assim,
ele ndo estaria no Brasil para assumir ou fazer articulagfes politicas. Escrevi a carta
de renudincia no dia 19 de agosto e a entreguei ao ministro da Justica, Oscar Pedroso
Horta. Pensei que os militares, os governadores e, principalmente, o povo exigiriam
que eu ficasse no poder. Jango era completamente inaceitavel para a elite (LIMA,
2020, s.p.).

Jango era cobrado pelos grupos de esquerda a cumprir suas propostas, engquanto
também representava uma ameaca aos interesses de grupos de direita mais conservadores, que
consideravam sua politica revolucionaria e claramente comunista e que traria prejuizos a
burguesia nacional, dependente do modelo capitalista internacional (ARAUJO et al., 2013).
Quando Jango retorna da China, os militares tentam de todas as formas que este assumisse 0
poder e € neste momento que se instala o Parlamentarismo no Brasil, em que o presidente ndo
governa de forma efetiva (ARA. Na pauta de Jango estavam as reformas fiscal, administrativa,
universitaria e, principalmente — a mais temida pelos latifundiarios — a reforma agraria. No

campo cultural:

O debate politico também permeava o campo das artes que discutiam o papel
revolucionario e engajado das manifestacdes artisticas, buscando novos publicos e
novos contetdos. O Cinema Novo, o Teatro de Arena, o Teatro Oficina, o Centro
Popular de Cultura [CPC da UNE] s@o exemplos dessa postura. O periodo do governo
de Jango foi um periodo de intensa politizacdo da sociedade. O clima de radicalizagéo
politica, de confrontos e debates propiciou uma ampla participagdo da sociedade na
discuss@o publica de propostas de mudangas e reformas. Foi um periodo de intensa
atividade politica e de uma ampla discussdo em torno dos diferentes projetos para o
pais (ARAUJO et al., 2013, p. 12).

No dia 31 de marco de 1964, o governo de Jodo Goulart foi deposto pelo golpe civil-
militar. Seu ultimo comicio realizado em 13 de marco de 1964, no qual o discurso mostrou a
necessidade das reformas estruturais para o desenvolvimento e a diminuicdo das desigualdades
socioeconémicas no pais, e 0 anuancio de que a SUPRA (Superintendéncia da Politica da
Reforma Agréria) decretaria a desapropriacdo de terras as margens de rodovias e ferrovias
federais (ARAUJO et al., 2013), alarmara os militares.
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O governo caira sem grandes resisténcias e ja no dia 3 de abril o general Castelo
Branco declarar-se-ia 0 novo presidente do Brasil, enquanto Jango exilava-se no Uruguai. A
“Marcha da Familia com Deus pela Liberdade” manifestava o horror que os grupos de classe
média — incentivadora da intervencao e temerosa da ameaca de uma esquerdizagdo do governo
—, clérigos e a burguesia industrial ligada ao capital externo tinham frente ao perigo comunista.
O golpe fora saudado por importantes setores da sociedade como empresarios, a imprensa, 0s
proprietarios rurais, a Igreja Catdlica e varios governadores de Estados importantes — como
Carlos Lacerda, da Guanabara; Magalhaes Pinto, de Minas Gerais e Ademar de Barros, de Sdo
Paulo (ARAUJO et al. 2013). Cabe mencionar, inclusive, o “alivio” com que os Estados Unidos
receberiam a noticia, dado o contexto internacional a época. Em virtude de ter recebido o apoio
de varios setores da sociedade civil, 0 golpe de 1964 ¢ caracterizado por alguns historiadores
como “civil-militar” e ndo somente militar (ARAUJO et al., 2013, p.16). A partir de entdo, deu-

se inicio no ano de 1964 a uma fase:

[...] marcada pela truculéncia e pela violéncia perpetrada pelos agentes do Estado
ditatorial com o contumaz vilipéndio a direitos humanos e arbitrios de toda sorte
[prisBes abusivas, violagdo de lares e correspondéncias sem autorizacdo judicial,
torturas de suspeitos de subversdo e cassacdo do mandato de politicos opositores, por
exemplo], a Ditadura brasileira alicercou-se no Direito, utilizado segundo os
interesses casuisticos dos chefes da insurrei¢cdo. Nos primeiros dez anos do Regime,
militares e juristas construiram uma larga estrutura juridica destinada a atribuir
legalidade as acBes do Governo Militar e a permitir o seu amplo dominio sobre os
setores politico, econémico e social da nacdo (RICHTER, FARIAS, 2019, p.383).

A ditadura militar no Brasil perduraria até o ano de 1985, um longo periodo marcado
por pris6es de liderancas politicas e sindicais, cassacdo de parlamentares e exilio de militantes
politicos, fechando partidos politicos existentes e criando dois novos: Alianca Renovadora
Nacional (ARENA) e Movimento Democratico Brasileiro (MDB), que seriam,
respectivamente, um partido de situacéo e outro de oposi¢cao consentida (ARAUJO et al., 2013).

Sendo assim, os instrumentos utilizados pelos militares para obter o comando do
Estado estavam alicercados na conspiracdo e na intimidagdo, e, para que garantissem sua
permanéncia no controle do Estado Brasileiro, “os oficiais de alta patente € seus assessores
jurisconsultos recorreram a elaboracdo de um sistema normativo que recepcionou 0s ideais
arbitrérios e forneceu a legitimagdo aos atos de exce¢do cometidos” (RICHTER, FARIAS,
2019, p.388), tudo em nome da manutencdo daguela que, se convencionou chamar por estes,
de “Revolugdo de 647, justificando assim, suas a¢les de limpeza nacional e combate ao perigo

vermelho.
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A promulgacdo dos chamados Atos Institucionais eram 0s recursos cujo novo governo
criava as condicdes de “funcionamento legal” para atos ilegais e arbitrarios. Além dos 17 Atos
Institucionais editados, foram elaborados 104 Atos Complementares, um Codigo Eleitoral,
decretos e Constituicdo de 1967, todos estes instrumentos pensados estrategicamente para
enfraquecer resisténcias e aumentar a capacidade de repressao sobre os setores considerados
perigosos a nacdo (RICHTER, FARIAS, 2019). A ditadura militar no Brasil foi um periodo que
despertou a resisténcia de varios grupos da sociedade, quando:

[...] muitos brasileiros resistiram e lutaram contra a ditadura de variadas formas. Nos
primeiros anos apds o golpe, estudantes, artistas e intelectuais se manifestaram contra
a ditadura. Uma forte repressdo se abatera sobre as liderancas sindicais e politicas
ligadas principalmente aos partidos trabalhista e comunista que haviam liderado as
lutas politicas no pré-64. Com isso a agdo politica de estudantes e artistas ganhou
maior destaque. O Show Opinido, por exemplo, foi uma das primeiras manifestagcdes
contra a ditadura. E os estudantes, entre 1966 e 1968, realizaram inimeras passeatas
e manifestacOes politicas em varias cidades do pais, levantando a bandeira ‘Abaixo a
ditadura militar’. A ‘Passeata dos Cem Mil’, realizada em junho de 1968 no Rio de
Janeiro, foi um dos marcos desse momento (ARAUJO et al., 2013, p.19).

Ha discussbes que evocam uma classificacdo da ditadura militar no periodo pré-
promulgacdo do Ato Institucional nimero 5, numa chamada ditabranda?’, ou “uma ditadura
ndo muito convicta de sua dureza”, referindo-se aos quatro primeiros anos do regime militar
antes da edicao do Ato Institucional nimero 5 (Al-5) (NAPOLITANO, 2014, p.3). Isto se deve
ao fato de que o Al-5 deu inicio aos chamados anos de chumbo, segundo a historiografia, 0s
anos mais rigidos da ditadura militar, tendo sido promulgado em resposta a um periodo de crise,
no ano de 1968, quando inumeras manifestacbes de movimentos estudantis se espalhavam pelo
pais adquirindo grandes dimensdes.

Um dos eventos que provocou esta intensificacdo nas manifestacGes, foi a morte do
estudante Edson Luis de Lima, covardemente assassinado pela policia quando jantava no
restaurante estudantil do Calabouco, no Rio de Janeiro, e que desencadeou a prisdao de 800
estudantes na realizacdo do Congresso Nacional dos Estudantes, pela Unido Nacional dos
Estudantes (UNE), no mesmo ano (SA, 2012). Entretanto, asseveramos que néo devemos cair
na armadilha desta classificacdo ao postular que a fase anterior ao Al-5 teria sido branda de
fato, minimizando o seu carater autoritario, pois era de igual maneira marcada pela censura e
pelo terror de Estado contra opositores (NAPOLITANO, 2014).

27 Marcos Napolitano (2014) nos conta que esta discussao foi fomentada pelo jornal Folha de Sdo Paulo no ano de
2009 e provocou intensa polémica a época.
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A decretagdo do Ato Institucional nimero 5 (13 de dezembro de 1968), segundo SA
(2012) teria representado uma institucionalizacéo da ordem ditatorial no Brasil, bem como a
mudanca da estratégia de alguns grupos da esquerda para o enfrentamento desta nova ordem
(SA, 2012). N4o podemos negar que a instauragio do Al-5 deu inicio a uma série de atrocidades
cometidas pelo regime: fechou o Congresso Nacional por tempo indeterminado; cassou
mandatos de deputados, senadores, prefeitos e governadores; decretou o estado de sitio;
suspendeu 0 habeas corpus para crimes politicos; cassou direitos politicos dos opositores do
regime; proibiu qualquer tipo de reunido e criou a censura prévia. Chamado de o golpe dentro
do golpe, representou, de fato, um endurecimento do regime militar, estabelecendo situa¢fes
em que os militares poderiam exercer o poder fora dos marcos do Estado de Direito, tendo
legitimidade para quaisquer atos injustificaveis dentro do regime (ARAUJO, 2013). Entre os
anos 1969 e 1970, os anos de chumbo provocaram o silenciamento de movimentos populares,

inUmeras violéncias cometidas e a organizacao de estratégias de guerrilha:

A ditadura havia silenciado o movimento sindical, os partidos e movimentos de
oposicdo, estudantes, intelectuais e artistas. Com o campo de acdo reduzido e vigiado,
uma parte da esquerda buscou referéncia nos movimentos de guerrilha dos anos 1950
e 1960 [como as lutas anticoloniais, a guerrilha vietnamita e a Revolugdo Cubana] e
optou pela luta armada para enfrentar o regime. Nesse periodo, proliferaram inimeras
tentativas de guerrilha urbana e rural no Brasil. A resposta a este movimento, por parte
do regime militar, foi uma violenta repressdo sobre os grupos e organizagdes de
esquerda. A conjugacdo da opcao pela luta armada, feita por uma grande parte da
esquerda brasileira, com a nova conjuntura de endurecimento repressivo da ditadura
pos Al-5 foi trdgica. Em poucos anos as organizagoes foram destruidas pela represséo,
deixando um saldo de inimeros mortos, desaparecidos, presos, exilados e banidos
(ARAUJO et al., 2013, p.20).

O principal objetivo dos Atos Institucionais era o reforco legal do Poder Executivo,
consolidando um processo de ‘“normatiza¢ao autoritaria”, dando amparo juridico aos
governantes. Em 1967 € criado o Conselho de Seguranca Nacional, amparado por uma Lei de
Seguranca Nacional, que tornava todo cidaddo um vigilante e um suspeito, simultaneamente,
dada a escala de possiveis crimes politicos (NAPOLITANO, 2014). As artes e a cultura,
notoriamente a musica, seriam responsaveis por manifestacfes que tentariam driblar a censura
a época, resultando em producdes extremamente valorosas criativamente que serdo analisadas

no tépico seguinte.
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3.7 0 POVO CANTA: O ENGAJAMENTO DA MUSICA DE PROTESTO DA MPB
FRENTE AOS ANOS DE CHUMBO

Como abordado no tdpico 2.3, a cultura da midia é um conceito cunhado por Douglas
Kellner para descrever a existéncia de dindmicas particulares na sociedade capitalista pds-
moderna ligadas a cultura, as artes e aos meios de comunicagdo: a cultura veiculada pelas
midias, fortemente ligada ora a imagem, ora ao som, e a combinacdo de ambos — o audiovisual
—, @ que assume a posi¢do de uma tecnocultura, ao explorar e estabelecer relagdes com as
tecnologias mais avancadas — como as dindmicas surgidas com a Internet, por exemplo. E
importante ressaltar a importancia dos meios de disseminagdo destes sistemas da cultura da
midia, como o radio, 0 cinema, a televisdo, a musica e a imprensa — revistas, jornais, historias
em quadrinhos — e a forma como jogam com 0s sentimentos e emog6es, podendo veicular ideias
e ideologias, estabelecendo um campo de batalha atraves do simbdlico (KELLNER, 2010).

Relembramos o(a) leitor(a) a importancia de que a analise dos textos midiaticos seja
feita sob um viés multicultural e de multiperspectivas, além de politico. A partir deste ponto,
entraremos no foco principal da pesquisa, que é analisar as cancdes, as performances e as
manifestacdes contra o esquema da censura aos artistas da Musica Popular Brasileira no recorte
temporal dos anos de chumbo (1969-1974) da ditadura civil-militar brasileira. Aspectos
influenciadores da performance (FALBO, 2010) também serdo levados em questdo, dado que
a analise da cultura da midia deve ser multiperspectiva, e, portanto, indo além da andlise do
texto literario da cancdo, mas considerando 0s corpos, a presenca através da expressdo vocal e
0s gestos dos e das intérpretes na interpretacdo das cancGes — que podem vir a, inclusive,
modificar o significado original da obra.

Os critérios para a escolha dos artistas e das obras aqui analisadas foram: 1) aqueles e
aquelas artistas, e suas respectivas obras, proeminentes em suas manifestacdes contra o regime,
nos primeiros anos da ditadura militar, quando o golpe fora instaurado — analisando, portanto,
um breve periodo prévio aos anos de chumbo; 2) can¢des e performances que foram censuradas
no periodo da promulgacdo do Ato Institucional n°5, que inaugurou os chamados anos de
chumbo da ditadura militar no Brasil; 3) aqueles e aquelas artistas que foram forcados(as) —
gozando das devidas condicdes financeiras — a partir para o exilio fora do Brasil; 4) buscando,
também, fazer um recorte de género ressaltando a importancia de intérpretes que conferiam
autenticidade as composicdes de artistas homens do periodo, destacando-se a problematica da

auséncia das mulheres na posi¢éo de compositoras.
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Em virtude da vigéncia do Ato Institucional n°5, os artistas tiveram que aprender a
falar nas entrelinhas, o que nos conduz a analises muito subjetivas das obras daquele periodo,
quando tentaremos resgatar o contexto e o impacto das mesmas, além de toda a simbologia que
carregam até hoje. Por fim, ressaltamos, mais uma vez, a importancia das can¢@es populares,
dado que surgem de experiéncias humanas e transformam-se em fontes de pesquisa relevantes
para que possamos compreender questdes sociais e historicas de uma sociedade, buscando
assim, contar com a sensibilidade e a leitura critica por parte do(a) leitor(a) desta pesquisa. Para
contribuir com a analise multiperspectiva e, por que ndo, multissensorial, recomendaremos ao
leitor que faga a apreciacio?® musical e visual das cancdes/performances citadas ao longo da
pesquisa, buscando integrar outros sentidos de forma critica na analise das cancGes e contribuir
com o melhor aproveitamento e interpretacdo desta pesquisa?®.

Os artistas, muito contagiados pelo contexto historico da Guerra Fria, quando varios
paises do Cone Sul se encontravam imersos em regimes militares ditatoriais, adotaram para si
a postura do engajamento, através do questionamento do seu papel social e politico.
Paradoxalmente — e ironicamente —, também atuavam dentro da configuragdo mercadologica
da musica, dadas as necessidades da sua profissdo, de inserir-se na cena cultural musical
(NAPOLITANO, 1999). Portanto, ndo devemos ser ingénuos ao analisar estas obras sem levar
em consideracao estas intera¢cdes com a industria cultural vigente, que causam transformacées

e transhordamentos:

Por volta de 1965, houve uma redefinicdo do que se entendia como Musica Popular
Brasileira, aglutinando uma série de tendéncias e estilos musicais que tinham em
comum a vontade de ‘atualizar’ a expressdo musical do pais, fundindo elementos

28 por apreciagdo musical entende-se a observagdo das caracteristicas de uma musica através da nossa escuta
(CURSO DE TEORIA MUSICAL OJCA, 2020) e que concomitantemente se desenvolve em varias camadas.
Quanto mais conhecemos um assunto, mais somos capazes de aprecia-lo criticamente. Nossa escuta se amplia para
que possamos perceber elementos que ndo haviamos percebido antes, a0 mesmo tempo em que desenvolvemos
relacdes mais amplas e mais profundas sobre qualquer tema. Para a apreciagdo musical das cangdes/performances
citadas neste trabalho, recomendamos: ambiente calmo; boas caixas de som ou fones de ouvido (se possivel); ndo
ouvir pelos autofalantes do celular, pois comprimem certas frequéncias sonoras; e, por fim, buscar uma audicdo
ciclica, que consiste em revisitar a mesma cangéo algumas vezes, o que contribui para o aumento da percepcéo de
novos elementos que passaram desapercebidos numa primeira audicdo (MATURRO, 2020). Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=v84820P7cnw>. Por aprecia¢do visual entende-se a realizacdo do mesmo
processo com destaque para a utilizagdo da visdo, porém, como utilizaremos recursos audiovisuais, realizaremos
a combinacdo da escuta com a visdo, buscando atentar aos recursos visuais e sonoros oferecidos pelo material
audiovisual: presenca do corpo do artista, performance de palco, projecéo vocal e figurino, realizando assim, uma
andlise audiovisual performética.

29 Para que o(a) leitor(a) possa acompanhar e extrair o melhor proveito da andlise das cangdes desta pesquisa,
recomendamos fortemente a apreciacdo das cangfes aqui referidas, em links que estardo recomendados nas notas
de rodapé, e que, de preferéncia, esta seja feita com o uso de fones de ouvido, para uma melhor qualidade auditiva
e imersdo performatica.
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tradicionais a técnicas e estilos inspirados na Bossa Nova, surgida em 1959. Naquele
contexto foram exercitadas formas diversas de atuacdo de artistas e intelectuais que
acreditaram na possibilidade de engajar-se politicamente, a0 mesmo tempo que
atuavam no mercado musical. A tentativa de dotar o som de um sentido ideoldgico
reconhecivel e, ao mesmo tempo, afirmar as can¢Ges como bens culturais renovados
se deparou, é claro, com inimeras armadilhas e impasses. [...] Em suma, nem sempre
‘institui¢do’ e ‘mercado’ foram convergentes, embora, em linhas gerais, os dois
movimentos tenham sido concomitantes, constituindo séries histdrias que ora
convergiam, ora divergiam (NAPOLITANO, 1999, p. 12-14).

Ao retomar a analise da MPB como uma instituicao cultural (NAPOLITANO, 1999,
2002), relembramos que a sua consolidagdo como tal se deu em um contexto de estreita relagao
com a reorganizacdo da industria cultural, que teve papel estruturante no processo como um
todo. Ao pensar a MPB como uma ideia inventada, construida gracas a um amplo debate
estético-ideoldgico entre 1959-1969, o Autor (2001) postula que a sua transformacéo em uma
instituicdo cultural estd em constante negociacdo e conflito com outras instituicdes como a
industria fonografica, os meios de comunicacéo e partidos politicos, se estabelecendo no topo
da hierarquia de géneros e gostos da produ¢do musical brasileira, o que implica uma dominagéo
da MPB sobre os demais géneros e estilos musicais nacionais.

Reconhecendo estas disputas de poder entre géneros e estilos musicais no campo da
musica popular, é importante problematizar o fato de que os consumidores da MPB eram
majoritariamente de elite, cujo gosto provinha de uma minoria de alta renda e escolaridade
avancada. O ouvinte da MPB era o jovem de classe média com acesso ao ensino médio e
superior, que projetou no consumo das canc@es do periodo as ambiguidades e valores da sua
classe social (NAPOLITANO, 2002), detalhe que conferiu a MPB o papel de configuracédo do
imaginario social-politico desta classe média relativamente progressista que atravessava 0
regime militar. Boa parte dos compositores também era oriunda dos segmentos médios da
sociedade.

Ao problematizar isto, reconhecemos que o gosto pode ter tido influéncia deste setor
minoritario da sociedade, bem como resultar no fato de que a MPB tenha assumido um lugar
de preferéncia pela inddstria fonogréafica e detrimento de outros géneros e estilos musicais,
ocasionando um esquecimento da obra de um grupo de cantores/compositores das camadas
pobres. Portanto, ao ser produzida e consumida por uma faixa social de elite e ter recebido este
apoio por parte da industria fonografica, jornalistas, pesquisadores e intelectuais, consolidou-
se como um género musical de grande importancia. Retomamos Kellner (2001, p. 54), quando
ressalta que a cultura da midia € um campo de batalha, ¢ uma “questao de politica”, ao ressaltar

que “todos lutam pelo poder cultural ndo s6 nos meios noticiosos e informativos, mas também
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no dominio do entretenimento”, € sem desejar que este trabalho se transforme numa espécie de
fetichismo da resisténcia (KELLNER, 2001, p. 57) ao louvar a resisténcia sem fazer distin¢éo
entre tipos e formas de resisténcia. Esta origem universitaria da MPB, aliada a sua proposta
estética-ideoldgica na musica de protesto, foram responsaveis por garantir o status de
intelectualidade e hegemonia do género.

Desta forma, o foco deste trabalho, reconhecendo cuidadosamente estas dinamicas
envolvidas (musica intelectualizada e das elites), estd distante de categorizar a MPB como o
Unico género musical valido para o periodo em detrimento de outros, mas sim, focar a analise
na sua especificidade ao ter sido convencionada como musica de protesto e ter carregado
inimeras poéticas simbolicas de resisténcia e manifestacdo contra o regime militar através das
canc0es, recursos audiovisuais e das performances de seus autores e intérpretes.

No contexto artistico e conceitual, as mesmas discussdes que engajaram 0 movimento
Modernista nos anos 1920-30 ressurgem aqui, de certa forma renovadas por outro contexto,
propondo novas formas e modos de perceber a nacdo e logicamente, transbordando para a

cultura, para os artistas e intelectuais:

No limite, tal como as questdes colocadas desde 0 modernismo histérico (anos 20-
30), tratava-se de reorganizar as formas de perceber a nagdo e situa-la historicamente,
propondo uma nova institucionalidade em diversos campos especificos da cultura. Os
‘artistas-intelectuais’ dos anos 60 assumiram a voca¢do de ‘fomentar as mudangas
através da ideologia, do projeto, da consciéncia’, lastreados no nacional-popular,
como paradigma que vai se esvanecendo ao longo daquela década. Paradoxalmente,
ao se diluir como configuracdo reconhecivel, esta cultura politica acabou por imprimir
tragos basicos nos campos de expressdo artistico-cultural que informaram boa parte
dos conteldos da industria cultural brasileira (NAPOLITANO, 1999, p.21).

Em meio ao contexto ditatorial, também ocorria um debate estético, pois alguns
géneros eram considerados mais “nacionais” e, portanto, mais “auténticos”, sendo mais
valorizados na defesa de uma cultura nacional-popular. O samba sera destaque neste projeto de
renovacdo musical que rejeitava a influéncia do Rock e de parte de musicas estrangeiras,
sobretudo aquelas produzidas nos Estados Unidos (LOPES, 2014). Algumas das cangdes
citadas aqui serdo, principalmente, no ritmo de samba, enquanto outras buscardo valorizar
outros ritmos, com influéncia nas manifestacGes musicais do nordeste do Brasil, por exemplo.

A canc¢do de protesto surge por volta do inicio dos anos 60, e coincidiu com o
surgimento da protest song estadunidense, mas sem haver influéncia direta, apenas sincronia

histérica (MACIEL, 2012). Naquela época, as manifestacfes politicas comecavam a tomar
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forma e surgia o famigerado show musical Opinio®, no Teatro Arena — que ficava no
Shopping Center Copacabana, no Rio de Janeiro —, que contou com a producdo de ninguém
menos que Augusto Boal*l. Com o inicio da ditadura militar, em 1964, os teatros das principais
cidades brasileiras tornaram-se simbolos de resisténcia democréatica ante a repressdo que se
apregoava no regime (MACIEL, 2012) e o show-manifesto, estreado no dia 11 de dezembro de
1964, representava esta resisténcia ao regime, sendo considerada uma das primeiras expressoes
artisticas de protesto contra a ditadura.

O perfil dos trés artistas presentes no show musical Opini&o era diverso: o primeiro
era Zé Keti, oriundo da favela de Inhaima do Rio de Janeiro, um cantor e compositor de sambas
negro; outro era Jodo do Vale, também negro e vindo do Nordeste (de Pedreiras, Maranhéo),
de origem humilde, compositor de cancdes de ritmos tipicos de sua regido, como baido e bumba
meu boi; e a terceira era uma mulher de origem totalmente distinta dos dois anteriores, Nara
Ledo, mulher branca, nascida em Vitoria, mas que passara a viver na alta classe média de
Copacabana, na zona sul do Rio de Janeiro. A Figura 5 mostra estes trés personagens no Teatro

Arena:

%0 O 4udio da gravacgdo do musical Opinido de 1964, lancado pelo selo da gravadora Philips, em 1965, pode ser
apreciado, completo, através do link: <https://www.youtube.com/watch?v=p-1-4sFqfLg>.

31 Augusto Boal foi um diretor de teatro, dramaturgo e ensaista brasileiro, fundador do Teatro do Oprimido, que
alia o teatro & acéo social com técnicas, métodos e préticas proprias na relagdo com o publico. O livro homénimo
foi escrito por Augusto Boal no comeco da década de 1970, quando entdo, depois de preso e torturado, se
encontrava no exilio em Buenos Aires. Junto com seus outros companheiros de teatro, Gianfrancesco Guarnieri,
José Renato, Oduvaldo Vianna Filho, entre outros, revoluciona o Teatro Arena para uma nova proposta teatral que
buscava esta representacdo da realidade brasileira e de suas contradi¢des sociais.
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Figura 5 - Jodo do Vale, Zé Keti e Nara Ledo no Show Opinido

.\
- ¢
TS
e —
- A
\ = ?
— N
, —~ e —— : a3
—~ e ,
v >
\& v ;
" 3
—
V.

Fonte: <https://vermelho.org.br/2021/09/16/ze-keti-o-samba-tem-opiniao/>. Acesso em 15 de out de
2022.

Nara Ledo se interessara pelo violdo desde a infancia, destacando-se no instrumento e
tendo recebido o titulo de Musa da Bossa Nova pelo cronista Sérgio Porto. Apds sua
apresentacdo no espetaculo Opinido, assumia a postura de cantora de mdsicas de protesto,
mostrando um forte engajamento em suas interpretacdes de cancfes de outros artistas — ndo era
compositora. No ano seguinte, devido a um problema em suas cordas vocais, Nara Ledo indica
Maria Bethania para substitui-la no musical Opinido — as cantoras ja haviam se conhecido em
Salvador durante uma turné de Nara pelo Nordeste —, que precisava continuar com suas
temporadas no Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Porto Alegre (CALADO, 1997). A Figura 6 mostra

a intérprete:
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Figura 6 - Maria Bethania em sua estreia no Musical Opiniéo

Fonte: Fanpage de Maria Bethania no Facebook. Disponivel em: <
https://www.facebook.com/mariabethaniamb/photos/a.354923174632948/1337164273075495/?type=
3>

Maria Bethénia fora as pressas para 0 Rio de Janeiro acompanhada pelo irméo,
Caetano Veloso, e logo se destacaria pela sua performance agressiva da cancdo Carcara, um
baido de Jodo do Vale — ja interpretada antes por Nara, mas que adquirira peso maior na
interpretacdo de Bethania — fez com que, praticamente, da noite para o dia, a cantora virasse
personalidade nacional. A cancdo Carcara descreve a valentia de um gavido homénimo do
Nordeste e retrata a situacdo de miséria provocada pelas secas vividas pelos nordestinos, que
resultou em inimeras emigracdes forcadas para outros estados — inclusive, estes dados sao
apresentados no espetaculo e causavam fervor da plateia. E necessario um recorte

socioeconémico da cantora para que possamos compreender sua posi¢do dentro do contexto:

A quimica do palco, estimulada pelo ambiente politico daquele momento, acabou
construindo uma personagem publica que tinha muito pouco a ver com a verdadeira
Maria Bethania. A garota baiana, criada em uma familia de classe média do
Recdncavo, jamais passara fome, muito menos sofrera os terriveis efeitos das secas
nordestinas, como imaginaram alguns criticos e as plateias que a viram interpretando,
com muita emogdo e verossimilhanga, as cangbes do espetaculo. Na verdade, até
conhecer a cangdo de Jodo do Vale, Bethania nem sabia exatamente 0 que era um
carcara, muito menos tinha visto algum, voando no céu da Bahia. Bastante apegada a
familia, a garota [que, vale lembrar, tinha ainda somente 18 anos] foi obrigada a
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amadurecer rapidamente, para encarar a carreira profissional e a stbita popularidade.
Perseguida pelos repdrteres, era comum perguntarem sua opinido sobre 0s mais
diversos problemas do pais, como se o fato de cantar cangdes como Carcara fizesse
dela uma ativista politica (CALADO, 1997, p. 66).

Jodo Bautista do Vale, o compositor de Carcara®, em parceria com Z¢ Candido,
dedicou-se, particularmente nessa cancéo, a descrever as mazelas da vida nordestina. Apesar
de terem origens e condicBes sociais distintas, Bethania também vem do nordeste brasileiro,
merecendo destaque em virtude de esta ser uma regido do Brasil que se encontrava em uma
situacdo socioeconémica delicada a época das décadas de 1950 e 1960. A situacdo politica do
Nordeste brasileiro ao final dos anos 1950 era um microcosmo da conjuntura internacional

durante a Guerra Fria:

A regido tinha altos indices de pobreza, analfabetismo, e as populag@es eram carentes
de servicos sanitarios essenciais. [...] A parte sul do continente ainda tinha no campo
0 seu maior contingente populacional e os conflitos entre camponeses e governos
locais ndo era novidade. [...] Entre todos os problemas que o Brasil apresentava na
relacdo com os Estados Unidos, 0 embate das forcas de direita e esquerda no Nordeste
era 0 mais complexo, pois uma vitdria comunista na regido significaria uma enorme
perda de influéncia politica para os americanos (SANTOS, 2016, p. 2-3).

Quanto a Jodo do Vale, neto de escravos — seu avd veio de Angola, do quilombo Lago
das Oncas, em Pedreiras, interior do Maranhdo —, Jodo do Vale perdera seu lugar na escola
municipal Oscar Galvéo para dar lugar ao filho de um arrecadador de impostos, ndo retomando
0s estudos e permanecendo semianalfabeto (DICIONARIO CRAVO ALBIN, s.d.). Quando se
mudou com a familia para Séo Luis, trabalhava como vendedor de laranjas nas ruas, tendo mais
tarde, integrado o grupo Linda Noite, de bumba-meu-boi, na funcdo de amo, o cantor que
organiza o grupo. Ao emigrar do Maranhd&o, inicia uma viagem que tera como destino final o
Rio de Janeiro, viajando em trem e em um pau de arara, um transporte irregular feito de
caminhdes adaptados para levar passageiros na cagcamba — uma viagem penosa que também foi
traduzida em cangdo homénima por Luiz Gonzaga e Guio e Morais®3.

No Rio de Janeiro, trabalhou em diversos servicos bragais enquanto mostrava suas
composicBes em programas de radio a outros artistas, chegando a cantar com Cartola e tendo

contato com Zé Gonzaga, irmdo de Luiz Gonzaga. Foi dos shows com Cartola que gerou

32 Carcard pode ser apreciada em duas interpretacdes: 1) a de seu autor original, Jodo do Vale:
<https://www.youtube.com/watch?v=_FKbRLA-5ys>; 2) a de Maria Berthania, no espetaculo Opinido, em 1965:
<https://www.youtube.com/watch?v=T3Dfd3KHI30>.
3% A titulo de curiosidade, o(a) leitor(a) pode apreciar Pau de Arara  aqui:
<https://www.youtube.com/watch?v=1893XYXTtCw>.
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contato com Augusto Boal, entre outros autores, dramaturgos e produtores, que o convidam
para pensar o espetaculo Opinido (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2021). Carcara
virou uma cangdo de protesto destacada logo no inicio da ditadura militar, pois algumas analises
defendem ser uma metafora para os militares, ja que a ave carcaré se aproveita da fragilidade

dos animais, utilizando a morte como recurso. Nesta época, a cancao foi alvo de censura:

Carcara

E um bicho que avoa que nem avido
E um péssaro malvado

Tem o bico volteado que nem gavido

Carcara é malvado, é valentéo

E a 4guia de |4 do meu sertdo

Os burrego novinho num pode andar
Ele puxa no imbigo inté matar

Carcara

Pega, mata e come

Carcara

N&o vai morrer de fome

(Carcara, Jodo do Vale, Zé Candido, 1965)

O engajamento politico da arte como meio de reflexdo nacional foi 0 mecanismo
encontrado, o qual, apés o show Opinido, se desenvolveu em outros espetaculos organizados
por Boal e os demais integrantes do Arena, como: Arena conta Zumbi (1965) e Arena conta
Tiradentes (1967). Escritas por Guarnieri** e Boal, estes espetaculos remetem aos personagens
historicos para falar de opressdo e liberdade. Naquele contexto, todos os espetaculos eram
censurados: primeiro, o texto era levado a censura e depois 0s proprios censores se fariam
presentes no espetaculo. Com a 1* Feira Paulista de Opinido, Augusto Boal propunha a
necessidade de reunir toda a esquerda artistica no combate as ‘“forcas reacionarias”,
denunciando a ditadura e a censura.

O espetaculo Arena conta Zumbi (1965) dramatizava a historia de resisténcia do
Quilombo dos Palmares, como forma de representar a resisténcia de todos os oprimidos e assim,
discutir nas suas entrelinhas, os problemas socioculturais do pais, conscientizando sobre a

resisténcia contra o regime militar recém instaurado. A musica Upa Neguinho teve destaque,

34 Gianfrancesco Sigfrido Benedetto Martinenghi De Guarnieri foi um ator, diretor, dramaturgo e poeta italiano
naturalizado brasileiro. Junto com Boal e outros, fez parte do grupo do Teatro de Arena do Rio de Janeiro na
década de 1960. Em 1964 escreveu Filhos do Céo, que abordava temas como a reforma agraria e 0 misticismo
religioso, que com o turbulento contexto politico em voga, fez com que passasse a utilizar-se de uma linguagem
metafdrica e alegorica para driblar a censura. Junto a Boal, escreve os musicais Arena conta Zumbi (1965) e Arena
conta Tiradentes 1967).
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fazendo uso de expressdes do vocabulério africano da umbanda, como ziquizira (que significa
feitico, e na lingua popular, ma sorte, urucubaca), utilizando-se de muita ironia para tratar do
tema liberdade. A interjeicdo upa se refere aquela dita para criancas que estdo comecgando a dar
0S primeiros passos, e No caso da cang¢ao, a0 menino negro que tropega com 0S primeiros passos,
mas que precisa aprender a se levantar e a lutar pela sua liberdade. A cancdo adquiriu
proeminéncia na voz de Elis Regina, que se utilizou de inimeros recursos técnicos através de

efeitos vocais para construir a sua performance.

Upa neguinho na estrada

Upa pralae praca

Vige, que coisa mais linda

Upa neguinho comegando a andar

Comecando a andar
Comecando a andar
E ja comeca a apanhar

Cresce, neguinho, me abraca
Cresce, me ensina a cantar

Eu vim de tanta desgraca

Mas muito eu te posso ensinar
Mas muito eu te posso ensinar/

Capoeira, posso ensinar
Ziquizira, posso tirar

Valentia, posso emprestar

Mas liberdade s6 posso esperar

(Upa Neguinho, Edu Lobo, 1965)

Elis Regina acrescentou inimeras mudancgas performaticas na cancdo, como: a
mudanca das palavras para a forma falada nas palavras ensinar-ensina, emprestar-empresta e
esperar-espera, ressaltando a oralidade ao suprimir o “r”. Os toques da bateria antes dos versos
“capoeira, posso ensind/ ziquizira, posso tird/ valentia, posso empresta/ mas liberdade s6 posso
esperd” e acentuando com palmas e com onomatopeias a repeticdo da introdugio. Esta cangdo
foi incorporada ao repertério de Elis, e teve um papel significativo para consagra-la
nacionalmente e no exterior (LOPES, 2014).

Cabe ressaltar a importancia da participacdo das intérpretes mulheres, dada a
predominancia de vozes femininas na MPB, cuja afirmacdo de Marcos Napolitano (2010,

p.394) defende que elas “foram fundamentais para a efetiva disseminagdo social da can¢do,

% O video da cancdo com o conjunto Bossa Jazz Trio pode ser apreciado aqui
<youtube.com/watch?v=fKrAMI_alLzU>.
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materializada em performances de alta ressonadncia social” cujo poder de comunicagdo e
expressdo vocais marcavam profundamente o sentido da cangdo, chegando a assumir “uma
segunda autoria”.

E interessante destacar uma auséncia consideravel da participagdo de mulheres como
compositoras, comparada a sua forte presenga como intérpretes, notoriamente de can¢des ndo
produzidas por elas, mas por artistas homens. A dificuldade das compositoras de se destacar —
e antes disto, precisamos ressaltar, de primeiramente, ingressar —em um meio dominantemente
machista é dialogada em pesquisas®®, e sobre o tema, Lyra (2018), ao ressaltar a diferenca entre
composicao e canto, retrata 0 apagamento provocado por esta dindmica:

Ser cantora, até bem pouco tempo, era 0 maximo de concesséo permitida as mulheres.
Assim, se estabelecia uma relacdo ventriloqua entre o criador [homem] e a criatura
[mulher]. A voz da mulher foi usada somente para reproduzir um discurso
androcéntrico [masculino] portador de uma ideologia sexista e indicador do homem
comMo um ser superior no contexto geral da humanidade. A mulher, cantora e musa,
fica assim submetida a uma vontade que ndo é sua, como objeto e ndo sujeito de sua
histéria (SANTA CRUZ, 1992, p. 15-16 apud LYRA, 2018).

Parece irdnico que as compositoras que tenham se destacado no periodo da ditadura
militar ndo dialogassem sobre conteddos veiculados a politica ou ao contexto politico e social
da época (FONTANETTI, HIDAKA, 2020), mas sim sobre temas como o amor, onde 0 eu
lirico retratava perspectivas femininas de superacdo de relacionamentos conturbados e
desilusdes amorosas; o sofrimento e o desejo da conquista de um amor (Angela Ro Ro e Claudia
Barroso, por exemplo); ou ainda, descrevendo mulheres independentes emocionalmente
(Vanusa). De nenhuma maneira temos o objetivo de minimizar o seu mérito por terem se
destacado no periodo por retratar no contetdo de suas mausicas, interesses e visdes a partir de
uma perspectiva feminina, pois se configurava como algo dissidente para a época, dado que
sofriam indmeras criticas ao serem cobradas a se adequar ao ideal de mulher imposto perante a
sociedade da época, tendo, muitas vezes, sua moral questionada (LYRA, 2018).

Infelizmente — pede-se aqui uma leitura critica em relacdo ao tema do apagamento de
mulheres compositoras no periodo estudado e considerando-se o objetivo inicial deste trabalho
que é de analisar obras contestadoras ao regime ditatorial —, aquelas mulheres artistas que se
destacaram em temas politicos e sociais permaneceram sendo apenas intérpretes, e se

destacaram como tal. Elis Regina foi uma destas artistas que obteve destaque, sendo procurada

% Destacamos os trabalhos de FONTANETTI, HIDAKA (2020) “Mulheres compositoras na ditadura militar: um
estudo de caso sobre as manifestac@es artisticas no campo da musica brasileira” e de LYRA (2018) “Musica,
retorica e leitura: a mulher na MPB e a constitui¢do do ethos feminino”.
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por inumeros compositores para dar voz a composi¢des contestadoras do regime, gracas a sua
performance.

Segundo Napolitano, a imagem do periodo da década de 1970, ¢ de “uma cena musical
marcada pela constante ameaca do siléncio imposto pela censura, pelo dominio das formulas
de mercado e pela preponderancia do politico sobre o estético” (2010, p. 390). A industria
fonogréfica brasileira valorizava as cangdes sob o rotulo de Musica Popular Brasileira (MPB),
dada sua caracteristica criativa ao longo do periodo mais repressivo da ditadura. Naquela época,
as gravadoras se articulavam entre a divulgacéo de artistas e suas cancdes de protesto e cangdes
de artistas que ndo dialogavam sobre temas politicos e sociais, mantendo um equilibrio dentro
da ldgica mercadoldgica cultural. O movimento que ndo possuia conexdes com temas politicos
era 0 da Jovem Guarda, cujo cantor que obteve consideravel destaque foi Roberto Carlos.

Por mais que ao longo dos anos 1970 a MPB experimentasse 0 seu auge de
popularidade e da maturidade criativa, ndo significou que tivesse alcangcado um publico mais
popular, tendo sim, chegado a uma classe média mais escolarizada, que se deleitava com o
caldo cultural da oposicdo e era produtora e consumidora de uma cultura de esquerda (MICELLI,
1994 apud NAPOLITANO, 2010). Esta dindmica s6 foi possivel gracas ao elemento da
televisdo.

Antes do aparecimento da televiséo, a era do radio no inicio do século XX carregava
uma dindmica de popularizacdo e massificacdo da informacéo, cujas pessoas consideradas
ousadas 0 bastante para construir 0 seu proprio radio estabeleciam emissoras clandestinas, ao
contrario da televisdo, que implicava uma dificuldade tecnologica e uma expectativa de
ascensdo econdmico-social por parte dos telespectadores, destinada a afastar progressivamente
dos videos a representatividade popular (TINHORAO, 2014). Caetano Veloso, ao conceder
entrevista para o documentario Tropicalia (2012), comenta as dinamicas ocorridas no Festival
da Cancéo, onde o préprio proprietario da emissora TV Record organizava as dindmicas e a
estética dos grupos musicais que deveriam se apresentar, visando uma competi¢do para o agrado

do publico:

A essa altura, primeiro, com o Fino da Bossa e depois com a subida do programa da
Jovem Guarda, havia um interesse do publico de televisdo por musica popular num
misto de torcida de futebol com tendéncias politicas, com partidos politicos. E o dono
da televisdo manipulando aquilo, combinando com a gente: entdo vocés fazem um
grupo, todo mundo acreditando que era nacionalista, contra o ié-ié-ié. O proprio dono
de televisdo que tinha o programa do Roberto Carlos e da Elis Regina combina com
todo mundo pra fazer um grupo um contra o outro para dar audiéncia na televisdo. E
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os festivais surgiram durante essa época em que a musica na televisao tinha essa
importancia tdo grande (TROPICALIA, 2012).

Tinhordo reforca as dindmicas ocorridas com a ascensdo da televisdo para a musica
popular:

Do ponto de vista da misica popular isso significaria que, tal como acontecera com o
radio, quando a crescente publicidade de bens industriais obrigou a uma sele¢do mais
rigorosa das faixas de ouvintes, so viriam a ser admitidos diante das cameras de
televisdo os artistas e estilos musicais cultural e ideologicamente mais de acordo com
o0 tipo de publico potencialmente comprador dos sofisticados artigos veiculados
através dos carissimos comerciais dos intervalos (TINHORAO, 2012, p. 217).

Naquele momento do pais, os festivais da cancdo ganhavam aspecto de arena
ideoldgica, com a predominancia de trabalhos que faziam critica social. Além disso, foram
palcos onde experiéncias estéticas e inumeras propostas de renovagdo da musica popular
brasileira se manifestavam. Naquela epoca, 0 movimento do Tropicalismo ganhou destaque ao
propor um hibridismo nas técnicas de composic¢éo eruditas de vanguarda com a linguagem pop
e a cultura popular (LOPES, 2014), que se inspiravam fortemente no pensamento de Oswald de
Andrade e nas obras do artista plastico Hélio Qiticica.

A antropofagia, movimento cultural surgido em meados de 1920, fazia alusdo ao
retorno ao primitivismo, devorando o outro, sem negar as influéncias estéticas estrangeiras,
mas sim, negando a passividade em relacdo a cultura estrangeira. O movimento, anos mais
tarde, serviu como base inspiracional para 0 movimento musical Tropicéalia, liderado por
Caetano Veloso e Gilberto Gil, e se fundiu aos conceitos cunhados por Hélio Oiticica,
notoriamente em sua instalacdo denominada Tropicalia. Antropofagia faz alusdo aos rituais
amerindios de guerra, onde a vinganca € realizada através do processo de ingestao da carne do
inimigo virtuoso (MACHADO, 2020). O movimento antropofagico versa, portanto, sobre a
capacidade de deglutir as formas importadas para produzir algo genuinamente nacional, sem
cair na relacdo modelo/copia — que dominou uma parcela consideravel da arte do periodo
colonial e a arte brasileira académica do século XIX e XX (ENCICLOPEDIA ITAU
CULTURAL, s.d.).

O 11 Festival da Cancdo, produzido e dirigido por Solano Ribeiro em outubro de 1967
premiava melhor cancdo, melhor intérprete, melhor letra e melhor arranjo — além de distribuir
prémios em dinheiro entre os vencedores —, era transmitido ao vivo para boa parte do pais
(LIMA, 2020). O publico presente na plateia do festival era composto por integrantes da classe

média e da classe média alta.
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E relevante ressaltar que neste periodo a MPB funcionou como uma rede de recados
(NAPOLITANO, 2010, p.391):

[...] a MPB dos anos 1970 alinhavou a chamada ‘rede de recados’ contra a ditadura,
recados esses que expressavam a consciéncia e 0s desejos reprimidos das
coletividades que, ao tornarem-se canc¢do, tomam consciéncia de si. [...] Na cancéo
dos anos de chumbo, a expressdo que predominou foi a de uma espécie de
contravioléncia simbolica da sociedade civil ante o terror de Estado, operacdo que se
traduzia na sublimacédo poética do medo e na manutencao da palavra e da expressao
lirico-subjetiva em circulagdo numa sociedade ameacada pelo siléncio da censura e
pela voz hegeménica do poder autoritario. Naqueles anos, ouvir uma cangdo, ainda
gue nos limites de um espaco privado, poderia ser um ato de consciéncia civica e
critica, por meio do qual se realizava uma espécie de ritual de pertencimento a parte
critica da sociedade civil e negacdo dos valores inculcados pelo regime
(NAPOLITANO, 2010, p.391-2).

Os compositores que alcangaram notoriedade se utilizaram da riqueza e da pluralidade
do seu repertorio pessoal para traduzir o contexto do periodo, permeado por preocupacoes
politicas, através da cancdo. Chico Buarque foi um dos compositores que trouxe a marca
politica quase como uma condicéo existencial, que perpassava todas as esferas da vida privada
e publica, sintetizando sua experiéncia entre a melancolia critica e a euforia cronica
(NAPOLITANO, 2010).

A cancéo Calice®”, composta por Chico Buarque e Gilberto Gil® em 1973, com o Ato
Institucional n°5 ja vigente, traduz, de forma melancolica e critica, todo o sofrimento da censura
e da tortura. A palavra calice possui a mesma sonoridade de cale-se, do verbo “calar-se”, sendo,
portanto, homadfonas. Se observarmos a composicao, perceberemos que o sujeito lirico, quase
como uma suplica, pede: Pai, afasta de mim esse calice de vinho tinto de sangue.

A sUplica é pelo fim da censura, da mordaca que silencia, e cujo célice de vinho tinto,
numa comparacdo ao calice de sangue de Jesus Cristo — segundo a Biblia —, é feito do sangue
das vitimas da tortura e da morte na ditadura. Logo no inicio, a musica apresenta a paisagem
sonora de um ambiente religioso, que conta com um coral como introducédo e uma referéncia a
passagem biblica Pai, se queres, afasta de mim este calice (Marcos 14:36), que ao lembrar Jesus

antes do calvério, apresenta as ideias de perseguicdo, sofrimento e traicdo (CULTURA

37 O videoclipe esta disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=RzIniinsBeY>. A letra esta disponivel
em: < https://www.letras.mus.br/chico-buarque/45121/>.

38 Ha uma entrevista concedida por Gilberto Gil disponivel na Internet, o qual menciona o processo de composicio
e as referéncias presentes no momento do encontro entre ele e Chico Buarque:
<https://www.youtube.com/watch?v=8CnSiaP-jL4>. Analisar o processo de composi¢do de artistas, auxilia na
compreensdo e andlise das obras, principalmente de uma cangdo que conta com inimeras metaforas e simbologias.
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GENIAL, s.d.). A Figura 7 mostra uma cena do videoclipe com Milton Nascimento e Chico

Buarque, com detalhe para a auséncia de expressoes faciais dos artistas:

Figura 7 - cena do videoclipe de Célice

i

Fonte: elaboracdo propria com base no videoclipe. Disponivel em: <

https://www.youtube.com/watch?v=RzlIniinsBeY>.

A cancdo fora escrita para um festival, o Phono 73, que reunia artistas da gravadora
Phonogram, e quando submetida ao crivo da censura, a musica ndo fora aprovada (CULTURA
GENIAL, s.d.). Mesmo assim, os artistas decidiram canta-la, murmurando a melodia e
repetindo apenas a palavra calice, numa performance que foi aplaudida pelo publico e assim,
mesmo, quando Chico Buarque canta a frase Pai, afasta de mim esse célice, é imediatamente
censurado através do silenciamento do seu microfone3. Nas estrofes abaixo, é explicita a
vontade de gritar, de ndo mais permanecer calado pelo atordoamento do siléncio e da

dificuldade de abrir a porta da palavra presa na garganta:

% Este momento de censura a performance foi registrado e pode ser visualizado através do link:
<https://www.youtube.com/watch?v=6tfFKKM4ILhw>. O artista questiona ao microfone, em tom provocativo,
meu som?!, e quando novamente reativam o som, insiste em continuar cantando o refrdo. Ao final da performance,
denuncia: esse negdcio de desligar o0 som n&o estava no programa.
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Pai, afasta de mim esse célice
Pai, afasta de mim esse céalice
Pai, afasta de mim esse calice
De vinho tinto de sangue

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

[-]

Como ¢ dificil acordar calado

Se na calada da noite eu me dano

Quero langar um grito desumano

Que é uma maneira de ser escutado

Esse siléncio todo me atordoa

Atordoado eu permaneco atento

Na arquibancada pra a qualquer momento
Ver emergir o monstro da lagoa

[]

De muito gorda a porca ja ndo anda
De muito usada a faca ja ndo corta
Como é dificil, pai, abrir a porta
Essa palavra presa na garganta
Esse pileque homérico no mundo
De que adianta ter boa vontade
Mesmo calado o peito, resta a cuca
Dos bébados do centro da cidade

(Calice, 1973, Chico Buarque, Gilberto Gil)

Por outro lado, a utilizacdo de figuras poéticas como a alegoria, também foram
recursos bastante utilizados para driblar a censura, como por exemplo, odes a alegria popular,
gue ndo eram barradas pela censura (NAPOLITANO, 2010). Em Chico Buarque, ainda, temos
a presenca de Apesar de Vocé*®, composta em 1970, uma cangdo que driblou em um primeiro

momento — de maneira louvavel — os censores do governo Médici (1969-74), ao retratar

40 A gravacdo original pode ser apreciada aqui: <https://www.youtube.com/watch?v=nT1rxzFLOdE>. A banda
Francisco, El Hombre fez uma releitura da cangéo em 2022, fazendo aluséo ao contexto politico sob a presidéncia
de Jair Messias Bolsonaro, tema que serd abordado no proximo capitulo, mostrando que a esséncia poética da
can¢do ainda permanece atual: <https://www.youtube.com/watch?v=TTfOt-B25cA>. O proprio Chico Buarque
escreveu uma cangdo que versa sobre a superacdo da situacdo politica conturbada no governo Bolsonaro, que
também veremos com mais atengdo no proximo capitulo. A letra pode ser acessada aqui: <
https://www.letras.mus.br/chico-buarque/7582/>.
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alegoricamente a felicidade e a alegria como um manifesto provocativo ao regime, mas dando
a entender que o eu lirico desabafava sobre um relacionamento amoroso. A cangdo chegou a ao
ponto de ser lancada pela gravadora Philips e obteve sucesso ao vender mais de 100mil cépias
e viralizando nas radios. A ironia — que em alguns trechos torna-se evidente — foi detectada, a
cancdo acabou sendo proibida e o artista foi levado a interrogatorio pelos militares. Em funcgéo
da proibicdo de continuar langando musicas, Chico Buarque adotou o pseudénimo de “Julinho
de Adelaide” e mais tarde, “Leonel de Paiva”.

O ritmo da can¢do é um samba, que por si s6 denota alegria, e se atentarmos a escuta
da canc¢do, veremos que hd uma gama de instrumentos presentes conferindo um tom de euforia
a cancdo e a simbologia da letra. Nela, o prdprio regime militar e o entdo presidente Médici se
disfarcam sob a pele da mulher autoritaria — segundo o préprio Chico Buarque —, enquanto a
ironia e o deboche séo claramente construidos em frases como vocé vai pagar e é dobrado cada
lagrima rolada nesse meu penar e como vai abafar nosso coro a cantar bem na sua frente,
impunemente. Apesar da instauracdo de um regime militar e de toda a situacdo politica entdo
vigente, ainda havia a esperanca de que “um novo dia amanhecesse”, onde a vida pudesse voltar

a normalidade:

Hoje vocé é quem manda
Falou, t& falado

N&o tem discusséo, ndo
A minha gente hoje anda
Falando de lado

E olhando pro chéo, viu

Vocé que inventou esse estado

E inventou de inventar

Toda a escuriddo

Vocé que inventou o pecado
Esqueceu-se de inventar o perdao

Apesar de vocé

Amanhd ha de ser outro dia

Eu pergunto a vocé

Onde vai se esconder da enorme euforia
Como vai proibir

Quando o galo insistir em cantar

Agua nova brotando

E a gente se amando sem parar

Quando chegar 0 momento
Esse meu sofrimento

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

Este samba no escuro

Vocé que inventou a tristeza



101

Ora, tenha a fineza de desinventar
Vocé vai pagar e é dobrado

Cada lagrima rolada nesse meu penar
[]

E eu vou morrer de rir

Que esse dia ha de vir

Antes do que vocé pensa

[]

Como vai abafar

Nosso coro a cantar na sua frente

Apesar de vocé

Amanh ha de ser outro dia

Vocé vai se dar mal

Etc. e tal

(Apesar de Vocé, Chico Buarque e Caetano Veloso, 1970)

A alegoria é uma figura de linguagem que esteve bastante presente em algumas
cancdes deste periodo, caracterizada como sendo “a exposi¢cdo de um pensamento sob forma
figurada” e “uma ficcdo que representa uma coisa para dar ideia de outra” (FERREIRA, 2008,
p.70). Outra cancgdo que obteve sucesso em nao ser censurada foi Festa Imodesta*!, de Caetano
Veloso, gravada por Chico Buarque no disco Sinal Fechado (1974). A cangdo conseguiu, em

Seus versos, trazer uma critica a propria censura:

Minha gente

Era triste amargurada
Inventou a batucada
Pra deixar de padecer
Salve o prazer!

Salve o prazer!

Uma festa imodesta como esta

VVamos homenagear

Todo aquele que nos empresta sua festa
Construindo coisas pra se cantar

Tudo aquilo que o malandro pronuncia
E que o otério silencia

Toda festa que se da ou ndo se da
Passa pela fresta da cesta e resta a vida

Acima do coracdo que sofre com razdo

A razdo que volta no coracdo

E acima da razdo a rima

E acima da rima a nota da can¢ao

Bemol natural sustenida no ar

Viva aquele que se presta a esta ocupacao
Salve o compositor popular

[-]

41 A cancdo pode ser apreciada através do link: < https://www.youtube.com/watch?v=vlvSeyG6uFs>. Letra
disponivel em: < https://www.letras.mus.br/chico-buarque/133773/>.



102

(Festa Imodesta, Chico Buarque e Caetano Veloso, 1974).

Apos analisar esta selecdo de cangfes, constatamos que a arte e a politica cruzaram
seus caminhos de maneira particular. O contexto politico invadiu o campo artistico gerando
reflexdes e mobilizando movimentos estéticos, para estruturar producGes musicais ricas
poeticamente. As cancOes passaram a servir como ferramenta para intervir socialmente e abrir
didlogos pela conscientizacdo politica, buscando ultrapassar o universo da intelectualidade e
alcancando setores mais populares (GOMES, 2018).
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4 A NOVA MPB E O GOVERNO BOLSONARO

O cenério politico contemporaneo mundial do século XXI nunca pareceu tdo
semelhante ao vivido pelo contexto da ditadura militar no Brasil e nos paises do Cone Sul do
século XX. A ascensdo de movimentos ultraconservadores provoca um temor alarmante em
movimentos progressistas em virtude do risco de retrocessos de direitos ja conquistados. A
MPB deixa de ser a trilha sonora de protesto com a redemocratizacéo e nos anos 1990 da lugar
a outros géneros como o Rock, o Rap e o Hip Hop que tomaram a frente na dentincia de questdes
sociais, econdmicas e culturais exprienciadas em territorio brasileiro. Inicialmente desprovidas
de manifestagdes politicas, as can¢bes da cena musical batizada de Nova MPB, desenvolvem e
imprimem caracteristicas impares quando se trata de fazer oposicdo direta ao governo

Bolsonaro, afirmando sua poténcia criativa e de dialogo.

4.1 PANORAMA INTERNACIONAL: DEMOCRACIAS EM CRISE E A GUINADA
NEOCONSERVADORA

A guinada neoconservadora presente no globo com as elei¢cGes de Donald Trump nos
Estados Unidos, Tayyip Erdogan na Turquia, Viktor Orban na Hungria e Vladimir Putin na
Russia ameaca as instituicdes democraticas, que cada vez mais se mostram frageis nestes paises.
No Brasil, a eleicdo de Jair Messias Bolsonaro deu inicio a quatro anos de um fendmeno
chamado de bolsonarismo, surpreendendo pela adocdo de politicas conservadoras. A
semelhanca entre estes candidatos € que sua vitoria se dd em base a posturas autoritarias e
discursos de d&dio crescentes, que foram refletidos no retrocesso de politicas sociais,
posicionamento claro contra minorias e ha ameaca das instituicfes democréaticas no mundo.

Segundo Levitsky e Ziblatt, em seu livro Como as Democracias Morrem (2018), a
erosdo da democracia acontece de maneira gradativa, muitas vezes em pequenos passos que
aparentam ser insignificantes se tomados individualmente. As instituicbes democraticas sao
destinadas a servir como arbitros neutros — como em um jogo de futebol — porém, as iniciativas
governamentais encabecadas por presidentes possivelmente autoritarios na tentativa de

subverter a democracia sdo maquiadas sob a égide da legalidade:

Elas sdo aprovadas pelo Parlamento ou julgadas constitucionais por supremas cortes.
Muitas sdo adotadas sob o pretexto de diligenciar algum objetivo publico legitimo —
e mesmo elogiavel —, como combater a corrupgdo, “limpar” as elei¢des, aperfeicoar a
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qualidade da democracia ou aumentar a seguranca nacional. [...] Para autoritarios
potenciais, as instituicdes judiciarias e policiais representam, assim, tanto um desafio,
quanto uma oportunidade. Se elas permanecem independentes, tem a capacidade de
denunciar e punir abusos governamentais. Este é o trabalho do arbitro, impedir
fraudes. Nao obstante, se controladas por sectarios, essas instituicbes podem servir
aos objetivos do aspirante a ditador, protegendo o governo de investigacOes e
processos criminais que possam levar ao seu afastamento do poder. O presidente pode
infringir a lei, ameagar direitos civis e até violar a Constituicdo sem ter que se
preocupar com a possibilidade de tais abusos serem investigados ou censurados. Com
tribunais cooptados mediante alteracdo de sua composicdo e autoridades policiais
rendidas, os governos podem agir com impunidade (LEVITSKY, ZIBLATT, 2018,

S.p.).

Com a eleicdo de Jair Bolsonaro em 2018 no Brasil, num contexto em que a polémica
dos escandalos de corrupgéo resultantes da Operagédo Lava Jato e no envolvimento de partidos
como PMDB, PSDB e PT, a candidatura de Fernando Haddad (PT) ficou prejudicada, deixando
espacos em aberto para que a extrema direita de caracteristicas ultranacionalistas pudesse
conquistar eleitores de esquerda e centro-esquerda — o que foi feito de forma surpreendente.
Com a eleigéo de Bolsonaro, e a medida que seu governo ocorria, questionou-se se estariamos
diante de uma ascensdo fascista, sobretudo, um fascismo a brasileira (CAFE DA MANHA,
2020). Segundo Felipe Loureiro, alguns dos aspectos perceptiveis sdo: o culto a violéncia e a
militarizacéo das institui¢Ges; o culto as tradi¢cdes, como a familia patriarcal dentro dos padrdes
do cristianismo, bem como a figura do “Deus” cristdo; a capacidade de mobilizacdo de seus
seguidores e uma cega obediéncia ao lider; uma valorizacdo do papel do povo, apesar de ser
profundamente autoritario. Por ultimo, mas ndo menos importante, a presenca do
ultranacionalismo com a manifestacdo de um projeto de nacgdo a ser construido em base a uma
polarizacdo extrema, com a necessidade de purgagdo de um suposto inimigo criado (FOLHA
DE SAO PAULO, 2020).

Durante o mandato de Jair Bolsonaro, acompanhamos um projeto de governo pautado
em uma série de retrocessos nos direitos ja conquistados de minorias, cortes das pastas de
Educacdo; Ciéncia, Tecnologia e Inovacdo; Meio Ambiente, Cultura entre outras, além da crise

de saGde publica, decorrente da gestdo ineficaz da pandemia Covid-19*2 com o atraso

42 pandemia Covid-19 foi um momento histdrico de emergéncia de salde publica de importancia internacional.
Em 31 de dezembro de 2019, a Organizacdo Mundial da Saide (OMS) foi alertada de vérios casos de pneumonia
na cidade de Wuhan, provincia de Hubei, na Republica Popular da China, de uma nova cepa (tipo) de coronavirus
que ndo havia sido identificada antes em seres humanos. Em 7 de janeiro de 2020, as autoridades chinesas
confirmaram que haviam identificado um novo tipo de coronavirus. Em 11 de margo de 2020, a COVID-19 foi
caracterizada pela OMS como uma pandemia, termo que, se refere a distribuicdo geogréfica de uma doenca,
reconhecendo a existéncia de surtos de COVID-19 em varios paises e regides do globo. Até o dia 24/07/2022, a
pandemia Covid-19 foi responséavel pelo 6bito de mais de 33,6 milhdes de pessoas em todo 0 mundo, entre esses
aproximadamente 677 mil brasileiros (Fonte: OMS/DATASUS).
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injustificavel na compra de vacinas, resultando na morte de aproximadamente 677 mil
brasileiros. Nas elei¢des de 2022, a polarizagdo entre os candidatos Luis Inécio Lula da Silva e
0 entdo presidente candidato a reeleicdo foi acirrada, indo a segundo turno e resultando na
eleicdo de Lula com 50,90% dos votos validos (BRASIL, TSE, 2022).

Apesar da derrota de Jair Bolsonaro nas elei¢des de 2022, o fendmeno do bolsonarismo
segue latente no Brasil, e o partido de Bolsonaro (Partido Liberal, PL) teve um aumento
consideravel em assentos na Camara do Deputados (de 77 passou para 99, com 22 assentos a
mais)*® e manifestaces bastante explicitas de seus seguidores em virtude do descontentamento
com o resultado das elei¢fes. Durante os anos de mandato, o pais foi cenério para o surgimento
de mdsicas que criticaram abertamente a gestao e o presidente, ndo restringindo-se a apenas um

sO género musical, como veremos a seguir.

43 A nova composicdo da Camara dos Deputados ap6s as elei¢es de 2022 pode ser acessada através do link: <
https://www.camara.leg.br/internet/agencia/infograficos-html5/composicao-da-camara-2023/index.html>.



106

4.2 EXISTE REALMENTE UMA NOVA MPB? A INDUSTRIA FONOGRAFICA EM
TRANSFORMACAO E O SURGIMENTO DE NOVAS DINAMICAS, NOVOS ARTISTAS
E DE UMA NOVA CENA CULTURAL INDEPENDENTE

Assim como no estudo da MPB, ao buscar definicbes sobre a Nova MPB, nos
deparamos com desafios frente a sua conceituagdo e com questionamentos sobre a possibilidade
de realmente existir uma nova vertente da MPB. A mdsica brasileira é naturalmente dotada de
uma capacidade de transformacdo constante, o que hipoteticamente, tornaria desnecessaria a
existéncia do termo Nova MPB (SALDANHA, 2008). Mesmo com estas discussoes, o termo
“Nova MPB” é utilizado para se referir aos novos artistas da contemporaneidade, sendo uma
consequéncia direta das transformaces ocorridas no mercado fonogréafico.

A partir dos anos 2000 surge uma nova producdo musical brasileira sob o rétulo de
“Nova MPB”, como um movimento isolado, num contexto em que tambem se estrutura um
novo modelo de negdcio da musica em meio a crise da Industria Fonogréfica. O tradicional
modelo da Inddstria Fonografica delimitava que as grandes gravadoras detinham os meios de
producéo e atuavam como filtros daquilo que poderia ser gravado ou nédo, e consequentemente,
aquilo que poderia ser langcado. Esta dindmica fez com que muitos artistas ficassem de fora do
mercado. Com o surgimento de novas tecnologias de informacdo e comunicacao, 0s artistas
passam a produzir, divulgar e circular seu disco em redes virtuais, criando um modelo
segmentado de mercado. O surgimento da Nova MPB esta diretamente relacionado com estas
transformacdes do setor musical em transicao.

O fendmeno dos festivais**, importante meio de circulagdo de artistas que se
encontravam a margem das grandes companhias fonograficas, foi um fator importante na
configuracdo deste novo cenario. Festivais independentes e shows organizados por grandes
gravadoras passaram a ser um ponto de encontro para que o publico pudesse ouvir artistas

novaos.

Consequentemente, as novas transformagdes remodelaram as praticas de consumo. A
necessidade de reestruturacdo do negécio da musica gravada, em razdo da
desvalorizagdo do disco, proporcionou o crescimento do consumo de musica ao vivo.
Se antes prevalecia a tradicional industria do disco, com gravacdo sofisticada,
comercializagdo em grandes lojas, divulgacdo e consumo através dos tradicionais
meios de comunicacdo, como a TV e o radio; hoje, a materializagdo dessa cadeia €

4 A maioria dos festivais independentes encontra amparo na Associacdo Brasileira de Festivais Independentes
(ABRAFIN), que foi criada em 2005 com o objetivo de fortalecer pautas relacionadas a cultura, a fruicdo dos
artistas locais de todas as regides do Brasil, bem como o desenvolvimento de novos festivais. Para mais
informagdes: <http://abrafin.mus.br>.



107

possivel a partir de novas logicas de mercado da musica, como o emprego das novas
tecnologias de informacdo e comunicagdo, importante ferramenta de divulgagéo e
circulacdo de contetdos, que vdo ser consumidos nos espagos urbanos por meio de
shows e festivais. No entanto, vale ressaltar que antigas praticas permanecem, a
exemplo da forca que o radio ainda exerce na cultura como meio de consumo imediato
de musica (GONCALVES, 2019, p. 1-2).

A permanéncia do radio como difusor e meio de consumo imediato de musica segue
em paralelo ao surgimento e ascensdo da Internet para 0 mesmo fim. O ambiente virtual da
Internet, através das redes sociais como MySpace, Facebook, YouTube e mais recentemente, 0
Instagram, da inicio a uma rede de circulacdo de ideias, e-mails, arquivos MP3, mensagens e
links entre artistas de diferentes motivacoes e origens (descentralizados do eixo Rio-Sao Paulo),
que possuem suas principais caracteristicas de trabalho pautadas na coletividade, na abertura
para o didlogo e para a criacdo conjunta.

Afinal de contas, existe realmente um rotulo de Nova MPB? Gongalves (2019) explica
que é necessario perceber que a nomeacdo parte da critica especializada como forma de
legitimar a relevante producéo e circulagdo de uma nova safra de masicos, e também como
forma de caracterizar determinadas condicGes de producédo, circulacdo e consumo musical.

Desta forma, ao agrupar determinado grupo de mdsicos sob determinada rotulacéo, a
industria musical afirma que seus representantes possuem elementos estéticos comuns, que 0s
aproximam, e que irdo servir para determinar ndo s6 um perfil para um publico-alvo de
consumidores, mas tambem estratégias de divulgacdo e comercializacdo empregadas
(GONCALVES, 2014). Assim, torna-se necessario para a industria musical nomear as coisas,
para estabelecer critérios e estruturar categorias.

No documentario Frescor MPB: O que esta acontecendo? (2021), produzido pela
Amazon Music, artistas da musica contemporanea discutem abertamente sobre a dificuldade
em definir o que cantam, qual estilo de musica se enquadram, e paradoxalmente, chegar a
conclusdo de que ndao ha uma forma de enquadramento em um género musical Unico e que
artistas sdo bem mais livres para criar e transitar entre géneros musicais ja estabelecidos, pois
incorporam diversas referéncias estéticas a sua producdo musical.

Luiz Tatit, professor Titular do Departamento de Linguistica da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo (FFLCH), escritor e
compositor, ao fazer um paralelo entre a MPB dos anos 1960 e a musica popular brasileira

contemporanea, reflete que:
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A partir do Tropicalismo, a hist6ria de géneros passou a desaparecer. Dizer que se
esta misturando géneros passou a ser um critério de valorizacdo do artista, pois quase
todas as novas bandas, 0s novos artistas, que vao apresentar seu novo trabalho dizem
que estdo misturando rock com bolero [por exemplo]. Hoje é um trunfo promover
mistura. [...] A mistura é a grande solucdo para a vitalidade, para a fecundidade da
musica popular de maneira geral (DIALOGOS DA USP, 2019, s.p.).

Da mesma forma que esta nova geragcdo de artistas surge pautada no desapego a
géneros especificos, caracteriza-se pela independéncia para produzir, alimentando-se de shows
ao vivo e festivais independentes, cenarios que servem para inspirar-se artisticamente, conhecer
outros artistas da cena cultural e promover novos contatos e trocas. Podemos inferir que, assim
como os Tropicalistas, estes artistas da musica popular brasileira contemporanea também
bebem deste desapego em categorizar-se dentro de apenas um género musical especifico,
deixando que a criatividade flua livremente e forme-se uma nova cena caracterizada
principalmente pelo hibridismo. Os musicos da Nova MPB, segundo explica Gongalves (2014),
nédo se sentem na obrigacdo de se opor a um estilo anterior, mas valorizam claramente a MPB
tradicional, sendo capazes de uma produgdo musical consistente, de qualidade e que faz uma
assimilacéo de referéncias da tradicional MPB, somando-as a sonoridades contemporaneas sem

perder a autonomia criativa.

Assim, mesmo que a ‘Nova MPB’ carregue tragos do que se define como cena, género
ou movimento musical, mais interessante € observar como essa nova formacéao
cultural ocupa um lugar de mediacdo entre as instancias reprodutivas e o campo da
recepcdo. Ou seja, como a estrutura e as dindmicas caracteristicas do sistema
produtivo dessa nova geragdo de musicos articulam-se com publicos consumidores
especificos (GONGALVES, 2014, p. 4).

A atualizacdo na configuracédo da inddstria musical possibilitou uma transformacédo no
modo de apreciar e experienciar a musica social e materialmente. Se na década de 1940, a
introducdo do disco de vinil marca o inicio da industria fonografica, responsavel pela gravacéo,
promoc¢do e distribuicdo da mdsica, o surgimento do CD foi o pontapé inicial para a
digitalizacdo da mdusica, permitindo melhorias na qualidade de som a um custo mais baixo e
favorecendo o crescimento exponencial da industria fonografica (MOSCHETTA; VIEIRA,
2018). A maior mudanca ocorre na década de 1990 com o surgimento da Internet, eliminando
a necessidade de uma midia fisica e dando inicio a dindmica da pirataria de musicas através do

download e distribuicdo ilegais:

Mesmo com as lojas digitais, a industria fonogréafica ndo conseguiu impedir o aumento
da distribuicdo informal (LOBATO; THOMAS, 2015), resultando em uma enorme
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gueda nas vendas. Na metade da década de 2000, uma em cada cinco pessoas fazia o
download ilegal de musicas através de ferramentas como Kazaa, LimeWire e eMule,
segundo dados da NPB Group. O mercado fonogréfico passou por um longo declinio,
antes de voltar a registrar, em 2016, o seu primeiro crescimento em mais de duas
décadas, gracas a popularizacdo dos servigos de streaming, como o Spotify.
(MOSCHETTA,; VIEIRA, 2018).

As novas tecnologias de informagdo e comunicacgdo possibilitaram que os custos de
producdo caissem e muitos artistas passassem a gravar em gravadoras de pequeno porte ou até
mesmo estldios caseiros, sem demandar de grandes estruturas de estidios ou de grandes
investidores, estudando por si mesmos 0s mecanismos da producdo musical, gravando de
formas que desejam, com quem desejam e assim, viabilizando a realizacdo destes trabalhos de
forma independente e autogerida. Novas dindmicas de financiamento também surgiram, onde
é 0 publico que pode financiar a realizagdo de um trabalho fonogréafico através do patrocinio
direto aos artistas, o fendbmeno do crowdfunding (MEDIUM, 2019). O surgimento de novos
selos musicais, justamente caracterizando-se pela “independéncia” e por ndo terem quaisquer
relagbes com as grandes gravadoras deu inicio a utilizagdo do termo musica independente para

caracterizar este novo nicho de artistas:

E um momento historico em que novos artistas se envolvem profundamente com o
processo de gravagdo, no sentido de lidar diretamente com o aparato técnico para a
elaboracdo do disco. Da mesma forma, muitas vezes se envolvem diretamente com o
processo de divulgacdo do disco, colocando-o0 para circular nas redes virtuais
(GONCALVES, 2014, p. 7).

Em meio a transformac6es cada vez mais aceleradas no mercado musical, estes selos
independentes, em sua maior parte, portanto, geridos por atores individuais ou coletivos,
tornam-se responsaveis por disseminar artistas caracterizados, principalmente, pela diversidade
de origens. Em meio a todas estas transformacdes tecnoldgicas, em 2002 foi criada a Associagdo
Brasileira da Musica Independente (ABMI) como uma instituicdo responsavel pela articulacao
entre os produtores independentes brasileiros no mercado fonografico nacional e internacional.

Os canais de comunicacdo na Internet foram protagonistas na circulacdo e divulgagédo
de novos trabalhos musicais em formato digital ou fisico — no que tange a divulgacdo destes
visando futura compra —, criando novos canais de consumo e pulverizando estes trabalhos rumo

a publicos diversificados e consideravelmente grandes:

E diante desse cenério que os artistas da ‘Nova MPB’ se valem das novas logicas de
produgdo, circulagdo e consumo da mdsica, observadas tanto nos meios virtuais
guanto no tecido urbano. Em outras palavras, a ova safra de artistas utiliza a Internet
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como importante meio de divulgagdo e circulagdo de musicas, uma espécie de
agendamento do consumo e da circulagdo de shows ao vivo, o que, em certa medida,
também contribui para a venda de discos fisicos, ainda que em proporgdes menores
se comparada a época de ouro do disco (GONCALVES, 2014, p. 6-7).

A principal receita dos artistas da musica, que antes se dava prioritariamente através
da venda de discos, passa a se dar através de shows, com participacdo ativa nas bilheterias, e da
publicidade/merchandising (GONCALVES, 2014). O aumento do numero de festivais
independentes, geridos por coletivos, pequenas gravadoras e/ou produtores se faz notar,
estabelecendo as bases de um novo mercado segmentado, um sistema aberto de comunicagéo
que conta com participacdo de artistas que antes ndo circulavam em grandes meios, como bem

reflete a artista Luedji Luna no Documentério (2021):

A demanda mudou. Primeiro vocé tinha os jabas, radios, te enfiando ali aquela musica,
aquele artista pra vocé gostar. E de repente, veio a rasteira, a capoeira angola da
Internet, em que o publico comegou a demandar por aquele artista e ai as midias
tradicionais se viram obrigadas a olhar para aquele artista que esta surgindo. Eu sou
parte dessa leva. O meu disco surge por uma demanda do publico (AMAZON
MUSIC, 2021, s.p.).

Portanto, o0 mercado massivo deixa de ser hegemanico, abrindo espaco para o0 mercado
de nicho local e global, contribuindo para o surgimento e fortalecimento de publicos
consumidores especificos. Este publico especifico se caracteriza pela busca de contetdos nédo-
comerciais, preferindo conteudos que dificilmente sdo encontrados nos grandes meios de
comunicacdo de massa e facilmente acessados através da Internet, tornando a cultura dos hits
obsoleta (GONCALVES, 2014). Este é o cenario para o surgimento de uma nova cena de
musica brasileira representada pelo que se convencionou chamar de Nova MPB, que surge com

uma producao artistica extremamente plural e caracterizada pela dindmica de estar inserida:

[...] numa era em que obter o reconhecimento da critica e do publico ndo implica,
necessariamente, em vendas exorbitantes de discos, mas em producdo musical
consistente, muitas vezes experimental e independente, a ponto de terem seus talentos
reconhecidos, inclusive, pela velha guarda da MPB. [...] Com isso, a hova gera¢do da
musica popular brasileira conquista seus espacos, colocando em xeque o velho
saudosismo descrente na atual producdo musical brasileira contemporanea
(GONCALVES, 2014, p. 9).

Entretanto, isto ndo significa que a influéncia midiatica das grandes gravadoras tenha
perdido forca. Atualmente, as principais gravadoras mais lucrativas mundialmente sdo apenas
trés: Warner Music, Sony Music e Universal Music. Estas gravadoras possuem ramificacdes

em diversos paises no mundo, incluindo o Brasil, e passaram a assinar contratos com artistas
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da masica que comecaram suas carreiras de forma independente, “abocanhando” assim, esta
parcela de artistas que antes estava fora do mainstream e adaptando a demanda do mercado de
nicho a seu favor (GONCALVES, 2014). Desta forma, tanto na producgéo independente quanto
nas de sucesso mais comercial hd um condicionamento a0 mesmo mercado capitalista da
musica, embora com focos comerciais diferentes.

Existe uma discussédo em torno do mito de que as plataformas de streaming estariam
prejudicando gravadoras, enquanto mais da metade da renda da Universal, Sony e Warner
advém de servigos digitais de musica. De acordo com registros de investimentos, estima-se que
juntas, as trés empresas somaram US$ 6,93 bilhdes no ano de 2019.% Nos ultimos seis meses
de 2021, combinadas, as trés majors geraram US$ 10,91 bilhdes*®. Entretanto, a participacéo
de selos independentes no mercado segue crescente, pois de acordo com um estudo realizado
pela ABMI, 53,5% dos artistas que frequentaram o Top 200 do Spotify no ano de 2019 s&o
independentes*’. O estudo foi realizado no ano de 2020, mas teve como foco o periodo pré-
pandemia COVID, em 2019.

O resultado é um novo cenario em gque ndo € mais necessario ser um artista de grandes
vendagens par ter seu trabalho reconhecido pela critica e ouvintes ou para que se
possa, a0 menos, almejar sobreviver com a renda da propria producdo musical, visto
que muitas vezes o caminho é arduo. Vale notar também que, diante da atual
configuracdo do bussiness da mdsica, ndo se pode afirmar que os musicos sdo
resumidos a empresarios do ramo, uma vez que, na concepcao de um produto musical,
estd em jogo uma série de légicas comerciais e também processos criativos. Assim,
ao assumir essas tensfes como parte de seu trabalho, musicos independentes da nova
geracdo reconhecem a ldgica do jogo do qual participam e as estratégias e/ou
necessidades para a sobrevivéncia nesse cenario (GONCALVES, 2014, p. 10).

Os servicos de streaming também ganharam forca no mercado contemporaneo da
musica. O streaming é uma forma de distribuicdo digital que da acesso online a um catalogo
“ilimitado” de musicas gravadas, instantaneamente, em qualquer hora e local. As masicas sao
armazenadas em um servidor remoto, ndo exigindo o download antecipado, podendo ser
acessadas a partir de qualquer dispositivo conectado a rede. O consumidor de musica passa a
ter acesso temporario as musicas e ndao mais a posse destas, transformando a ldgica de

reproducdo da musica gravada, que deixa de ser um bem e passa a ser um servico. Devido a

4 Matéria da Revista Rolling Stone mostra que as maiores gravadoras ainda lucram enormes quantias,
permanecendo lideres de mercado: <https://rollingstone.uol.com.br/noticia/maiores-gravadoras-conseguem-
lucrar-us-19-milhoes-por-dia-com-plataformas-de-streaming/>.

4 Matéria do site Musica, Copyright e Tecnologia aponta dados: <http://mct.mus.br/the-3-major-music-
companies-now-generate-2-5m-every-hour/>.

470 relatorio esta disponivel em: https://abmi.com.br/wp-content/uploads/2021/01/relatorio-abmi-2020-v3.pdf.
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esta dindmica, o servi¢co de streaming de musica passa a substituir o CD fisico e modifica o
senso de propriedade da musica, onde 0 acesso € mais valioso do que a propriedade (HAGEN,
2015). O costume de colecionar discos de vinil, CDs e/ou DVDs se transferiu para o0 modelo de
“colecionar” musicas através da criagdo de playlists pessoais.

J& mencionamos que a caracteristica principal dos artistas da Nova MPB é a mistura
de géneros e o desapego a um género musical especifico, e isto se confirma porque um caldeirdo
de géneros e ritmos musicais como o funk, o rock, o rap, o reggae, o eletronico, sdo cada vez
mais incorporados a musica popular brasileira (GONCALVES, 2014). Também se nota uma
valorizagdo cada vez maior de ritmos afrodiasporicos na musica brasileira®®, com artistas
oriundos da populacdo negra afrodescendente, que incorporam estas ritmicas a sua producao
musical de forma de valoriza-las, fortalecé-las, ressignificando sua historia e problematizando
questdes como o racismo estrutural presente na sociedade brasileira. A partir daqui, resta-nos
descobrir se as cangdes dos artistas da Nova MPB possuem algum ponto de semelhanca ou
diferenca com as cangdes da “velha” MPB, e se houve ou ndo producgdes contestadoras do

governo de Jair Bolsonaro assim como ocorreu durante a ditadura militar.

48 Segundo Letieres Leite, musico, educador, compositor, arranjador e pesquisador brasileiro, as musicas nacionais
da América sofreram influéncia da musica de matriz africana na sua formacéo estrutural, em virtude da dispora
africana. A diaspora africana é como se nomeia o fendmeno da imigracéo forgada dos povos africanos da Africa
durante o trafico transatlantico no periodo da escraviddo. A didspora africana foi responsavel por transportar,
aproximadamente, 11 milhdes de africanos para as Américas, dos quais em torno de 5 milhdes tiveram como
destino o Brasil. Compreende-se que a didspora africana também envolveu redefinicdo identitaria, uma vez que o0s
diversos povos africanos como balantas, manjacos, bijagés, mandingas, jejes, haussas, iorubas (provenientes do
que hoje sdo Angola, Benin, Senegal, Nigéria, Mogambique, entre outros), apesar do contexto da escravidao,
reinventaram préticas e construiram novas formas de viver, possibilitando a existéncia de sociedades afro-
diasporicas como Brasil, Estados Unidos, Cuba, Coldmbia, Equador, Jamaica, Haiti, Honduras, Porto Rico,
Republica Dominicana, Bahamas, entre outras. (Fonte: NOS TRANSATLANTICOS/FUNDACAO CULTURAL
PALMARES).
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4.3 A MUSICA COMO FERRAMENTA PARA MANIFESTACAO POLITICA: ABRINDO
DIALOGOS CONTRA O PROTOFASCISMO, INDO MAIS ALEM DA NOVA MPB

Ao buscar dentro do género da Nova MPB cancdes que tenham um conteudo politico,
de protesto, ou mais especificamente, contra o governo Bolsonaro, nos deparamos com uma
ruptura de padrdo. Ao contrario da MPB de protesto a época da ditadura militar no Brasil, a
Nova MPB surge sem a preocupacéo inicial de contestar algum regime protofascista ou de
burlar o sistema da censura através de ferramentas artisticas em suas can¢des e na performance
de seus artistas. Esta mudanca de direcionamento é compreensivel devido a que o contexto
politico brasileiro vivido a partir dos anos 2000 ndo é o de uma ditadura militar rigida, mas o
de um contexto democréatico que mesmo assim, carrega outras discussdes fora da Orbita politica.

Retomamos Napolitano (1999), quando assevera que as cangdes sdo documentos
historicos que imprimem caracteristicas simbolicas do seu contexto em questéo, para assumir
que as canc¢des da Nova MPB, em um primeiro momento, imprimem outro contexto que €
completamente diferente daquele cuja MPB de protesto se viu inserida. No periodo poés
ditadura, nos anos 1980, o Rock Nacional se popularizou como género contestador, discutindo
temas politicos, sociais, econémicos e dialogando com a populacdo jovem em relacdo aos
anseios do futuro. Bandas como Plebe Rude, Legido Urbana, Engenheiros do Hawaii e Titas
foram alguns exemplos (DIOGO; HILGEMBERG, 2021).

Ao longo dos anos 2000 surgem artistas seguindo passos de ja renomados nomes da
Mdsica Popular Brasileira, como Maria Rita, filha de Elis Regina, ou Luciana Mello e Jair
Oliveira, filhos de Jair Rodrigues, além de artistas como Lenine, Vanessa da Mata, Marcelo
Camelo, Maria Gadu, Luiza Possi, Zeca Baleiro, Carlinhos Brown e Marcelo Jeneci — 0s
altimos trés fazem uso de guitarras elétricas e ritmos oriundos do rock e do forré (DIOGO;
HILGEMBERG, 2021).

Entretanto, comeca-se a falar em Nova MPB quando surgem nomes como Rémulo
Froes (SP), Cicero (RJ), Curumim (SP), Céu (SP), Tulipa Ruiz (SP), Lucas Santtana (BA),
Marcelo Jeneci (SP), Nina Becker (RJ), Karina Buhr (PE), Otto (PE), Catatau (CE), Wado (AL),
Momo (RJ), Criolo (SP), e outros (GONCALVES, 2019), dado que 0 ponto em comum que 0S
interliga é o fato de estarem atrelados a nova l6gica de funcionamento do mercado independente
da mdsica, com novos modelos de producdo, gravacdo, circulacdo e consumo dos produtos

musicais, como discutido no topico anterior sobre as transformac6es na indudstria fonografica.
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Quando as primeiras can¢Ges da Nova MPB surgem através de muitos destes nomes,
0s temas de suas cangdes sdo diversos. No entanto, a situacdo comeca a mudar quando vemos
a aparicéo da figura de Jair Bolsonaro nas eleicdes de 2018 e sua ascensdo ao poder no ano
seguinte. Neste momento, a musica passa a ser a linguagem utilizada para contestacdo,
assumindo um papel fundamental em um contexto de critica, cuja exclusividade deixa de ser a
da MPB de protesto, abrindo espago para outros géneros como o Rock, o Rap e o Hip Hop se
manifestarem mais explicitamente contra o governo.

Muito antes da eleicdo de Jair Bolsonaro a presidéncia, uma cangdo ja ironizava o
candidato: Bolsonada®®, de Francisco EI Hombre, do ano de 2016, do &lbum
“SOLTASBRUXA!”.

Esse cara ‘td com nada

Sabe pouco do que diz

Muito bla bla bla que queima quem podia ser feliz
Desrespeito é o que prega entdo é o que colhera

Jogo purpurina em cima para o feio embelezar
Jogo purpurina em cima para o feio embelezar

[-]

Se a um fascista € concedido cargo alto e voz viril
Vai lucrar do desespero, tal loucura ja se viu
Bolso dele sempre cheio, nosso copo anda vazio
Mesquinhez intoleréncia, bolso nada que pariu

Bolso dele sempre cheio, bolso nada que pariu
Bolso dele sempre cheio, bolso nada que pariu

Esse cara escroto
Muito escroto
Esse cara escroto
Muito escroto

(Bolsonada, Francisco EI Hombre, 2016)

A banda é conhecida por canc¢des que também fizeram sucesso ao criticar diversos
temas polémicos: o padrdo ideal de comportamento das mulheres e seus dilemas enfrentados
na tomada de decisdes sem serem comandadas ou julgadas em Triste, Louca ou M4; a dindmica
capitalista do trabalho desvalorizado, do endividamento de brasileiros frente a inflacdo e da
desvalorizacdo do Real frente ao Dolar em Ta com Délar, Ta com Deus. A banda também fez

questdo de afirmar seu posicionamento politico através da regravacdo de Apesar de Vocé®, de

49 A cancdo pode ser apreciada através do link: < https://www.youtube.com/watch?v=ncchVgkOO_A>.
50 A versdo esta disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=TTfOt-B25cA>.
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Chico Buarque, numa interpretacdo cativante. A Figura 8 apresenta a capa do single langado
em 2022, onde a banda se utiliza da imagem da bandeira nacional com a frase “Apesar de vocé
amanha ha de ser outro dia”. Isto demonstra que a cancdo de Chico Buarque é atemporal,
retornando ao contexto atual para denunciar a insatisfagio com a situacdo do governo

Bolsonaro.

Figura 8 - capa do single da versao de Apesar de Vocé, por Francisco EI Hombre

Fonte: elaboracdo propria a partir de video do YouTube. Disponivel em: <
https://www.youtube.com/watch?v=TTfOt-B25cA>.

Na Internet, as redes sociais rapidamente ja comecam a desenvolver manifestacdes
contra Bolsonaro quando da possibilidade de ser eleito a Presidéncia da Republica, e € no
Facebook, através do grupo “Mulheres Unidas contra Bolsonaro” que surge uma parddia da

cancéo Bella Ciao contra Bolsonaro, titulada “Ele Nao™®!. A cancdo Bella Ciao é uma cangéo

51 Um videoclipe da parddia foi lancado em 2021 e contou com patrocinio coletivo. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=nC8hYFr7WsE>.



116

de autoria andnima, considerada como um “hino a liberdade” mundialmente reconhecida e
entoada em mais de 40 idiomas. A cangédo possui uma relacdo com a resisténcia italiana contra
o fascismo, que teve a data de 25 de abril de 1945 como a data oficial da libertagdo do
nazifascismo (EL PAIS, 2020).

Uma manha eu acordei

E ecoava ele nao, ele ndo, ele ndo, ndo, ndo
Uma manha eu acordei

E lutei contra o opressor

Somos mulheres, a resisténcia

Por um Brasil sem fascismo e sem horror
Vamos a luta pra derrotar o 6dio e pregar o amor

(Flavia Simdo, Simone Soares, 2018)

Nos afastando do género da Nova MPB, vemos surgir no Rap um protesto em formato
audiovisual com criticas explicitas a Jair Bolsonaro em virtude da sua crescente popularidade
como candidato & Presidéncia. O chamado videoclipe-protesto Primavera Fascista® reuniu 7
expoentes do Rap do Espirito Santo® ao tratar do “fantasma da extrema direita” que a ascenso
de Bolsonaro representa, contrapondo varias de suas frases proferidas ao longo de sua vida
politica. O videoclipe-protesto inicia com uma colagem sonora com adaptacdes do discurso de
Bolsonaro® durante o voto pelo impeachment de Dilma Rousseff, que homenageou,
especificamente, a figura de Brilhante Ustra, um coronel que se destacou como eximio

torturador durante o regime militar:

Nada, absolutamente nada, cé sé vai mudar, infelizmente quando um dia nés partirmos
para uma guerra civil aqui dentro e fazendo um trabalho que o regime militar ndo fez:
matando uns 30 mil, comecando com o FHC. VVamo deixar ir pra fora ndo, matando.
Se vai morrer alguns inocentes, tudo bem. Pela memdria do coronel Carlos Alberto
Brilhante Ustra, o pavor de Dilma Rousseff. (PRIMAVERA FASCISTA, 2018,
adaptado).

Ao longo da masica, nos deparamos com diversas colagens de trechos de discursos de
Bolsonaro, incluindo manifestacfes consideradas homofdbicas e machistas. A poética da
cancao-manifesto se da quando, apds cada colagem de algum discurso de Bolsonaro, um rapper

reage fazendo a critica. Com frases diretas ao, na época, candidato a Presidéncia, o videoclipe

52 O videoclipe-protesto esta disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=pi2WodtwW3k>.
53 Os MCs participantes foram Bocaum, Leoni, Adikto, Axant, Mary Jane, Vk MAC e Dudu.
54 O discurso de Bolsonaro esta disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=WvN7nY xbH-0>.
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de 2018 também provoca e questiona os valores dos seguidores de Bolsonaro, entrando em

temas como ditadura, policia e teorias da conspirag&o®®:

Idolatrando fascista, apoiando a tortura

E o povo manipulado quer te por no poder

Eu sou a guerra civil, ndo temo sua ditadura

E se alguém tem que morrer, entdo que morra vocé
Cés falam em nome de Deus, mas s&o diabo

E o seu conceito de familia anda atrasado

Sou Marielle e mestre Moa

Eu vim da lama lapidado, pique diamante de Serra Leoa
Eu t6 aqui, meu sangue ferve na verve do caos

E a minoria que eu sou ndo faz parte dos maus
Tem odio em ver o filho do pedreiro se formar
Porque seu pai pagou 10 anos de facul particular

[-]

Querem provar do meu veneno, entdo segura
Arregacando mentes sem dar margem pra sutura

C& pode ter dinheiro, mas se ndo tiver leitura

E s6 mais um cara rico cagando em nossa cultura
Cé jura

Que a viatura me enquadra porque eu sou suspeito
Tortura é o que fazem comigo dentro dos becos

A essa altura, é o diabo no diva

horas da manha e a policia injuriando mais um preto

[-]

Vocés tdo mal de professor de historia
As aula que vocé matou, de historia
As fake news do face que tu embarcou
Te contou cad e tu acreditou na histéria
Vocé acha que eu nao sei os motivos
Pelo qual vocé quer votar nesse cara
Ele diz tudo que vocé quer dizer

Mas sua consciéncia diz: Néo fala!
Agora teu malvado favorito

Ta representando bem teu preconceito
E pra vocé, amigo bolsominion

Tem 17 bala enderecada pro teu peito

(-]

Acha que ser gay € coisa que se ensina

Falou que Haddad criou até um kit

Minha irmd é gay e me ensinou a tratar as mina
E de pequeno ja brinquei de Hello Kitty

Nem por isso virei viado, viado

Se fosse por convivéncia parceiro, ja tinha virado
Tua homofobia néo te faz mais macho

A heterossexualidade é frégil

A sua ignorancia contamina

% A letra inteira esta disponivel em: < https://www.letras.mus.br/setor-proibido/primavera-fascista/>.
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Essa doenca resulta em carnificina
Fascismo € um virus que se dissemina
Informagdo é a cura, e o rap, a vacinal

(Primavera Fascista, 2018).

E interessante analisar que a mésica imprime diversas caracteristicas do que acontecia
nos anos de 2018 e 2019, como o fendmeno das fake news e a polémica do kit gay®®. Também
encontramos no Rap outra cangao que critica abertamente o governo. E da banda Planet Hemp,
uma banda brasileira de Rap-Rock que surge a cancdo TACA FOGO®’ (2022), fazendo critica
direta a Bolsonaro e suas politicas. Aqui, vemos a presenca do apelido “minions”, que virou
sindnimo de seguidores de Bolsonaro e surgiu na referéncia ao filme Minions (2015), uma trupe
de criaturas amarelas que servem ao protagonista Gru, o vildo do filme Meu Malvado Favorito
(2010) — ambos os filmes séo da Universal Studios. Além disso, a cangdo faz aluséo a politica
de flexibilizacdo de armas, muito defendida por Bolsonaro, representada pelo gesto de arma

com as maos:

N&o preciso de uma arma,
seu bunda mole, pra ter respeito na rua.

Vivem em seus condominios,

Malditos Minions,

Fazendo arminha com a méo.

Tem coisa mais cafona

Rico roubando em nome de Deus cristdo?

(Tacafogo, Planet Hemp, 2022).

Sob o discurso de combater a corrupgéo, as drogas e o crime organizado, Bolsonaro

adquiriu ampla popularidade dos grupos mais conservadores a sua candidatura. Em seu

% Kit gay ¢ o apelido pejorativo do projeto “Escola sem Homofobia”, apoiado pelo Ministério da
Educacdo/Secretaria de Educagdo Continuada, Alfabetizacéo, Diversidade e Inclusdo (MEC/SECADI) e teve por
objetivo contribuir para a implementagdo do Programa Brasil sem Homofobia pelo Ministério da Educacdo, no
ano de 2014, que consistia em materiais didaticos (videos e cartilhas) e realizacdo de pesquisas e seminarios
voltados a formag&o de educadores com o objetivo de combater a desinformac&o, a violéncia e o preconceito contra
a populacdo LGBTQIAPN+ (Iésbicas, gays, bissexuais, transgéneros, queer, intersexuais, assexuais, pansexuais e
ndo-binarios). A cartilha foi elaborada pela Associacdo Brasileira de Lésbicas, Gays, Bissexuais, Travestis,
Transexuais e Intersexos (ABGLT) e foi alvo de desinformacao por parte de setores conservadores da sociedade e
do Congresso Nacional que iniciaram uma campanha contra o projeto para impedir o seu langamento. Estes setores
alegavam que esta cartilha seria responsavel por estimular o homossexualismo e a promiscuidade em criangas,
fazendo com que o0 Governo cedesse & pressdo, resultando na suspensdo do projeto e na ndo distribuicdo da cartilha
(Fonte: Grupo Dignidade, 2017).

SA cancgdo pode ser apreciada em: <
https://www.youtube.com/watch?v=rSyBpofu3So&list=PLQlqgIEw5q7PpRs7NIzIHb7t-cIEN-vQY &index=2>.
A letra pode ser acessada aqui: < https://www.letras.mus.br/planet-hemp/taca-fogo/>.
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primeiro ano de mandato, com o auxilio de parlamentares, Bolsonaro modificou a politica
nacional de drogas no pais, quando da aprovacdo do PLC 37 (Projeto de Lei da Camara). O
projeto endurece a politica nacional de drogas, facilitando internagdes voluntarias e autorizando
instituicOes de tratamento ligadas a igrejas — conhecidas como “comunidades terapéuticas”,
embora atendam dependentes de drogas em recuperacdo, ndo sdo consideradas clinicas
médicas, mas entidades filantropicas, e estdo envolvidas em escandalos de trabalho forcado,
violacdo de liberdades religiosas, instalagcGes precérias, entre outros abusos — a obter recursos
publicos por meio de isencdo fiscal (BBC NEWS BRASIL, 2019). E claro o alinhamento de
Bolsonaro aos interesses de setores mais religiosos do pais, a bancada evangélica, que defende
interesses conservadores.

Entretanto, o escandalo de um militar brasileiro, pertencente a comitiva de Bolsonaro
rumo a reunido do G-20, apreendido na Espanha por portar 39kg de cocaina em uma mala de
mé&o em um avido oficial da Forca Aérea Brasileira, causou tumulto logo no primeiro ano de
mandato (EL PAIS, 2019). O Rap de Planet Hemp faz a critica a este episodio, relacionando-o
a realidade dos grupos sociais que sdo mais afetados pela guerra as drogas no pais. As
populacdes de regides periféricas dos centros urbanos, nos territérios favelados, s&o
atravessadas por um estigma que acentua ainda mais o carater repressivo das politicas publicas,
que fortemente ligadas a violéncia e ao confronto direto, afetam o cotidiano destas populacées
ao fechar escolas, mudar suas rotinas, por vezes provocando mortes de inocentes®® e causando

medo e preocupac¢do em inimeras familias (IPEA, 2018):

Hey, de quem € o0s 39 kg?

Bum! Acorda a favela com tiros.

Criangas ndo vdo pras escolas.

Sei, cota ndo é esmola.

Mas ndo se vé hospitais, seguranga ndo tem, muito menos colégios.
Vocés ndo querem o certo, vocés querem manter os seus privilégios.

(Tacafogo, Planet Hemp, 2022).
As polémicas no governo de Bolsonaro ndo param por ai: o escandalo de que a

primeira-dama, Michelle Bolsonaro, recebeu o valor de R$89 mil de Fabricio Queiroz, através

do depdsito de 27 cheques em sua conta bancaria, entre 2011 e 2018 veio a tona. Em 2020, a

%8 Os dados divulgados pelo Anuério Brasileiro de Seguranca Plblica mostram que o Brasil atingiu a marca de 60
mil mortes em 2016, sendo o pais com o maior nimero absoluto de homicidios no mundo e com a taxa mais alta
de mortes violentas na faixa dos 21 anos. Embora ndo seja possivel estimar quantas dessas mortes estdo
relacionadas as drogas, estima-se que boa parte delas € provocada pela violéncia causada pelo combate militarizado
ao narcotrafico. (Fonte: IPEA, 2018).
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prisdo de Fabricio Queiroz, ex-assessor do senador Flavio Bolsonaro, filho de Jair Bolsonaro,
se d& em meio a investigacdo que ocorria desde 2018, acusando-o0 de estar envolvido no
esquema de “rachadinha” na Assembleia Legislativa do Rio de Janeiro. A “rachadinha” ¢ o
nome popular dado para desvio de salario do assessor, uma transferéncia de parte ou de todo o
salario do servidor para o parlamentar ou secretarios, a partir de um acordo prévio (BBC NEWS
BRASIL, 2019). Desta polémica, surge a cangido Micheque®®, da banda de Rock Detonautas
Roque Clube, cujo titulo ja faz o trocadilho do nome de Michelle com a palavra “cheque” e

teve uma repercussao de grande destaque:

Hey, Michelle!
Conta aqui pra nos
A grana que entrou na sua conta é do Queiroz?

Hey, capitdo!

Como isso aconteceu?

Levante a m&o pro alto

E agradega muito a Deus

[]

Se liga rapa, quem tu ta pensando que enganou?
Agora vem cé& e mostra tudo que vocé pregou

Porque eu, sei 4, quando a gente passa alguém pra tras
Fica impunemente sempre, se arriscando mais

O risco é maior e a ganancia toma tudo, entdo
E quanto mais tem

Mas se sente o dono da situagdo

S6 que comigo ndo

Nunca me enganou

Entdo responde logo

Como que essa grana ai entrou?

(Micheque, Detonautas Roque Clube, 2021)

O chamado Album Laranja (2021) também traz outra cancdo interessante chamada
Carta ao Futuro®, cujo videoclipe é uma animagdo que conta o sentimento dos brasileiros
diante do obscurantismo negacionista durante a gestdo de Bolsonaro, fazendo criticas a méa
gestdo da saude durante a pandemia COVID-19. Zumbis sdo as personagens que aterrorizam,
representando o fascismo, as tentativas de enfraquecer a democracia e as fake news. Também

sdo feitas alusdes a seitas obscurantistas que “matam em nome de Deus”, referindo-se a onda

% A cancdo Micheque pode ser apreciada em: < https://www.youtube.com/watch?v=\VoC9YT9H1_Q>. Na
primeira semana de langamento, o video atingiu 1,8 milhdes de visualizagfes no YouTube. Houve uma reclamagéo
por parte de Michelle Bolsonaro e uma tentativa de censura da musica que resultou num aumento ainda mais viral
de acessos do video na mesma rede (2,3 milhdes). A letra estd disponivel em: <
https://www.letras.mus.br/detonautas/micheque/>.

80 O videoclipe pode ser apreciado aqui: <https://www.youtube.com/watch?v=eg46wxMEQSU&t>.
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de negacionismo e do ressurgimento de movimentos nazifascistas contemporéaneos. A critica
direta as incoeréncias do discurso de defesa da moral e dos bons costumes cristdos por

Bolsonaro se faz a medida que suas medidas politicas vao contra a populagéo:

Hoje eu acordei com o vento explodindo na minha janela
E tentei sair do quarto num siléncio de capela

Sé queria ter um tempo pra pensar sem compromisso
Nessa sua isengdo que é o abrigo dos omissos

L& fora os homens seguem se matando

Uns por dinheiro outros por um pedaco de pdo
Afinidades entre a cruz que mata em nome de Deus
E a espada que estracalha o amor na méo dos irmaos

N&o me assusta, mas me esclarece

Despreza a ciéncia, faz uma prece

Esconde a mdo manchada do sangue do corpo dos inocentes
'Cés sdo Joaquim Silvério dos Reis

Nos somos Tiradentes

Ouvi um grito vindo 1& do beco escuro

De uma crianga sem pai perdida e sem futuro
Seus olhos lacrimejavam o desespero de alguém
Que sabe que sera abatido, invisivel e nada além

Quantas histdrias assim ficaram no caminho
Num cemitério de ideias me vi sozinho

Se sou cancdo sem refrdo que fica na cabeca
N&o interessa eu sigo firme e forte, tenho pressa

Amanheceu o novo dia e tudo é sempre igual

Um loop eterno de noticias tristes no jornal

Mentiras e verdades que confundem o cidaddo de bem
Eu sei quem é quem, eu sei quem é quem

O indiferente ndo se importa, ele s6 quer poder
Fara o possivel e impossivel pra permanecer
Como um inseto pestilento em reprodugéo
Fatia o bolo entre a familia sem preocupacéo

E pra encerrar, a minha carta ndo € um lamento
E um aviso ao futuro de um novo tempo

A corte caira, ndo sobrard ninguém

O tempo ruim vai passar do pai do filho

Ao Espirito Santo amém

(Carta ao Futuro, Detonautas Roque Clube, 2021).

O videoclipe faz ainda uma referéncia ao romance Fahrenheit 451, de Ray Bradbury,
ao mostrar uma gueima de livros e soldados com o numero 451 estampados na armadura. Em
Fahrenheit 451, cidaddos vivem em uma realidade onde sdo controlados por um governo

totalitario que impde regras rigidas de controle social. A queima de livros é constante e é
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realizada por bombeiros, que ao invés de proteger os cidaddos contra incéndios, incendeiam
livros para privar a sociedade do acesso ao pensamento critico e autbnomo. A Figura 9 mostra
esta referéncia. Fahrentheit 451 faz alusdo & temperatura necessaria para iniciar a queima de
papel, que corresponde a 233 graus Celsius.

Figura 9 - trecho do videoclipe de “Carta ao Futuro” de Detonautas Roque Clube
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, ele so quer poder

Fonte: elaboragdo prépria a partir da exibigdo do videoclipe oficial disponivel em: <

https://www.youtube.com/watch?v=eg46wxMEO6U>.

Jano cenario do novo pleito eleitoral, em 2022, as manifestacdes aumentaram, fazendo
surgir cancOes claramente explicitas contra Bolsonaro em virtude de sua possivel reeleicdo. A
musica Ta na Hora do Jair Ja ir Embora®! teve uma grande repercussio e atingiu o primeiro
lugar, entre as musicas mais tocadas no Spotify no dia 31 de outubro de 2022, alcancando 4,8
milhdes de reproducbes (G1 GLOBO, 2022; SPOTIFY, 2022). De autoria de Juliano Madeirada
e Thiago Doidao, a musica traz ritmos dancantes caracteristicos da regido do Nordeste como
forro, arrocha e piseiro, que aliados ao trocadilho com o nome do entdo presidente, “Jair”, ¢ a
frase “ja ir embora”, se consagrou como um hino da oposicéo — o detalhe é que o trocadilho faz
frente a outra frase utilizada por defensores de Bolsonaro no momento de sua elei¢cdo, em 2018,

“é melhor Jair se acostumando™:

Ta na hora do Jair
Té na hora do Jair (e é 0 qué?)
Ja ir embora

61 A musica esta disponivel em: A letra pode ser acessada aqui: <https://www.letras.mus.br/tiago-doidao/ta-na-
hora-do-jair-ja-ir-embora-part-juliano-maderada/>.
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Arruma suas malas
Da no pé e va-se embora (tchau)

Vé&-se embora, véa-se embora

D4 no pé e va-se embora

Va-se embora, va-se embora (tchau)
D4 no pé e va-se embora

Eu bem que te avisei, vocé ndo quis me ouvir
Agora ta sabendo quem é esse Jair

Ele te fez sofrer, ele te fez chorar

Arrume as mala dele, bota ele pra vazar

(Ta Na Hora do Jair Ir Embora, Tiago Doidéo, Juliano Maderada, 2022).

O contexto politico motivou inclusive artistas ja consagrados da MPB a se manifestar.
Chico Buarque, por exemplo, fez o lancamento de Que Tal Um Samba?, que de uma forma
divertida sugere “puxar um samba para espantar o tempo feio, para remediar o estrago [...]”.
Numa primeira analise, parece que a ousadia de propor “um samba”, um ritmo alegre, de forma
despreocupada, soa quase como uma provocacado para se opor a série de politicas esdruxulas da
gestdo de Jair Bolsonaro, que ao longo da musica se confirma no trecho “depois de tanta
mutreta, cascata, derrota e deméncia” vendo o0 samba como a saida. Podemos fazer um paralelo
com a cangdo Festa Imodesta, ou Apesar de Vocé, que em meio a ditadura propunha essa
mudanca de perspectiva, convidando quem as ouvisse, a retomar a esperanca de que o contexto

melhorasse.

Um samba

Que tal um samba?

Puxar um samba, que tal?
Para espantar o tempo feio
Para remediar o estrago
Que tal um trago?

Um desafogo, um devaneio

Um samba pra alegrar o dia, pra zerar o jogo
Coragdo pegando fogo e cabega fria
Um samba com categoria, com calma

Cair no mar, lavar a alma

Tomar um banho de sal grosso, que tal?
Sair do fundo do poco

Andar de boa

Ver um batuque 14 no cais do Valongo
Dancar o jongo I4 na Pedra do Sal
Entrar na roda da Gamboa

Fazer um gol de bicicleta, dar de goleada
Deitar na cama da amada e despertar poeta
Achar a rima que completa o estribilho
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Fazer um filho, que tal?

Pra ver crescer, criar um filho
Num bom lugar, numa cidade legal
Um filho com a pele escura

Com formosura

Bem brasileiro, que tal?
N&ao com dinheiro

Mas a cultura

Que tal uma beleza pura no fim da borrasca?
Ja depois de criar casca e perder a ternura
Depois de muita bola fora da meta

De novo com a coluna ereta, que tal?

Juntar os cacos, ir a luta

Manter o rumo e a cadéncia

Desconjurar a ignoréncia, que tal?

Desmantelar a forca bruta
Entdo, que tal puxar um samba?
Puxar um samba legal

Puxar um samba porreta

Depois de tanta mutreta
Depois de tanta cascata
Depois de tanta derrota
Depois de tanta deméncia

E uma dor filha da puta, que tal?

Puxar um samba

Que tal um samba?

Um samba

(Que Tal um Samba? Chico Buarque, 2022)

Caetano Veloso também apresentou o album chamado Meu Coco, produzido em um
estadio caseiro num contexto pandémico e lancado em 2021. Neste album, destacamos uma
cancao que se chama N&o Vou Deixar, um rap embalado por uma batida de funk, cuja letra,
podemos sugerir que ja se inicia em tom de protesto, refletindo um eu lirico que se nega a
permitir que alguém lhe invalide uma trajetoria, “a nossa historia” e todas uma série de

conquistas alcancadas até o0 momento:

Nao vou deixar, ndo vou, ndo vou deixar vocé esculachar

Com a nossa histdria

E muito amor, é muita luta, € muito gozo, é muita dor

E muita gloria

N&o vou deixar, ndo vou deixar, ndo vou deixar porque eu sei cantar
E sei de alguns que sabem mais

(Muito mais!)

N&o vou deixar, ndo vou deixar, ndo vou deixar, ndo vou deixar que se desminta
A nossa gana, o nosso drama, a nossa fama de bacana, o nosso drama

A nossa pinta

N&o vou deixar, ndo vou deixar, ndo vou deixar porque eu sei cantar

E sei de alguns que sabem mais



125

(Muito mais!).

Apesar de vocé dizer que acabou
Que o0 sonho ndo tem mais cor

Eu grito e repito eu ndo vou!

(O menino me ouviu e ja comentou:
“O vovo ta nervoso”, o vovo...)
Nervoso, teimoso, manhoso

E muito amor, é muita luta, e muito gozo, é muita dor

E muita lida

N&o vou deixar, ndo vou, ndo vou deixar vocé esculachar
Com a nossa vida.

N&o vou deixar, ndo vou deixar, ndo vou deixar
Porque eu sei cantar

E sei de alguns que sabem mais

(Muito mais!)

(Caetano Veloso, Ndo Vou Deixar, 2021).

A consagrada cantora Maria Bethania, intérprete de inUmeras canc¢des de protesto

durante a ditadura militar, também emprestou sua voz para interpretar a cangdo 2 de Junho®?,

de Adriana Calcanhotto, compositora (RS), cuja letra fala sobre a trdgica morte do menino

Miguel, de cinco anos, que caiu do 9° andar de um edificio no Recife e chocou o Brasil, em

junho de 2020. Sua mae, Mirtes Renata, trabalhadora doméstica, precisou levar o filho para o

trabalho, em meio a pandemia, por ndo dispor de alguém com quem deixa-lo. Quando retornava

ao edificio, apds levar o cachorro para passear, se deparou com a surpresa da queda de seu filho

e da sua consequentemente morte.

No pais negro e racista

No coracdo da América Latina
Na cidade do Recife

Terca feira 2 de junho de dois mil e vinte
Vinte e nove graus Celsius
Céu claro

Sai pra trabalhar a empregada
Mesmo no meio da pandemia
E por isso ela leva pela méo
Miguel, cinco anos

Nome de anjo

Miguel Otavio

Primeiro e Gnico

Trinta e cinco metros de voo
Do nono andar

62 A cangdo pode ser apreciada por Adriana Calcanhotto através do link: <
https://www.youtube.com/watch?v=Myob26bhNgs&t>, e por Maria Bethania aqui: <
https://www.youtube.com/watch?v=DBhsrswZ3Ec>. A letra esta disponivel em: <

https://www.letras.mus.br/maria-bethania/dois-de-junho/>.
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Cinguenta e nove segundos antes de sua mée voltar
O destino de icaro

O sangue de preto 2x

As asas de ar

No pais negro e racista

No coragdo da América Latina

(2 de Junho, Adriana Calcanhotto, 2020).

Ao que tudo indica, a crianca saiu do apartamento e tomou o elevador,
desacompanhada. Cameras apontam que a proprietaria do apartamento, Sari Corte Real,
permitiu que a crianca saisse desacompanhada e eu entrasse sozinha no elevador, o que se
caracterizou como negligéncia. Desembarcando no 9° andar, 0 menino subiu em uma caixa em
que havia condensadores de aparelhos de ar-condicionado, caindo, de maneira acidental, de
uma altura aproximada de 35 metros. A moradora foi indicada por homicidio culposo, presa,
mas liberada apo6s pagar fianca no valor de R$ 20 mil. O caso gerou polémica, e Mirtes, que
desceu para passear com o cachorro por um intervalo curto, se manifestou: “se fosse ao
contrério, eu nio teria direito a fianca. E uma vida que se foi por falta de paciéncia. N&o se
deixa uma crianca sozinha dentro de um elevador” (GAUCHA ZH, 2020).

Em seu perfil do Instagram, Adriana Calcanhotto se manifestou sobre a morte do
menino, um ano apos o ocorrido “A morte do menino Miguel representa todo racismo sistémico
e estrutural que diariamente mata as infancias, as adolescéncias e as juventudes pretas”®?,
Sabemos que esta cancdo ndo possui qualquer conexdo explicita com o governo de Jair
Bolsonaro, mas a citamos em virtude de ser uma manifestacdo de uma artista (Adriana
Calcanhotto) que surge em 1990, tocando em bares e casas noturnas de Porto Alegre, e que ndo
pautou suas cancgdes e performances em temas politicos desde o inicio de sua carreira — sem
falar na interpretacdo da cantora Maria Bethania, ja consagrada por suas performances de
protesto.

O racismo estrutural e sistémico, como bem afirma a cantora, € uma dinamica que
assola o Brasil e se perpetua desde a época da escraviddo, se manifestando na exclusdo da
populacdo negra das relacBes sociais, politicas, econdmicas, culturais, educacionais,
interpessoais, entre tantas outras. Em memoria a Miguel, foi fundado o Instituto Menino

Miguel® pela Universidade Federal Rural de Pernambuco (UFRPE) focado no cuidado da

BA publicacdo esta disponivel em: <
https://www.instagram.com/p/CPoQH8vhI6y/?utm_source=ig_embed&ig_rid=2e0095h6-7c31-4ble-876a-
388cfbcldea8& coig_restricted=1>.

84 Sobre o Instituto Menino Miguel: <https://www.ufrpe.br/br/content/ufrpe-cria-instituto-menino-miguel-para-
cuidado-da-inf%C3%A2ncia-ao-envelhecimento>. Sobre Adriana Calcanhotto e o Instituto, ver: <
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infancia e do qual Adriana Calcanhotto virou embaixadora. E interessante analisar que
Calcanhotto doou os direitos autorais da masica 2 de Junho ao Instituto, manifestando-se para
que seja feita justica para com a mae, e pelo cuidado com a vida de meninos e meninas.

Desta forma, fica evidente que cada vez mais artistas procuraram se manifestar em
relacdo a temas politicos e sociais através de suas cangdes e afirmando esta postura além da
mausica, como vimos em Adriana Calcanhotto. Percebe-se que as letras das cancdes de protesto
da Nova MPB sdo extremamente diretas, com liberdade poética para manifestar seus anseios e
desgostos, diferentemente do contexto ditatorial, onde havia a ameacas do filtro da censura do

aparato governamental.

https://www.uol.com.br/eleicoes/videos/?id=adriana-calcanhotto-visita-instituto-menino-miguel-no-recife-
04020D193070DC817326>.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

A partir da anélise comparativa entre os dois géneros em questdo e a forma pela qual
se deu 0 engajamento de seus artistas, percebe-se que € possivel encontrar cancbes que
funcionaram de maneira semelhante nos dois periodos. Percebemos que a MPB esta fortemente
marcada pelo contexto da ditadura militar, cujo impacto no campo artistico foi devastador:
censura, repressao, tortura, mortes e exilio. A industria fonogréfica se aproveitou de maneira
muito estratégica da gravacao de artistas como Caetano Veloso, Chico Buarque, Elis Regina,
Gilberto Gil, Maria Bethania e Milton Nascimento para conquistar um nicho de intelectuais que
consumia fortemente cangdes de protesto. A industria fonogréfica possuia poder de influéncia
para decidir os artistas que gravaria e lancaria, detendo de todos os métodos e ferramentas
necessarias para possibilitar que musicos gravassem suas cangdes. A atuacéo destas gravadoras
no cenario se dividia entre o langamento de cancdes de protesto e cangdes que nada versavam
sobre politica, como as do chamado ié-ié-ié, isto porque havia uma classe media
intelectualizada consumidora de musicas de protesto.

O primeiro registro de resisténcia veio do Teatro, que, com o espetaculo musical
Opinido, promovia shows musico-teatrais com manifestacdes e repertorio de critica de forma
geral, sendo responsavel por consagrar grandes nomes de artistas neste periodo. Mais tarde,
através da cancdo engajada, artistas denunciaram o regime imposto utilizando-se de inumeros
recursos criativos para driblar a censura. E importante ressaltar que muitos destes artistas
manifestaram-se abertamente em shows e festivais ao vivo, num periodo em que havia a
possibilidade de os censores da ditadura restringirem toda e qualquer manifestacdo que fosse
considerada contra o Estado, incluindo a possibilidade de prisdo — e de fato, Gilberto Gil e
Caetano Veloso foram presos no ano de 1968. Muitos artistas também se exilaram em outros
paises, vendo-se forgados a reinventar sua producdo artistica em novos contextos, contribuindo
para veicular a masica brasileira no exterior e criando redes de conexdo e solidariedade nestes
espacos de acolhimento.

Com a promulgacdo do Ato Institucional 5, tornara-se mais dificil a manifestacdo e
engajamento de forma explicita através de can¢des, pois 0 aparato da censura era fortemente
repressivo. Isto provocou uma reformulagéo criativa das produgdes musicais, gerando cancdes
que se utilizaram de figuras de linguagem para transmitir e denunciar de forma velada suas
mensagens. Este periodo caracterizou a MPB como uma rede de recados, através do qual estas

manifestagdes também se davam através de performances ao vivo de seus expoentes, onde o
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corpo manifestava muitas vezes o que a voz estava proibida de falar. O contexto internacional
nos paises do Cone Sul como Chile e Uruguai também era semelhante, com artistas se
manifestando e afirmando sua funcdo de artista através do engajamento politico e social e por
este motivo encontra-se uma riqueza cultural de can¢des que também priorizavam, muitas
vezes, 0 uso de instrumentos tipicos como forma de reafirmar ainda mais o seu pertencimento
e a valorizag&o da cultura popular local.

A redemocratizacdo fez com que a MPB compartilhasse seu espaco de género
contestador, abrindo espago para, nos anos 1990, outros géneros como 0 Rock, o Rap e o Hip-
Hop, que quase sempre estiveram a margem da industria fonogréafica tradicional. O contexto
dos anos 2000 provoca o0 surgimento de uma nova cena caracterizada pela crise do modelo
tradicional da industria fonogréfica, dando espaco para novas formas de organizagdo. Batizada
como Nova MPB e consequéncia direta desta reorganizacdo da industria fonogréafica, os novos
artistas se caracterizam fortemente pelo surgimento de novas midias, tecnologias de informagéo
e comunicacdo, com destaque para a Internet. A circulacéo e fruicdo de ideias em redes sociais,
manifestacbes abertas através de blogs, compartilhamento de e-mails, audios em MP3,
mensagens e links se da entre novos artistas que se destoam levemente do eixo Rio-Séo Paulo,
surgindo de outros estados do pais como Bahia, Ceara, Alagoas e Pernambuco. Novos modelos
de producdo, gravacdo em estudios caseiros, barateamento de produtos e circulagdo mais ampla
e viral caracterizam este periodo. A ascensdo de festivais também retorna, apontando uma
semelhanca com o periodo inicial da ditadura militar, em que ao contrario de se configurar
como espacos de resisténcia, atuam como espacgos de veiculacdo de novos artistas que antes
estavam a margem da inddstria mainstream, criando um ponto de encontro e tornando
desnecessaria a compra de CDs. Festivais de musica ao vivo, seguem, portanto, mantendo sua
funcdo inicial, a de servir como ponto de encontro entre artistas, veiculacdo de artistas
emergentes e manifestagdes diversas. O termo “musica independente” ¢ empregado para definir
todas estas dindmicas. Entretanto, estes artistas da chamada cena Nova MPB néo conservam
sob nenhum aspecto a caracteristica de abordar em suas letras temas criticos. Os temas das
cancdes dos artistas da Nova MPB, de forma geral, abordam sexualidade, festas e amor.

Quando da ascensdo do ultranacionalismo conservador, o cenario internacional
contemporaneo do século XXI se assemelha ao do Cone Sul na metade do século XX. Ascensdo
de figuras como Donald Trump, Viktor Orban, Vladimir Putin e Tayyip Erdogan causa um
estremecimento das instituicdes democraticas e aponta suas inimeras fragilidades. Fen6menos

como as fake news, o ressurgimento do fascismo como orientacdo politica e de lideres que
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ousam desafiar as instituicbes democréaticas alarmam o sistema internacional. No Brasil, a
figura de Jair Bolsonaro remete a uma formacdo reacionaria e violenta oriunda da direita
brasileira que também é decorréncia de uma ampla anistia produzida ao final da ditadura civil-
militar. Atentamos a nomenclatura “civil-militar” que denota o apoio de setores da sociedade
civil no golpe de 1964, demonstrando que o conservadorismo ultranacionalista esteve presente
na sociedade brasileira desde essa época. Durante os anos de mandato de Bolsonaro, foi possivel
identificar uma mudanca no viés tematico da Nova MPB, através de algumas cancbes de
protesto. Nos outros géneros como o Rock, o Rap e o Hip-Hop inimeras cancdes foram
identificadas, versando ndo somente sobre a figura de Jair Bolsonaro, mas contra todo o projeto
politico que este representa.

A partir dai, as andlises demonstraram artistas progressistas mais conscientes e
articulados contra as a¢des do Presidente e sua equipe de forma geral. A diferenca para as
cancdes de protesto da ditadura — e aqui, igualamos analiticamente a MPB com a Nova MPB,
0 Rock, o Hip-Hop e 0 Rap —, no entanto, € a presenca de uma critica muito mais explicita e
sem receios de sofrer repressdo. Mais uma vez, estas manifestacdes viralizaram gracas a
Internet, servindo como hinos a resisténcia contra o governo. Apesar de Bolsonaro ter sido
derrotado eleitoralmente, o fendmeno do bolsonarismo ndo sofreu 0 mesmo destino,
apresentando-se como uma manifestacdo social da direita ultraconservadora da sociedade
brasileira, que expandiu suas representacfes politicas na Camara e no Senado, devendo ser
constantemente monitorada.

Ressaltamos as dificuldades iniciais em conceituar os termos MPB e Nova MPB, em
virtude da confusdo entre musica popular, com iniciais minusculas, que denota uma producéo
em solo nacional, mas que por vezes ndo representou a identidade nacional, por se tratar de
musica produzida em ambitos rurais, pela figura do homem do campo, profundamente
estigmatizada. Prevalece a diferenciacdo entre musica rural/popular e masica urbana, para mais
tarde ampliar as discussfes do que seria a Musica Popular Brasileira, com iniciais maiusculas.
Chegamos a conclusdo de que o que se define por Musica Popular Brasileira e Nova Musica
Popular Brasileira € fortemente caracterizada pela mistura de referéncias oriundas de outros
ritmos, ou de aperfeicoamentos criativos de outros géneros, justificando o paradoxo de
classificagcdo conceitual. Preferimos reconhecer e aceitar esta caracteristica de versatilidade e
mistura de géneros, ndo de forma a fechar-nos em um conceito, mas sim para ampliar e decidir

por uma conceituacdo que é perfeitamente passivel de reformulacdo, visando a inclusdo de
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artistas de diferentes origens, géneros e etnias, tornando os debates em torno da musica mais
diversos e abrindo novas possibilidades de discussao académica.

Por fim, assim como as Relages Internacionais se propfem a ser um campo
multidisciplinar, optamos, ao longo desta pesquisa, pela liberdade de realizar uma analise
multiperspectiva e transdisciplinar, ancorada em teorias diversas como as teorias que versam
sobre aspectos influenciadores da performance, analise de letras de cangdes e utilizando de
recursos audiovisuais como recursos de anéalise, buscando ampliar o lugar da Cultura dentro da
disciplina. Esta temaética torna-se interessante para a area de Relagfes Internacionais por
possibilitar novas oportunidades de dialogo com a Cultura e com as manifestacdes artisticas,
notoriamente a mdusica, um objeto em constante transformacdo e transicdo entre paises.
Incentivamos a continuidade desta pesquisa, sempre ampliando discussdes e nunca dando por
inacabada, ja que a caracteristica da musica € realmente estar em constante mudanca e servir

como motor de transformagdes através da abertura de dialogos.
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