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RESUMO

A ditadura civil-militar brasileira deixou marcas em nossa histéria e mesmo que o
periodo tenha se estendido por duas décadas, algumas questbes merecem ser vistas sob
uma nova Gtica. Por esse motivo, este estudo almeja analisar a cancao sob censura e seu
viés educativo, valendo-se da particularidade das letras, do seu alcance e do seu extenso
consumo. A discussdo quanto ao carater educativo da cancdo estard baseada nos
conceitos de educacdo informal, considerando que a mesma pode estar vinculada aos
processos de formacao, sem uma aparente intencionalidade. A partir da bibliografia, de
alguns dos pareceres censoérios das letras musicais e de seu aporte legislativo, a pesquisa
ocupou-se em analisar o discurso dos censores, responsaveis por zelar pela moral e
pelos bons costumes, frente a postura adotada por compositores como agentes
educativos e como referéncia aos que viam na can¢do uma forma de contestacéo,
informacdo e alento. Dessa forma, o estudo pretende examinar a cangdo censurada em
uma abordagem pouco explorada, mostrando de que forma ela se constituiu enquanto
instancia formativa.

Palavras-chave: Canc¢do. Censura. Ditadura. Educacao.



SOSSMEIER, Luana Caroline. Music censorship:Manifestations of informal
education in the Brazilian dictatorial period and in the redemocratization. 2017.
136p. Qualification text (Master in Education). Stricto Sensu Post-Graduation Program
in Education. Area of concentration: Society, State and Education. Western Parana State
University - UNIOESTE, Cascavel, 2017.

ABSTRACT

The Brazilian civil-military dictatorship has left its mark on our history and even if the
period has extended for two decades, some issues deserve to be seen in a new
perspective. For this reason, this study aims to analyze the song under censorship and its
educational bias, using the letters particularity, its importance and large consume. The
discussion about the educational character of the song will be based on the concepts of
informal education, considering that it can be linked to the formation processes, without
an apparent intentionality. From the bibliography, some of the censorial opinions of
musical lyrics and your legislative contribution, the research were focused on analyzing
the discourse of the censors, responsible for watching over morality and good manners,
from the posture adopted by composers as educational agents and as reference to those
who saw a way in the song to contestation, information and encouragement. In this way,
the study intends to analyze the song censored in an approach little explored, revealing
how it was constituted as a formative instance.

Keywords: Song. Censorship. Dictatorship. Education.
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INTRODUCAO

O ano de 1964 ficou marcado na historia brasileira. Parte da memdria sobre o
golpe continua viva desde o fim da ditadura civil-militar*, sendo que algumas lacunas
historicas ainda permanecem no imaginario popular e no senso comum de parte da
populacdo. Embora esse periodo tenha se estendido por vinte longos anos, algumas
questdes sdo relevantes e merecem nossa atencao.

Nossa pesquisa objetiva aborda a cangdo? a partir dos cortes da censura,
pautando-se em um debate do campo educacional. O tema ja foi objeto de estudo de
varios pesquisadores nacionais e estrangeiros, considerando que a cangdo, utilizada
como um mecanismo de resisténcia se mostrou de largo e eficiente alcance em relacéo a
outras manifestacdes culturais, buscando levar ao publico em muitos casos, uma
interpretacdo critica da realidade.

Por outro lado, a Censura conduziu um forte aparato de controle da informagéo e
dos discursos da oposicdo a ditadura civil-militar. Nesse sentido, objetivamos
evidenciar a forma como a can¢do enquanto instancia educativa informal atraiu a
atencdo dos meios de comunicacdo, assim como da censura, que percebendo seu
potencial formativo procurou controlar as mensagens transmitidas ao publico.

Como num pequeno memorial recordamos que a trajetdria percorrida nos
ultimos anos e o interesse pela tematica de pesquisa foram consequéncias do percurso
académico e das relacdes sociais que estabelecemos. Nascer em uma cidade pequena
ndo nos impediu de ter um contato mais proximo com as diferentes manifestacGes
culturais, mas também ndo nos proporcionou isso de forma integra. Podemos afirmar
que, o ingresso no curso de Pedagogia e dois anos depois a mudanca para Cascavel
foram os grandes responsaveis pela nossa constru¢do enquanto pesquisadores.

O curso nos fez ver a historia sob outra perspectiva, as aulas, 0os seminarios, 0s
congressos e as conversas informais demonstraram o quanto uma universidade publica e
de qualidade pode ser completa. A cidade por outro lado, por meio de eventos como o
Rocéo, a Parada pela Diversidade, o Novembro Negro, os Cines-Debate, os encontros

do Coletivo Pagu (Feminista), trouxe a arte e a cultura de forma mais viva para nossa

YUtilizaremos o termo civil-militar, devido ao significativo apoio das classes dominantes e de parte de
outros grupos sociais aos militares. No entanto, para além desse vinculo, o protagonismo foi
inequivocamente dos militares.

2A cangdo é compreendida aqui pela juncao de letra e misica.
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formagdo, o que de uma forma ou de outra sempre teve a cangdo como parte
constituinte.

Ainda na graduacdo, o interesse pela temética resultou em grande parte do
Projeto de Iniciacdo Cientifica realizado no periodo de 2013-2014, que oportunizou o
acesso a parte do acervo documental da Divisdo de Censura e Diverses Publicas
(DCDP) alocada no Arquivo Nacional em Brasilia, levantado por meu orientador
durante seus estudos de doutorado. O Projeto teve como tarefa inicial a digitalizacdo e
classificacdo dos documentos, até entdo existentes em fotocopia, pois, como se tratavam
de documentos frageis, esse processo facilitaria 0 manuseio e a preservacdo. Outro fator
importante, é que, com a digitalizacdo, o material poderia ser compartilhado com outros
pesquisadores interessados pela tematica, o que foi feito. ApOs esse processo, 0S
documentos foram descritos de acordo com as informacdes inerentes a eles, se tratavam
de processos de letras censuradas, aprovadas, se eram pedidos de reconsideracdo dos
interessados, entre outras descricdes. Outra metodologia de trabalho empregada se
circunscreveu a leitura da bibliografia atinente ao tema e a escuta das cangdes por
intermédio de CDs e de recursos disponiveis na Internet, sendo possivel compreender,
ainda que introdutoriamente, como se deu a censura as manifestacdes artisticas desse
periodo.

Levar em consideracdo a cancdo como fonte historica, requer pensa-la como
expressao de acontecimentos historicos. Independente do periodo, a cancdo tem essa
capacidade de ilustrar experiéncias ligadas aos mais diferentes sentimentos e realidades
historicas. Miriam Hermeto (2012) afirmou que a cancdo pode ser pensada como objeto
e como fonte para a educacao histérica. Com relagdo a histdria, a autora lembra que ela
é constantemente reescrita por diferentes presentes histéricos, o que pode ocorrer em
razdo de trés fatores: primeiro, pelo surgimento de novos documentos ou de novas
perguntas sobre eles; em segundo, porque cada presente faz perguntas diferentes ao
passado; e em terceiro, porque a disciplina histérica se modifica, com novos conceitos e
métodos (2012: 24).

Segundo Miram Hermeto (2012), potencialmente, toda produgdo humana pode
ser considerada documento, isso s6 depende da forma como o sujeito lanca seu olhar
sobre a narrativa historica. Para a autora, se for um olhar problematizador, capaz de
identificar os diferentes sujeitos e as diferentes relagcdes, ird se transformar em
documento, ou seja, em uma “[...] fonte de informagdo sobre as relagdes dos homens no

tempo” (p.26)
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Pensando entdo as fontes historicas e o significado que elas representam e dessa
forma as perguntas que os mais diversos pesquisadores elaboram sobre seus objetos,
podemos afirmar que nossos questionamentos ao longo do mestrado foram ganhando
clareza. Se acreditamos que a cancdo expressou um papel formativo na sociedade
brasileira no periodo de 1964 a 1988, a pergunta principal pode ser traduzida na
seguinte questdo: de que maneira sua influéncia educativa foi exercida sobre os mais
diversos setores da sociedade? E, paralelamente a essa, outra pergunta surge: ha nesse
sentido fontes histdricas que traduzem esse embate?

Para tanto, a justificativa defendida teve por propoésito trazer em discussdo a
cancdo como objeto de pesquisa e paralelamente o exercicio da censura, visto que, em
geral, ambas vém sendo estudadas como fendmenos desvinculados de seus discursos
educativos. Tanto a cancdo, como a censura, expressaram seu papel ao longo da
historia, seja de forma social ou politica, e para compreendermos de fato a cancdo sob
censura é necessario nos atentarmos ao emaranhado de determinantes presentes neste
processo. Como abordaremos ao longo da dissertacdo, para além das evidentes praticas
educativas presentes em nossa sociedade, outras formas de educacdo sdo engendradas e
devem ser desveladas para que tenhamos uma leitura mais proxima da realidade em
relacdo aos diferentes fendbmenos educativos existentes.

De fato, falar em censura e cangdo nos remete invariavelmente ao periodo
ditatorial, sendo assim, o motivo mais significante que nos fez desenvolver esta
pesquisa foi o de investigar nosso passado recente. Por mais rica e louvavel que tenha
sido a producdo musical brasileira no periodo, ndo gostariamos que esta realidade
autoritaria fizesse novamente parte do nosso presente. Ndo que pesquisas académicas
sejam a garantia para que ndo haja a repeticdo nefasta do passado, mas que ao menos
haja a producdo de discursos que se oponham ao senso comum e a reproducdo deste
mesmo enfoque atenuador ou laudatério em favor da ditadura.

Como procedimentos de pesquisa, utilizamos: a pesquisa bibliografica, a partir
de materiais e obras ja publicadas sobre o tema, como é o caso de Albin (2002), Berg
(2002), Napolitano (2005; 2013), Carocha (2007), Fiuza (2001; 2006), Souza (2010),
Stephanou (2004; 2007), Kushnir (2004), Heredia (2015), entre outros, e por tratar-se de
um estudo no campo da Historia da Educacdo pretendemos aproximarmos as ideias dos
historiadores com a producdo no campo educacional, como é o caso de Torrego Egido
(1999), Gohn (2001; 2006), Lucini (1975), Valério (2012) e Vaillées (2013), que

abordam formas de educacdo informal presentes na sociedade. O outro instrumento
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utilizado foi a pesquisa documental, considerando a existéncia dos pareceres censorios
do Arquivo Nacional de Brasilia.

A necessidade de ampliar este estudo nos fez levar em conta o significado da
musica e a funcdo que ela desenvolve na vida das pessoas, “[...] é prazer, conforto,
reflexdo, diversdo, emocdo, informacdo. A masica estimula nossa sensibilidade e, as
vezes, expde outras que sdo reprimidas” (FIUZA, 2001, p.09). Alias, de acordo com o
autor, do mesmo modo que para muitas culturas a musica esta ligada as celebrages, a
religido e as tradicOes, para a disciplina histérica ela tem um significado diferente, pois
é compreendida como documento historico, como fonte.

E interessante demarcar neste momento que nossa pesquisa pauta-se nos debates
da chamada histéria do tempo presente, tendo em vista nosso recorte temporal e 0
objeto de analise. Esse debate tem sua perspectiva marcada pela proximidade histérica e
pela especificidade das fontes mais contemporaneas, como € o caso dos testemunhos
dos envolvidos, das fontes audiovisuais e da prevaléncia do debate sobre a memoria.
Semelhante a essa apreciacdo destacamos os estudos de Julio Arostegui, pois nosso
tema esta circunscrito a uma realidade muito préxima da atualidade, mas que ndo se
trata nem de: “momento cronologico, nem de um setor historiografico, mas uma
proposta de fazer Historia que ndo é passado, mas presente” (AROSTEGUI, 2006, p.
241).

Nesse Ultimo caso, ha que se destacar que a memoria do passado segue em
disputa e a cancdo produz uma espécie de histéria musical, revelando os principais
embates do periodo, seus siléncios e interditos, e mostrando como 0s musicos
interpretaram aquela realidade autoritaria e contraditdria, construindo uma memoria
sonora e musical do pais. Os argentinos Daniel Lvovich e Jaqueline Bisquert trazem

uma importante discussao sobre a emergéncia da memdria na contemporaneidade:

[...] porque la misma se ha constituido en un importante objeto de
reflexion intelectual, que la considera una forma de representacion del
pasado fundamental a la constitucion de las identidades colectivas, en
base a caracteristicas diferenciales que la definen y la distinguen de
otras maneras de relatar ese pasado, y fundamentalmente de la
historia.” (2008, p 07.)

Sendo assim, se a cangdo produz esta espécie de memoria musical, ao

delimitarmos nossos problemas é imprescindivel que saibamos do que estamos tratando,
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isto &, qual nosso objeto e em que momento histérico ele se localiza, para que possamos
estabelecer relagOes entre o passado e o presente.

O recorte cronoldgico da pesquisa abarca do golpe de 1964 até a Constituicdo de
1988, pois a atuacdo da Censura s6 foi suspensa com a nova Constitui¢do, e ndo em
1985 com o fim da ditadura civil-militar. Além disso, esta periodizacdo foi escolhida
para que pudéssemos acompanhar o desenvolvimento da censura as cancbes desde o
inicio do Golpe até a extingdo da DCDP, processo doloroso para 0S grupos
conservadores da sociedade brasileira que, depois de 1985, ainda enviavam cartas
solicitando uma vigilancia sobre as diversdes publicas.

Para melhor compreensdo, esta dissertacao esta organizada em trés capitulos. No
primeiro capitulo, intitulado Radiografia da Censura, abordamos de forma breve o
inicio da censura na histéria do Brasil, dando maior atencdo a sua expressividade a
partir do periodo do governo de Getulio Vargas, onde a censura teve papel fundamental
no controle autoritdrio mesmo que em momentos histéricos diferentes, observando
ainda sua adaptacdo a ditadura civil-militar (1964-1985). Ao mesmo tempo, ao ser
analisada como um instrumento fortemente repressivo, observamos que para sua
perpetuacdo houve um significativo amparo legislativo por meio de leis e decretos.

Nossa opg¢do em tratar da censura logo no inicio desta dissertacdo é justificada
pelo fato de compreendermos a que restricdes a cancdo estava sujeita. Ndo ha como
falar de uma censura sobre as musicas produzidas neste periodo sem exemplificar sua
estrutura repressiva e 0 que de fato ela representou para muasicos, compositores, artistas
e sociedade.

No segundo capitulo, denominado A cancdo sob censura e Seus processos
educativos, realizamos uma discussdo sobre as relacfes entre a cancdo e a censura,
partindo da Otica de que a cancdo pode ser considerada uma expressao de educacédo
informal. Para efeito de melhor compreensdo, buscamos analisar 0os conceitos de
educacdo formal, ndo-formal e informal. Também exploraremos a producdo musical e
sua importancia no cenario ditatorial, que esta relacionada a sua relevancia na producéo
de outra leitura da realidade, tanto pelos compositores como pelos técnicos de censura,
pois ao produzirem seus discursos e consequentemente suas praticas, ha uma influéncia
na formacgéo dos individuos da sociedade.

Ha também a necessidade de se aprofundar o estudo dessa instancia educativa,
pois trata-se de um assunto pouco explorado. Significativamente, o pesquisador

espanhol Luis Torrego Egido (1999) traz em sua obra Cancién de Autor y educacién
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popular (1960-1980) toda a intencionalidade educativa dos cantautores (como s&o
chamados na Espanha aqueles musicos que conformam uma atuacdo de cantores e
compositores), e aborda a forma como esse elemento participa da comunicagédo social.
Dessa forma, levaremos em conta a importancia social da musica, assim como suas
caracteristicas principais, fazendo comparacdo com a censura, que também contribuiu
para a formacédo dos individuos, ainda que indiretamente.

No terceiro capitulo, A Censura e a semantica da Cancéo, almejou-se por fim,
fazer uma discussdo que procure evidenciar o porqué da preocupacdo da Censura, de
forma mais incisiva, com a cancdo. Para tanto, abordamos os motivos que despertaram a
atencdo dos censores dada a importancia da cancdo e seu largo alcance nos diferentes
setores da sociedade. Isso pode ser percebido tanto nas cancdes propriamente ditas,
como na postura adotada pelos compositores, que em diferentes momentos participaram
como militantes na defesa de causas populares, assim como em movimentos estudantis
e em manifestacdes contra a repressao.

E interessante pontuar que, de forma especial, o estudo teve como objetivo
examinar 0s processos educativos inerentes as producdes musicais em paralelo com a
censura exercida na ditadura civil-militar brasileira, estendendo o recorte temporal até a
Constituicdo de 1988, possibilitando a discussao de uma perspectiva ndo observada pela
historiografia brasileira, no caso, dos elementos educativos presentes neste processo.
Sendo assim, examinar tanto as cancGes como 0s pareceres censorios, incluindo a
bibliografia da tematica foi relevante, pois nos permitiu visualizar seu funcionamento,
identificando a relagéo presente entre ambas e reconhecendo as justificativas utilizadas
durante os vetos. Houve também uma preocupacao com as estratégias empregadas por
compositores e artistas para driblar o corte de suas obras pelos 6rgdos de censura,
considerando o rigor na hora das avaliagdes.

Ressaltamos que ndo nos preocupamos em privilegiar um género musical
especifico, pois a partir do momento em que o0s censores optavam do veto das cancdes,
ndo havia de fato diferenca entre os estilos musicais, mas sim uma rigorosa analise das
letras, embora nem sempre sagaz para perceber discursos contrarios ao regime.
Contudo, em razdo de um conhecimento prévio sobre parte dos compositores mais
engajados, havia uma preocupacdo maior com suas producdes durante o exame
censorio. Essas analises iam desde a identificacdo de mensagens nas entrelinhas até
corregOes gramaticais. Carocha (2006) defende que a MPB, 0 samba e o rock formaram

uma espécie de frente ampla contra a ditadura, cada uma com sua critica:
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A MPB com suas letras engajadas e elaboradas, o samba com a sua
capacidade de expressar uma vertente da cultura popular urbana
ameacada pela modernizagdo conservadora capitalista, e o rock com
seu apelo a novos comportamentos e liberdades para o jovem das
grandes cidades. N&o foi por acaso que ocorreram muitas parcerias, de
shows e discos, entre os artistas dos trés géneros. (p.191)

Embora a autora demarque trés géneros musicais nesse artigo, Paulo César
Araljo (2002), em sua tese sobre a tematica, valoriza os setores mais populares da
sociedade reunidos na cangdo considerada “brega e cafona” de compositores como
Paulo Sérgio, Odair José, Nelson Ned, Agnaldo Timoteo, Waldik Soriano, Benito de
Paula, Dom e Ravel, Claudia Barroso, entre outros. Embora Carocha (2007) teca criticas
ao autor sobre a superficialidade de sua analise da censura musical, observamos que o
olhar de Araujo (2002) é uma novidade, pois trata de um género distante das pesquisas
acerca da Censura e da musica como tal. Para ele, tanto os compositores populares
como os engajados sofreram com os cortes da censura. Além disso, o autor traz aspectos
em relacdo a esses compositores e artistas, afirmando em primeiro lugar que em suas
posicBes eles também dirigiam dendncias ao autoritarismo e a segregacdo social
existente no cotidiano brasileiro. Outro aspecto foi o0 auge do sucesso desses
compositores, entre os anos de 1968 a 1978, época marcada pela vigéncia do Ato
Institucional n°5 (Al-5). Por dltimo, aborda a origem social dos artistas, pois eram
oriundos dos baixos estratos da sociedade vivenciando as mazelas do pais. Partindo
desse olhar, fica visivel a importancia do trabalho, considerando que a acdo da Censura
se estendeu aos mais diversos géneros musicais.

Em consonancia com nossa perspectiva, Fiuza (2006), que também vé o trabalho
de Aragjo como inovador, ressalta a importancia do “cancioneiro interdito”. Para ele, a
obra de Aragjo “[...] coloca em discussdo uma vertente da cang¢do popular negligenciada
por setores mais letrados da sociedade e pelos pesquisadores de diferentes campos das
ciéncias humanas” (p.295). Em relacdo a censura musical, a historia ndo abarca todos os
setores, j& que a atencdo €, em geral, destinada aos musicos com maior popularizacao na
indUstria fonogréfica. O autor também ressalta que ha uma repeticdo em se atribuir certa
significancia a alguns musicos/compositores, deixando outros géneros a margem dessas
discussbes. Lembra que h& uma série de lacunas quanto a produgdo musical daqueles

com pouca inserc¢do na midia nacional.
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Sofrendo essa influéncia, as manifestacbes culturais passaram a ser
acompanhadas pelas autoridades policiais. Isso porque a livre expressdo de ideias
poderia abalar a estabilidade do governo e o suposto carater moral dos individuos.
Usava-se frequentemente a justificativa da protecdo a moral e aos bons costumes. Essa
premissa serve para pensarmos a censura moral, visto que para a perpetuagdo do regime
havia um apelo expressivo a protecdo da sociedade, vista como passivel de ser
facilmente moldada e de suas instituigdes. Nesse sentido, o papel da censura seria
poupar a sociedade brasileira da desvirtuacdo dos costumes e da imoralidade, acrescido
obviamente do componente politico.

Enfim, consideramos fundamental o papel da cangdo na formagdo dos
individuos, levando em conta o significado particular de cada composi¢do nesse
periodo, pois a cancdo inserida na expressividade da cultura acaba nos despertando e
invocando sentimentos que fazem parte de nossas acfes enquanto seres humanos. Trata-
se de reviver o momento, lembrar-se dos motivos que a fizeram ser compostas. Pensar a
cancdo como parte integrante da cultura, diz respeito ainda a humanidade como um
todo. Como nos lembra Santos (1994), as culturas sdo dindmicas e a principal vantagem
de estuda-las é a sua contribuicdo para os processos de transformacdo por quais passam

as sociedades.
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1. RADIOGRAFIA DA CENSURA

1.1 Breves aspectos histéricos da Censura no Brasil

O periodo que compreendeu a ditadura civil-militar no Brasil é caracterizado por
uma forte onda repressiva e censoria. Esta politica de Estado atingiu diretamente
aqueles que, no campo da cultura, da educacao e das manifestagdes artisticas, buscaram
se contrapuser ao regime, seja com acdes praticas, como na guerrilha ou no
sindicalismo, seja por meio de distintas formas de alertar a populacdo dos atos
praticados por quem estava no poder. O campo das chamadas diversdes publicas,
compreendidas pela cangdo, cinema, televisdo, teatro e radiofonia, esteve vigiado e
controlado pela DCDP, o6rgdo que atuava desde 1945 como SCDP, mas que foi
oficializado em 1972 e que teve seu funcionamento estendido até 1988, com a
Promulgacdo da Constituicdo, por pressao dos setores conservadores da sociedade, que
se preocupavam com a sua manutencéo e seu papel de controlador de questbes morais e
politicas.

Além da DCDP, outras formas de controle estiveram presentes nesse campo,
como é o caso da autocensura dos artistas, da inddstria fonografica e dos meios de
comunicacdo, e igualmente pela legislacdo inerente, 0 que nos possibilita entender a
expressiva atencao destinada a cultura pelos militares neste segmento.

Estudar a censura ndo é um trabalho simples, e como tal requer um olhar
cuidadoso ao passado. As discussdes voltadas a censura neste capitulo tém como
proposito esclarecer de que estratégias a censura se utilizou para controlar os meios de
comunicacdo e consequentemente como tentou obstruir a manifestacdo e o sentido da
cancao.

Para Sérgio Mattos (2005), que trabalha com a manifestacdo da censura no
mundo e no Brasil, a censura é um legado da colonizacdo. Em 1547, o cardeal dom
Henrique baixava o index portugués fazendo varias proibi¢des de livros, com o objetivo
de permitir apenas a circulagdo de materiais de caréater religioso. No ano de 1706, o
governo portugués fechou uma tipografia “clandestina”, que funcionava em Recife, fato
esse que também aconteceu com outras tipografias proibidas de divulgar livros e demais
materiais impressos. Esses processos de proibicdo se deram em razdo dos ditames da

Metropole no periodo. Contudo, mesmo que de forma precéria, houve a circulacdo de
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livros, que chegavam a colonia de forma clandestina. Com a chegada da familia real, em
1808, D. Jodo VI instala a primeira imprensa no pais, e com ela a censura e a nomeagao
dos primeiros censores régios, que eram encarregados de impedir publicagdes contra o
governo e seus ideais morais. Em 1824, a Constituicdo é outorgada e D. Pedro | acaba
com a censura prévia, mas afirma no artigo 179 que todos podem comunicar seus
pensamentos, contanto que respondam por seus abusos.

De acordo com Creuza Berg (2002), no periodo do Império houve ataques de
grupos como os ‘“‘capoeiras” e “capangas”, assim como prisdes, atos de violéncia e
banimentos que a censura tentou barrar, a fim de manter a ordem na sociedade. Cabe
lembrar que mesmo com as revoltas sociais e 0s conflitos anteriores & Proclamacéo da
Republica, houve sim medidas de seguranca envolvendo a censura. Nesse momento,
algumas pecas teatrais desenvolviam alto papel contestatorio, devido a isso, viu-se a
necessidade de licencas para a apresentacdo das mesmas pelo Conservatorio Dramatico
Brasileiro (CDB)*. O CDB teve sua atuago desenvolvida entre 1843 e 1897, com uma
interrupcdo de 1864 a 1871, e também procurou ressaltar uma preocupa¢do com a moral
e com o0s bons costumes. Entdo, se anteriormente a acdo censoria recaiu sobre a
imprensa, agora 0 alvo seriam as pecas teatrais. Como podemos perceber varias
politicas vinham seguindo os moldes de Portugal, assim, as relacdes de controle ndo
seriam diferentes.

Segundo Ricardo Cravo Albin (2002), ap6s a promulgacdo da Constituicdo em
1891, o governo baixa o Decreto 557 de 21 de julho de 1897, em que as diversdes
publicas passariam a ser subordinadas ao Departamento de Policia. Depois de 1923,
varias medidas foram tomadas para controlar as “afrontas” a moral e aos bons costumes,
fossem da imprensa ou das diversdes publicas. No governo de Washington Luiz, em
1928, foi criada a Censura das Casas de Diversdes Publicas, no Distrito Federal, com o
objetivo de examinar espetaculos e emitir vetos. Porém, é em 1937, com o Estado Novo
(1937-1945), que a censura ganha mais intensidade no governo Vargas. Muitas das
decisbes e dos 6rgdos de controle criados nesse periodo nos fardo entender a forma
como o regime militar se manteve, e como o exercicio de uma politica de violéncia se

justificava, seja através dos discursos ideoldgicos ou pela préopria agdo censoria.

% Para saber mais sobre o CDB, ver mais em: Silva, L.N. O Conservatério Dramatico Brasileiro e os
ideais da arte, moralidade e civilidade no século XIX. Tese de doutorado, Universidade Federal
Fluminense, Niteréi, 2006.
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1.2 Raizes da Censura e seu Aparato Legislativo

Embora tenhamos que nos ater as particularidades de cada periodo historico, ha
no Estado Novo e na Ditadura Militar alguns pontos similares. Para isso, Moby (2007),
que faz um estudo relevante e significativo, nos ajuda a compreender que pontos sdo
esses € a0 mesmo tempo nos mostra em quais aspectos ambos os periodos se
diferenciam. A ideia de autoridade do Estado é comum aos dois periodos e para isso ha
uma destacada preocupacdo com a legitimacdo de seu poder, afinal, o Estado autoritario
pretendeu agir sob a aparente égide de normas legais que o legitimassem, fato que pode
ser percebido na Constituicdo de 1937, nos Atos Institucionais ou até mesmo nos
decretos-leis.

O Estado, agora em seu carater militar, aproveitou-se de orgaos e leis existentes
em outros periodos para a manutencdo da censura, um exemplo é o uso do Decreto n°
20.493 da legislagéo de 1946, que serviu como decreto base para a censura na ditadura
civil-militar. Regulamentado em 1946, o Servico de Censura e Diversdes Publicas
(SCDP) é remodelado e da continuidade as suas acfes censdrias agora como DCDP.
Esse Decreto é tratado por Albin (2002) como a coluna vertebral do aparelho censorio
repressor. Veremos de que forma.

A Constituicdo de 1937* redigida pelo educador Francisco Campos, é clara sem
seus predmbulos: “Atendendo as legitimas aspiragdes do povo brasileiro a paz politica e
social”, a Carta Magna resolve “assegurar a na¢do o respeito a sua honra e a sua
independéncia, e ao povo brasileiro, sob um regime de paz politica e social, as
condicBes necessarias a sua seguranca, ao seu bem-estar e a sua prosperidade”, tendo
em vista que o problema estaria na “infiltragdo comunista, que se torna dia a dia mais
extensa e mais profunda, exigindo remédios, de carater radical e permanente” e assim,
seria imprescindivel o “apoio das for¢as armadas”.

Do mesmo modo, mas em outro momento histérico, com a instauracdo do Al-5°
na ditadura militar observamos o mesmo discurso. Na visdo dos militares seria
necessario preservar “a ordem, a seguranga, a tranquilidade, o desenvolvimento

econdmico e cultural e a harmonia politica e social do Pais”. Dessa forma, justifica:

4 BRASIL. Constituicéo, 1937. Disponivel em
<http://www.planalto.gov.br/ccivil _03/Constituicao/Constituicao37.htm>. Acesso em 09 de mar de 2016.
> BRASIL, Ato Institucional N° 5 de 13 de dezembro de 1968. Disponivel em
<http://www.planalto.gov.br//CCIVIL_03/AlT/ait-05-68.htm>. Acesso em 09 de mar de 2016.
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CONSIDERANDO, no entanto, que atos nitidamente subversivos,
oriundos dos mais distintos setores politicos e culturais, comprovam
que os instrumentos juridicos, que a Revolucdo vitoriosa outorgou a
Nacdo para sua defesa, desenvolvimento e bem-estar de seu povo,
estdo servindo de meios para combaté-la e destrui-la. (BRASIL, ATO
INSTITUCIONAL N°5, 1968)

Em ambos os documentos as justificativas para uma protecdo da nacdo se
repetem. Seja em atender a paz politica e social no governo Vargas, ou em preservar a
pretensa harmonia politica e social na ditadura civil-militar.

A autora Beatriz Kushnir (2004) faz uma anélise detalhada em seu livro sobre o
“Tripé dos Numeros”, ideia elaborada pelo jornalista Pompeu de Sousa no Jornal do

Brasil. Para ele, essa estrutura legislativa tratava-se de:

[...] um amontoado de leis, decretos, decretos-leis, portarias e
instrucdes caoticas, caducas e contraditérias, que vdo do decreto n°
20.493, de 1946, ao decreto-lei n° 1.077, de 1970, ambos de carater
proibitivo, passando pela jamais aplicada Lei Gama e Silva (Lei n°
5.536, de 1968), liberal e progressista. (SOUSA, 1985, p.0l1. apud:
KUSHNIR, 2004. p. 81)

E possivel, nesse sentido, observar que os autores que se debrugam sobre esses
debates chamam atencdo para a ilegitimidade das a¢cGes de um Estado autoritario. Para
Soares (1988), por exemplo, a censura foi um instrumento de protecdo, quando o Estado
procurou ocultar seu proprio autoritarismo. Estes regimes se preocuparam em deixar
transparecer um aparente sistema democratico, como se a repressao e a Censura fossem
mero cumprimento da ordem legal, tudo isso com uma forte propaganda politica estatal
e empresarial para a exaltagdo do “pais grande”.

Ocorre, no entanto, que essas arbitrariedades, como ja mencionamos, vieram
acompanhadas de um arsenal legislativo composto por leis e decretos que aparentavam
ter como finalidade regular as a¢Ges em sociedade. Por esse motivo, na sequéncia,
acompanharemos como isso foi explorado.

Iniciamos com o Decreto n® 20.493, de 24 de janeiro de 1946, citado
anteriormente, que foi elaborado para regulamentar o Servico de Censura e Diversoes
Plblicas (SCDP) do Departamento Federal de Seguranca Plblica (DFSP)®. Foi
publicado depois do Estado Novo, demarcando um rompimento com o Departamento de

Imprensa e Propaganda (DIP), que era responsavel pela censura na Era Vargas. E

® O Departamento Federal de Seguranca Plblica (DFSP) é depois transformado em Departamento de
Policia Federal (DPF).
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interessante neste debate, analisar em que momento o DIP foi criado e quais foram os
acontecimentos importantes da década, que ndo deixam de estar relacionados a cancéo e
a censura.

De acordo com Edilson Carlos Balzzan (2012), durante a Primeira Republica,
especificamente em 1923, foi criada a Fundacdo Radio Sociedade do Rio de Janeiro por
um grupo de intelectuais, em especial Edgar Roquete Pinto, que pretendia utilizar o
rddio como suporte voltado unicamente & educacdo e a cultura. Segundo o autor,
Roquete Pinto viu no radio um grande potencial educativo para a populacdo, fato que
levou a programacdo da época a rejeitar anincios comerciais, mantendo apenas sua
finalidade pedagdgica. Essa preocupagdo se deu em grande parte pelos altos indices de
analfabetismo no pais, em convergéncia com a facilidade comunicativa que o radio
propunha aos que ndo sabiam ler, mas ouvir. Vejamos a seguir os indices de

analfabetismo e sua queda ao longo do século.

Imagem 1 - Analfabetismo na faixa de 15 anos ou mais — Brasil 1900/2000

Populagdo de 15 anos ou mais

Ano
Total™ | Analffabeta™ | 1axade

Analfabetismao
1900 0728 6.348 65,3
1920 17.564 11.408 65,0
1940 23.648 13.269 56,1
1950 30.188 15272 50,6
1960 40.233 15.054 aa.r
1970 53.633 18.100 337
1980 74.600 19.356 258
1891 94.891 18.682 19,7

2000 119.533 16.295 13,6

Fonte: IBGE, Censo Demografico presente na Cartilha “Mapa do Analfabetismo
no Brasil”.
Nota (1): em milhares.

Tanto as cangdes, como a censura, desempenharam um importante papel nos
anos 1930. Estavamos vivendo o auge do radio, potente veiculo de comunicacdo que
chegaria para formar grandes contingentes da populacdo. Acontece nesse momento que
o rédio seria mantido basicamente pela publicidade e teria uma programacéo especifica
destinada a diversdo. As atencbes do Governo estariam voltadas a esse meio de
comunicacdo de massas, pois em menos de uma década o numero de estagdes e

aparelhos s6 aumentaria: “Das 64 estagdes de radios existentes em 1937, 0 pais alcanca
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106 em 1944 e 117 em 1945. Em 1939, havia 357.921 aparelhos de radio, nUmero que
praticamente dobra, em 1942, para 659.762” (MOBY, 2007. p.35).

Anteriormente ao governo de Getulio Vargas, nos anos 1920, ndo houve no
campo educacional resultados que pudessem ser considerados satisfatérios. Segundo
Balzzan (2012), o grande problema estava ligado ao analfabetismo, considerado uma
das causas mais preocupantes a nivel nacional. No entanto, no inicio dos anos 1930 ha
um grande interesse por parte de alguns 6rgdos com a estrutura educacional brasileira,
momento esse em que a educacdo sofreu interferéncias significativas, como afirma o
mesmo autor.

Uma das acOes desse grupo no campo educacional resultou no Manifesto dos
Pioneiros da Educacdo Nova em 1932. Segundo o autor, o documento buscava
reconstruir o sistema educacional com base em novas propostas, reflexdes e orientacGes.
Ana Claudia Valério (2012) se ocupa dessa questdo e ao abordar a inquietude
impulsionada pelos meios de comunicacdo nas décadas de 1930 e 1940, ressalta o
movimento que se deu pela aproximacdo do Manifesto com as &reas de Comunicagao.
Com relacdo ao papel da escola na vida e sobre sua funcdo na sociedade, 0 documento
evidencia que ela € integrada a sociedade e ndo estranha a ela. No entanto, deixa claro
que a Educacgéo ndo se desenvolve apenas pela escola: “Numerosas ¢ variadissimas, sdo,
de fato, as influéncias que formam o homem através da existéncia” (MANIFESTO,

1932, p.15). Ainda no que tange ao papel da escola nesse momento, defende:

A consciéncia do verdadeiro papel da escola na sociedade impde o
dever de concentrar a ofensiva educacional sobre os nicleos sociais,
como a familia, os agrupamentos profissionais e a imprensa, para que
0 esforco da escola se possa realizar em convergéncia, numa obra
solidaria, com as outras instituicbes da comunidade. Mas, além de
atrair para a obra comum as instituicbes que sdo destinadas, no
sistema social geral, a fortificar-se mutuamente, a escola deve utilizar,
em seu proveito, com a maior amplitude possivel, todos 0s recursos
formidaveis, como a imprensa, o disco, o cinema e o radio, com que a
ciéncia, multiplicando-lhe a eficacia, acudiu a obra de educacéo e
cultura e que assumem, em face das condi¢cBes geograficas e da
extensdo territorial do pais, uma importancia capital. (MANIFESTO,
1932, p.15)

No entanto, mesmo com toda relevancia atribuida ao documento quanto a escola
como fungdo publica, de carater uUnico, laica, obrigatéria e considerando seu papel
formador do individuo, a Educacdo naquele momento ndo parecia ser uma das

prioridades do Governo.
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Embora o Manifesto de 1932 tenha destinado certa atencdo aos meios de
comunicagdo e ao potencial que deveria ser extraido deles, um dos projetos evidentes do
Estado Novo era a obtengdo de uma hegemonia, fazendo com que o Governo divulgasse
seus ideais pelos meios que estavam ao seu alcance. Por esse motivo, em 1934, foi
criado o Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural, que teve duracdo de cinco
anos e deu base para a criacdo do tdo comentado Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP)’, importante 6rgdo de controle “ [...] coordenador, orientador,
supervisor da propaganda nacional — interna e externa — e fiscalizador permanente da
circulag¢do de informagdes dentro ¢ fora do governo” (KUSHNIR, 2004, p. 94).

O DIP tinha como diretor geral Lourival Fontes e era subordinado ao Presidente
da Republica. Sua funcdo objetivava fazer censura ao teatro, ao cinema, ao radio, a
literatura e a todas as atividades culturais e informativas que envolviam uma interacao

com a sociedade. Segundo Boris Fausto (1994):

O DIP exerceu funcBes bastante extensas, incluindo cinema, radio,
teatro, imprensa, “literatura social e politica”, proibiu a entrada no
pais de “publicagdes nocivas aos interesses brasileiros”; agiu junto a
imprensa estrangeira no sentido de se evitar que fossem divulgadas
“informacdes nocivas ao crédito e a cultura do pais”; dirigiu a
transmissdo diaria do programa radiofénico “Hora do Brasil”, que iria
atravessar 0s anos como instrumento de propaganda e divulgagdo das
obras do governo. (p.376)

Essa censura estava claramente associada a difusdo da imagem do governo. De
acordo com um relatdrio presente na pesquisa de Moby, emitido pelo DIP ao Presidente
em 1941, dos 3.971 programas de radio, foram proibidos 44 e de 9.363 cangdes, 1.133
tiveram interdicdo. Além dessas interdicdes, o departamento promovia manifestacdes
civicas e culturais, com exposicdes que enalteciam o governo.

Ainda de acordo com Moby, observamos que o DIP atuou com maior violéncia
sobre a imprensa, impondo aquilo que poderia ou ndo ser publicado. Além do mais,
determinava as paginas em que as reportagens deveriam estar, com que destaque e qual
0 tipo de letra seria usada. Escolhia ainda os comentarios que poderiam ser divulgados,
de preferéncia que fossem positivos ao governo. No mais, a atuagdo desse departamento
“[...] indica que, muito mais do que no papel repressivo, o Estado Novo investiu
recursos, intelectuais, equipamentos e instalagdes num intenso trabalho de propaganda

politica como forma de obten¢do da hegemonia” (MOBY, 2007, p.40). Um exemplo foi

" Foi criado em 27 de dezembro de 1939, pelo Decreto-Lei n° 1.915, e regulamentado em 30 de dezembro
do mesmo ano pelo Decreto-Lei n° 1949.
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o apoio de parte significativa da sociedade, formada por intelectuais® que se alinharam
ao DIP. Uma das diferencas gritantes entre o Estado Novo e a ditadura militar, € que
Getulio Vargas procurou agir de forma mais pedagogica, atuando como um Estado
atraente em ambos 0s setores da sociedade.

Para Lilian Soares (2003):

O Estado Getulista mostrou-se habil em jogar com as diferentes forgas
sociais, a medida que, a0 mesmo tempo em que procurou restringir a
estrutura do poder, elitista e excludente, também incorporou as
camadas populares urbanas. Assim, os mais diferentes setores da
sociedade sentiram-se envolvidos na politica do Estado. O Estado
procurou, sobretudo, garantir seu poder de organizacao e dire¢do nos
diversos canais da sociedade civil, fossem da elite, fossem das
camadas populares. (p.26)

Nesse sentido, observamos que a cultura estava ligada ao poder politico,
alinhando-se ao discurso do Estado, como forma de estratégia de conformacédo
ideoldgica. No entanto, a cultura pensada e desenvolvida nesse periodo revelava uma
distancia entre a elite e as camadas populares. Como afirma Soares (2003), era um
processo cultural de cima para baixo, onde os proprios projetos culturais assumiam um
carater autoritario. Outro fator € que com o movimento modernista, 0 Estado procurou
evidenciar sua preocupacdo com o nivel cultural da populacdo, mas a frente desse
movimento encontravam-se 0s intelectuais da elite com o objetivo de orientar seus
projetos culturais sob uma 6tica estadonovista.

Por esse motivo, Fausto (1994) afirma que, a0 mesmo tempo em que o Estado
Novo perseguiu, prendeu, torturou e mandou ao exilio, intelectuais e politicos, também
percebeu a importancia de “[...] atrair setores letrados a seu servigo: catdlicos,
integralistas, autoritarios, esquerdistas disfargados” (FAUSTO, 1994.p.376), que
pudessem ocupar cargos relevantes e desfrutar dos beneficios que o regime poderia
oferecer.

Embora o Estado Novo tenha sido pensado para durar muitos anos, nao atingiu
uma década. Com as criticas e manifestacdes em prol da democratizacdo, o clima de
instabilidade no Governo aumentou, e o DIP teve que ser extinto em 1945 junto com o

fim da Era Vargas. Em dezembro desse mesmo ano é criado o Servigo de Censura e

8 O termo intelectual sera utilizado segundo o Dicionério de Politica, onde esta relacionado a artistas,
estudiosos, cientistas, entre outras pessoas, que tenham adquirido com o exercicio da cultura, uma
autoridade e uma influéncia nos debates publicos
(BOBBIO,N.;MATEUCCI,N.;PASQUINO,G.,1993.p.637).
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Diversdes Publicas (SCDP), citado anteriormente e que teve suas funcdes definidas a
partir de 1946, procurando zelar pela moralidade e pelos bons costumes na sociedade.

De volta ao tripé nos numeros, Kushnir (2004) chama atencdo para a
permanéncia da censura prévia no governo de 1946, evidenciando a forma como a
censura continuou presente ap0s uma recém-caida ditadura varguista. O Decreto n°
20.493/46, considerado como primeira ponta do tripé era composto por 136 artigos, que
explicavam desde seu funcionamento, incluindo a censura prévia, o cinema, o teatro, as
diversbes publicas, a radiofonia, as empresas, até as atividades desenvolvidas pelos
artistas e auxiliares teatrais, a faixa etaria das atividades frequentadas por menores, 0s
direitos autorais, a fiscalizagdo exercida pelo SCDP e por fim sobre as infracdes e
penalidades a serem sofridas por aqueles que desobedecessem as determinagdes legais
do servico de censura’.

Apesar de o Decreto ter sido criado num periodo de redemocratizacdo, foi um
dos mais utilizados para justificar os atos de censura presentes na ditadura civil-militar
instaurada por meio do golpe de 1964. Por conseguinte, como se vé, a Censura ja
apresentava sinais de atuacdo no periodo pré-golpe, embora sua insercdo e alcance
social ndo fossem tdo efetivos como a que viria apos a ditadura. Esses sinais podem ser
identificados pelo clima favoravel criado pela imprensa diante dos interesses da elite
que se preocupava em perder vantagens no setor econémico e social.

Em novembro de 1964, no governo ditatorial Castelo Branco, o DFSP se
reorganizou e continuou suas acdes sobre as diversdes publicas. Ja em fevereiro de
1967, o Congresso Nacional aprova a Lei n° 5.250, também chamada de Lei de
Imprensa, que de forma mais severa incluia a censura as emissoras de radio e aos canais
de televisdo. Essa lei foi responsavel por limitar de forma rigorosa a atividade
jornalistica, pois em caso de descumprimento 0s jornais e as revistas seriam
apreendidos, dificultando ainda mais o trabalho da Imprensa em prol da liberdade de
expressdo. Além dessa lei, no mesmo ano é decretada a Lei de Seguranca Nacional, que,
baseada na Doutrina de Seguranca Nacional (DSN)°, previa puni¢des mais rigorosas

aqueles que atentassem contra o regime.

% BRASIL, Decreto n° 20493 de 24 de janeiro de 1946. Disponivel em
<http://wwwz2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1940-1949/decreto-20493-24-janeiro-1946-329043-
publicacaooriginal-1-pe.html>. Acesso em 15 de mar de 2016.

10°A DSN foi formulada dentro da ESG (Escola Superior de Guerra), sendo desenvolvida apés a Segunda
Guerra, seguindo os parametros das doutrinas das escolas americanas e francesas. Seu principal objetivo
estava centrado num maior envolvimento das Forcas Armadas na politica interna do pais. Ver mais em
Berg, op. cit, p. 32-33.



http://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1940-1949/decreto-20493-24-janeiro-1946-329043-publicacaooriginal-1-pe.html
http://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1940-1949/decreto-20493-24-janeiro-1946-329043-publicacaooriginal-1-pe.html
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Seguindo 0 amparo legislativo, a Lei de n° 5.536 de 21 de novembro de 1968,
chamada de Lei de Censura, é considerada a segunda base do tripé. Foi elaborada pelo
ministro Gama e Silva e teve grande importancia, pois se encarregou de instituir novas
regras qualificando e aprimorando a acdo censoria. A lei também criava o Conselho
Superior de Censura (CSC), talvez o aspecto mais importante dessa lei. Segundo Albin
(2002), ao CSC “[...] competia rever, mediante recursos do interessado, as decisdes
relativas a classificacdo etaria ou interdi¢cbes de espetaculos de diversdes publicas,
devidamente aprovadas pelo diretor-geral do Departamento de Policia Federal” (p. 26).

Com base nos artigos 15 e 16 da lei n° 5.536, 0 6rgdo CSC é subordinado ao
Ministério da Justica, e deveria ser composto pelos seguintes representantes: Ministério
da Justica; Ministério das RelacGes Exteriores; Ministério das Comunicacdes; Conselho
Federal de Cultura; Conselho Federal de Educagdo’?; Servico Nacional do Teatro;
Instituto Nacional do Cinema; Fundacdo Nacional do Bem-Estar do Menor; Academia
Brasileira de Letras; Associacdo Brasileira de Imprensa; Autores Teatrais; Autores de
Filmes; Produtores Cinematogréaficos; Artistas e Técnicos em espetaculos de Diverses
Publicas; Autores de Radiodifusdo. Além desses representantes - e sublinho aqui o
Conselho Federal de Educacdo, a lei estabelecia a censura de forma classificatoria
(artigo 1) as pecas teatrais, levando em consideracdo a idade do publico, e a expedi¢do
do certificado de censura (artigo 10) para teatro, cinema e novelas ou teatro para
radiodifusdo com prazo de cinco anos, valido em todo territério nacional. Outro artigo
importante seria o artigo 14, onde ficava alterada para Técnico de Censura a
denominacdo da série de Classes de Censor Federal, exigindo ainda o curso superior
para o desempenho da funcao.

O fato é que no artigo 24 dessa lei estava claro que a mesma entraria em vigor
sessenta dias apds a sua publicacdo. No entanto, em 13 de dezembro de 1968 houve a
decretacdo do Ato Institucional n° 5, que além de impedir a liberdade de expressao,
inviabilizou a concretizacdo desse projeto. O Conselho sé se tornaria real dez anos e dez

1 BRASIL, Lei n° 5536 de novembro de  1968.  Disponivel em
<http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/1950-1969/L5536.htm>. Acesso em 15 de mar de 2016.

12,0 Conselho Federal de Educacdo (CFE) foi criado pela lei n° 4.024, de 20 de dezembro de 1961. Junto
com sua criacdo ficou sancionado: a descentralizacdo do sistema educacional; a liberdade para as escolas
organizarem seus curriculos; 12% do orgamento da Unido e 20% dos municipios para a educacao; ensino
primario, no minimo, em quatro séries anuais e a partir dos 7 anos; ano letivo de 180 dias; para o ensino
primario, a formagdo de docente no ensino normal e para o ensino médio, curso de nivel superior; e
ensino religioso facultativo. Mais informacdes disponiveis em
<http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/L4024.htm>. Acesso em 12 de agosto de 2017.



http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/1950-1969/L5536.htm
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/L4024.htm
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meses depois da data prevista, no ano de 1979, no primeiro ano do governo Figueiredo e
ano da Anistia. Apesar de o CSC ser pensado como forma de suavizar a censura, 0
artigo 18 era objetivo ao afirmar que da decisdo ndo unanime do Conselho, caberia
recurso ao Ministério da Justica, sendo assim, a decisdo do Conselho ndo seria suprema,
ou de ultima instancia.

Nessa busca por elucidar o tripé legislativo de Pompeu de Sousa, Kushnir (2004)
explora algo de grande importancia. Segundo ela, no artigo 3 da Lei n° 5.536, esta
decretado que as obras cinematograficas de qualquer natureza ndo poderiam ser
“contrarias a seguranga nacional e ao regime representativo e democratico, a ordem e ao
decoro publico, aos bons costumes” e, ainda, que ndo fossem ‘“capazes de incentivar
preconceitos de raga ou de luta de classes”. Esse artigo acaba expondo o carater politico
da censura, afirmacdo que antes era negada, pois segundo 0s censores, a censura as
diversGes publicas preocupava-se em zelar pela moral e pelos bons costumes da
sociedade. Sendo assim, do mesmo modo que a censura politica se fez presente na
imprensa, nas manifestacdes das diversdes publicas ela também mantinha esse carater.
“Censurar, portanto, ¢ um ato politico em qualquer esfera ou instante de sua utilizagdo”
(KUSHNIR, 2004, p. 106).

Essa colocacdo pode ser relacionada com as palavras de Dallari (1984), que
discute o conceito de politica, e afirma que embora o termo seja utilizado em diversos
sentidos, ha elementos examinados por diferentes estudiosos que podem ajudar em sua
compreensdo. Para o autor, alguns consideram a politica como “arte e ciéncia do
governo”, pois se trata de cuidar dos interesses da coletividade, levando em conta o
conhecimento sobre os individuos e seus respectivos comportamentos na sociedade
diante de regras impostas. J& outros entendem que a tomada de decisdo de interesses
comuns é considerada um ato de poder, por isso compreendem politica como “o estudo
do poder”. E, por fim, mas ndo distante das colocag¢des anteriores, outros julgam que
essa tomada de decisdo estd nas mdos do Estado ou que dependam dele, e acabam
definindo politica como “ciéncia do Estado”.

Embora o autor traga essas diferentes definigdes, ele enfatiza duas formas de
tratar a politica. Primeiro, que pode ser chamada de politica “a organizagdo social que
procura atender a necessidade natural de convivéncia dos seres humanos” (DALLARI,
1984, p.11) e, em segundo, a politica pode ser “toda a¢ao humana que produza algum
efeito sobre a organizac¢do, o funcionamento e os objetivos de uma sociedade” (idem,

p.11). Do mesmo modo, podemos afirmar que a censura € sempre um ato politico.
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Salvo as distingGes entre a estritamente politica e aquela com um viés moral, seu carater

sempre estd relacionado com o principio de supervisdo e o controle na sociedade,

mesmo que sob o questionavel argumento da defesa do atendimento as necessidades da

populacéo.

Stephanou (2004) traz um quadro que elucida a Lei 5.536:

Imagem 2 - Figura 2- Lei 5.536/1968.

Atuacao

da

censura

Atuacao
dos

censores

- estabelece novas faixas de impropriedade.

- estabelece prazos para a execucio da andlise censéria sobre uma obra.
- libera filmes proibidos de carater cultural para as cinematecas.

- aviso ao publico da avaliacZo da censura sobre determinada obra.

- prevé possibilidade de recursos ao DPF e ao CSC, a ser criado.

- estabelece prazo de validade para as licencas.

- estabelece previamente as penas e as multas.

- fim da pratica do aditamento e da negociac@o.

- busca evitar erros de avaliacdo e pareceres esdrixulos.

- estabelece o niimero de censores por obras.

- obrigatoriedade de curso superior para a fungiio de Técnico de Censura.

- prevé a criagiio do Conselho Superior de Censura com a fungiio, entre outras,
de estabelecer critérios censérios.

Fonte: Elaborado por Alexandre Stephanou (2004)

Mesmo com a Lei de 1968, precisamos nos atentar que nesse ano ainda néo

havia de fato um aparelho legal para tratar das questdes censérias. Mas é com base

nessas duas partes iniciais do tripé legislativo que os atos aconteciam, “[...] muitas vezes

se notou um rearranjo das normas juridicas para que dessem legitimidade ao ato

autoritario” (KUSHNIR, 2004, p.110). Se havia uma lei que mandava, na retaguarda

havia outra que desmandava segundo a necessidade dos atos censérios. Segundo Soares

(1988), havia uma situacao tipica dos Estados autoritarios:

[...] do lado de dentro, formou-se uma organizagdo burocratizada de
ambito nacional, com os eternos problemas de pessoal, financiamento,
etc. derivados da extensdo totalitaria do aparelho do Estado, que
incluia mais e mais areas de atividade sob a regulamentacdo da
Censura; do lado de fora, o povo brasileiro, intencionalmente
transformado em massa desinformada, era afetado duramente por uma
instituicdo cuja organizacgdo, cuja razdo de ser e cujos problemas ela
desconhecia. Foi somente depois da abertura que este capitulo infeliz
da ditadura pbde ser estudado e passou a ser um pouco mais
conhecido. (p. 34)
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O que chama atencdo no trabalho de Soares (1988) € que ele fala em uma
“multiplicacdo de linhas de autoridade e de centros de poder”, que seria uma das
caracteristicas dos Estados autoritarios em geral. Entdo, como a censura ndo estava de
fato regulamentada, “[...] censurava quem queria e tinha poder para fazé-lo,
‘legalmente’ ou nao” (SOARES, 1988, p.35). As proibi¢bes poderiam ser feitas por
todo o espectro do poder autoritario: desde o Presidente da Republica, passando pelo
ministro da Justica, ministro do Exército, Departamento da Policia Federal, pelos
comandantes dos exeércitos e das regides militares até os funcionarios subalternos,
enfim, aqueles que se sentiam autorizados a fazer suas proibi¢des, estavam autorizados,
isto é, havia uma nebulosa falta de critérios. Essa multiplicacdo de poder ocorria em
grande parte porque ndo havia nenhum 6rgdo dedicado a supervisdo dos excessos das
leis. Os unicos problemas encontrados diziam respeito as divergéncias de interesses dos
diferentes grupos, como é o exemplo dos centros de censura regionais com a Censura
Federal em Brasilia.

Um dado importante destacado por Marconi (apud Soares, 1988) evidencia que
em meio as varias proibicGes aos meios de comunicacdo em Salvador, de janeiro de
1970 a setembro de 1974, houve omissdo na origem da autoridade censora nos
pareceres. Segundo ele, em 1970, 47% das proibi¢des ndo explicitavam a autoridade
censora; ja em 1971, houve um aumento para 63%; no ano de 1972, 81%; em 1973,
98% e, no ano de 1974, 100%. Ou seja, os dados elaborados por Marconi ressaltam em
relacdo a censura de imprensa, a falta de preocupacdo dos censores em identificar a
autoridade censurante. “A censura, inicialmente feita em papel timbrado, com clara
indicacdo de autoridade censurante, passou a ser feita através de mecanismos cada vez
mais informais, com bilhetes em papel ndo timbrado, as vezes a médo, e, finalmente,
telefonicamente” (SOARES, 1988, p.36).

Embora a censura a imprensa e as de diversdes publicas tenham suas
disparidades, € interessante observar como se deram os dois processos. Enquanto na
censura de imprensa houve uma omissdo dos responsaveis pelo veto, em contrapartida
nas diversdes publicas houve um aumento cada ano mais significativo. Heredia (2015)
ao debrucar-se sobre a importancia, o significado e o alcance da legislacdo, traz em sua

dissertagdo alguns dados. Segundo ela:

Entre os anos 1971 a 1975, menos da metade dos documentos
examinados mostravam a qual decreto ou leis 0s censores estavam
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obedecendo ao optarem pelo veto de uma obra musical. Ao longo
desse periodo de cinco anos, entretanto, essa realidade foi mudando,
quase que progressivamente, até que, entre 1976 e 1979, mais de 50%
dos pareceres passaram a citar o texto legal. Os dois primeiros anos da
década de 1980, por sua vez, apresentaram 0s menores indices de
existéncia da mencéo a legislacdo, que somente apareceu em 10 e 20%
dos documentos examinados. Mas a utilizacdo dos decretos, leis e
portarias volta a ser recorrente na argumentacdo dos técnicos entre
1982 e 1984, aumentando, inclusive, proporcionalmente. (HEREDIA,
2015, p.44)

Retomando o uso da legislacdo censoria, ressaltamos que embora a Lei 5.536
tenha qualificado a acdo censoria sobre as manifestacfes culturais, a préxima e ultima
ponta do tripé legislativo diz respeito ao Decreto-lei n° 1.077 de 26 de janeiro de 1970%,
que instituia a censura prévia voltada a imprensa e as manifestacfes artisticas. A
execucao da censura é uma atividade recorrente em nosso pais desde o periodo colonial.
Suas préaticas se prolongaram ndo sO pelo império como também pelo periodo
republicano. Com a Constituicdo de 1937 ha o aumento dessa atuacdo e a radiodifusao
passa a ser alvo da mesma, tendo em vista seu novo poder de alcance.

A Constituicdo de 1946 confirma a de 1937, e mantém a censura em termos
legais sobre os espetaculos e sobre a radiodifusdo. Mas com o novo decreto-lei, inseria-
Se a censura prévia aos meios de comunicacao impressos. O discurso era 0 mesmo: zelar
pela moral e pelos bons costumes da sociedade, procurando pretensamente se afastar do

carater politico presente em suas acdes. Conforme o decreto-lei:

Considerando que a constituicdo da republica, no artigo 153, § 8°
dispGe que ndo serdo toleradas as publicacbes e exteriorizagGes
contrarias @ moral e aos costumes; Considerando que essa norma visa
a proteger a instituicdo da familia, preserva-lhe os valores éticos e
assegurar a formacgdo sadia e digna da mocidade; Considerando,
todavia, que algumas revistas fazem publicacdes obscenas e canais de
televisdo executam programas contrarios a moral e aos bons costumes;
Considerando que se tem generalizado a divulgacdo de livros que
ofendem frontalmente a moral comum; Considerando que tais
publicacBes e exteriorizagbes estimulam a licenca, insinuam o amor
livre e ameacam destruir os valores morais da sociedade brasileira;
Considerando que o emprego desses meios de comunicagéo obedece a
um plano subversivo, que pbe em risco a seguranca hacional.
(BRASIL, 1970)

3 BRASIL, Decreto-lei n° 1077 de janeiro de  1970.  Disponivel em
<http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/Decreto-Lei/1965-1988/Del1077.htm>. Acesso em 20 de mar de
2016



http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/Decreto-Lei/1965-1988/Del1077.htm
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Com base no préprio Decreto-lei'*, observamos que sobre a moral, a norma
visava pretensamente proteger a familia, preservando-lhes os valores éticos. Chamava
ainda a atencdo do regime as revistas que, por exemplo, faziam publica¢cdes obscenas,
propondo o amor livre que poderia destruir a moral da sociedade brasileira, pondo em

risco a seguranca do pais. Por esses motivos se decretava que:

Art. 1° N&o serdo toleradas as publicacfes e exteriorizagbes contrarias
a moral e aos bons costumes quaisquer que sejam 0S meios de
comunicacdo. Art. 2° Caberd ao Ministério da Justica, através do
Departamento de Policia Federal verificar, quando julgar necessario,
antes da divulgacdo de livros e periédicos, a existéncia de matéria
infringente da proibi¢do enunciada no artigo anterior. Paragrafo unico.
O Ministro da Justica fixara, por meio de portaria, 0 modo e a forma
da verificagdo prevista neste artigo. Art. 3° Verificada a existéncia de
matéria ofensiva a moral e aos bons costumes, 0 Ministro da Justica
proibira a divulgacdo da publicacdo e determinard a busca e a
apreensdo de todos os seus exemplares. Art. 4° As publicacgdes vindas
do estrangeiro e destinadas a distribuicdo ou venda no Brasil também
ficardo sujeitas, quando de sua entrada no pais, a verificagdo
estabelecida na forma do artigo 2° deste Decreto-lei. Art. 5° A
distribuicdo, venda ou exposicao de livros e periddicos que nao hajam
sido liberados ou que tenham sido proibidos, ap6s a verificagdo
prevista neste Decreto-lei, sujeita os infratores, independentemente da
responsabilidade criminal: 1 - A multa no valor igual ao do prego de
venda da publicagdo com o minimo de NCr$ 10,00 (dez cruzeiros
novos); 1l - A perda de todos os exemplares da publicacio, que serdo
incinerados a sua custa. Art. 6° O disposto neste Decreto-Lei nédo
exclui a competéncia dos Juizes de Direito, para ado¢do das medidas
previstas nos artigos 61 e 62 da Lei nimero 5.250, de 9 de fevereiro
de 1967. Art. 7° A proibi¢do contida no artigo 1° deste Decreto-Lei
aplica-se as diversdes e espetaculos publicos, bem como a
programacgdo das emissoras de radio e televisdo. Paragrafo unico. O
Conselho Superior de Censura, o Departamento de Policia Federal e
0s juizados de Menores, no @mbito de suas respectivas competéncias,
assegurardo o respeito ao disposto neste artigo. Art. 8° Este Decreto-
Lei entrard em vigor na data de sua publicagdo, revogadas as
disposi¢Bes em contrario (BRASIL, 1970).

O interessante dessas duas Ultimas bases do aparato legislativo é que ambas
foram determinadas no periodo da instauracdo do Al-5 estendendo-se ao governo do
ditador Médici, periodo de maior repressao no regime militar. Por esse endurecimento,

podemos compreender o motivo que obrigou o CSC a ter sua atuagédo adiada para 1979,

14 Este decreto-lei é alvo de divergéncias e, embora tenhamos ressaltado seu carater moral, é perceptivel
também um viés politico, quando considera que o emprego dos meios de comunicagdo obedece a um
plano subversivo e que pde em risco a seguranca nacional. Além do mais, pode-se analisar o fato do
discurso em favor da preservacdo da moral e dos bons costumes ser utilizado como forma de ocultar o
carater politico do decreto em questao.


http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/LEIS/L5250.htm#art61
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/LEIS/L5250.htm#art62
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/LEIS/L5250.htm#art62
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com o fim do Al-5. Alem disso, também havia 0 uso de normas e portarias secretas que
faziam parte das arbitrariedades do governo. Segundo Kushnir (2004), “o mais dificil,
pelo foco do cidaddo, nesse regime ditatorial civil militar foi conviver com a violagao
dos direitos civis e politicos ‘legalizada’ por normas ¢ decretos. Os governos do pos-
1964 criaram jurisprudéncias, que serviam de capa de legalidade” (p.120). Um exemplo
de decreto secreto foi 0 165-B/71, que enumerava dez temas que fossem proibidos pelo

governo. De acordo com a autora, seriam eles:

a. campanha pela revogacdo dos Atos Institucionais, notadamente
0 Ato Institucional n°5, de 13 de dezembro de 1968;

b. manifestacOes de inconformidade com a censura em diversdes e
espetaculos publicos, livros, periddicos e em exteriorizagdes pelo
radio e televisdo, realizada com base no Decreto-lei 1.077/70, de 26 de
janeiro de 1970;

C. apreciagdo que envolvam contestacGes ao regime vigente;

d. divulgacédo de noticias sensacionalistas que possam prejudicar a
imagem do Brasil no exterior;

e. divulgacdo de noticias com o objetivo de agitar 0s meios
sindicais e estudantis;

f. divulgacédo de noticias a respeito da existéncia da censura, salvo
a de diversdes publicas, bem como de prisGes de natureza politica;

g. divulgacdo de noticias tendenciosas a respeito de assaltos a
estabelecimentos de crédito, nomeadamente a descricdo minuciosa de
guaisquer crimes ou atos anti-sociais;

h.  divulgagdo de quaisquer noticias que venham a criar tensdes de
natureza religiosa;

i divulgacdo de noticias que venham a colocar em perigo a
politica econdmica do Governo;

J. divulgacdo alarmista de movimentos subversivos em paises
estrangeiros, bem como a divulgacdo de qualquer noticia que venha a
indispor o Brasil com na¢6es amigas (KUSHNIR, 2004, p. 119)

Como se compreende pelo decreto citado, o foco esteve voltado estritamente a
um carater politico, onde ndo se poderia nem ao menos mencionar a existéncia da
censura. Essas recomendacgdes tinham o claro objetivo de tirar o foco das acOes
censérias enquanto responsaveis pelas frequentes proibicdes. O objetivo era fazer
censura, embora fosse proibido divulgar ou criticar seus critérios de atuacao.

Com base em todas essas normas que buscaram controlar as diversdes publicas e
a imprensa, podemos retomar alguns pontos da discussdo sobre as similaridades e
diferencas da ditadura civil-militar com o Estado Novo. Uma diferenca, na concepgéo
de Moby (2007), estd no fato da ditadura querer silenciar a cancéo, enquanto o Estado
Novo preferia transforma-la em propaganda, o que nos leva a pensar que seja

precisamente por esse motivo que o papel da musica no Estado Novo tenha sido de
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exaltacdo ao pais, ja que a mesma teve papel fundamental na conquista de hegemonia
pelo governo.

No que concerne a ditadura trazida pelo golpe de 1964, mesmo que tenha se
valido da censura musical, como a que ocorreu no Estado Novo, houve um blogueio dos
meios de comunicacdo, que inviabilizou ou dificultou o engajamento de artistas e
compositores. “Havia uma mobilizagdo, uma participacdo que ndo se encontra depois de
64. Evidentemente, ndo havia a resisténcia de compositores como Chico, MPB-4,
Caetano, mas ¢ inegavel o jogo de cintura de Getulio” (LAGO, 1987 apud MOBY,
2007, p.54). Era como se, ao contrario de Vargas, os ditadores resistissem a ideia de
apoio desses setores. Para eles estava muito claro o apoio que recebiam, e isso incluia
apenas alguns setores da sociedade que compactuavam com seus ideais, e que néo
interferiam em suas acdes como: grandes empresarios, latifundiarios, financistas,
multinacionais, setores do alto clero da Igreja Catolica, entre outros grupos.

No entanto, é preciso levar em conta que embora no governo de Getulio Vargas
houvesse um relativo apoio de intelectuais e artistas, e que o préprio presidente tenha
defendido a ideia de integracdo com o Estado Novo, ndo quer dizer que ndo existiam
desavencas no periodo. Pelo contrario, embora para o regime a cultura estivesse ligada
ao poder politico e contribuisse para a legitimagdo do discurso estadonovista, muitos
foram os intelectuais e artistas de esquerda afastados e excluidos dessas relacdes. Além
disso, varias cang¢des foram modificadas “a pedido” do DIP.

O fato € que a principal diferenca entre ambos os periodos é que para o Estado
Novo o apoio da musica e dos musicos levaria as massas a acreditarem num Brasil
“novo”, sob um novo governo, uma nova égide que exaltava o trabalho e o trabalhador.
Ja no regime militar, o pais estava calcado no “trindmio desenvolvimento-integragéo-
seguranga nacionais” (MOBY, 2007, p.84), que preferia eliminar o inimigo ao invés de
tentar construir uma ideia de convencimento. Se o Estado Novo preocupava-se em ter
um Estado de massas, a ditadura civil-militar se distanciava dessa ideia, tendo em vista
gue o conceito de massas poderia estar relacionado aos protestos e a subversao. Por esse
motivo é que o autor defende que a ditadura ndo apresentou alternativas as producdes
culturais, além do mais, preocupou-se primeiramente em exibir suas realizagdes.

No entanto, é importante ressaltar que, de acordo com o historiador Carlos Fico

(1997), no Estado Novo, a chamada “identidade brasileira” seria redefinida. Para ele:
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Muitos dos elementos que posteriormente, durante a ditadura militar
p0s-64, seriam utilizados pela propaganda politica foram estabelecidos
nessa época: a valorizagdo da mistura racial, a crenga no carater
benevolente do povo, o enaltecimento do trabalho, uma certa ideia de
nacdo — baseada nos principios da coesdo e da cooperacdo. Pode-se
dizer entdo, que essas sdo matrizes ideoldgicas do Estado Novo que
seriam retrabalhadas pela ditadura militar (FICO, 1997, p.34).

Durante a ditadura civil-militar algumas periodizacdes precisam ser levadas em
conta. O ano de 1979 ficou marcado pela extingdo do Al-5, mesmo que suas raizes
tenham permanecido ao longo dos anos. No entanto, com essas mudancas a populagéo
veria a materializacdo do CSC, que passaria agora a rever os pareceres emitidos pela
DCDP. No final de 1979, o Decreto-lei n°® 1.077 e o decreto secreto 165-B também
seriam extintos. Com esta transi¢do, e ndo sem forte mobilizacdo popular a favor, se
iniciaria uma abertura parcial as diversdes publicas, mas antes disso muita luta estaria

por vir.

1.3 Os Censores e seu oficio

Como nos propomos a discutir o funcionamento da censura musical, cabe salientar
que a censura foi sendo adaptada ao longo dos anos, mesmo que lentamente. Assim,
trazer a tona o papel dos censores € relevante, tendo em vista que eles eram 0s
protagonistas da elaboracéo dos pareceres e de suas respectivas justificativas.

Durante esta pesquisa temos como referéncia a tese de Stephanou (2004), que
realizou sua pesquisa utilizando fontes priméarias do Fundo da DCDP do Arquivo
Nacional de Brasilia. E com base nesses documentos que ele faz a anélise do Curriculo
e do Plano Institucional do XII Curso de Formacao Profissional de Censor Federal.

No ano de 1967 houve a centralizagdo das atividades censorias em Brasilia, pelo
SCDP, ocasionando uma confusdo com os 6rgdos que funcionavam a nivel regional. No
entanto, Amilton Souza (2010) chama atencdo para essa centralizacdo, no caso da
censura musical ela se inicia em 1967, mas sO se concretiza na virada dos anos 1960
para os anos 1970, fato que pode ser observado pelas datas dos pareceres censorios, a
maioria tende a ser datada a partir dos anos 1970.

Adiante, Stephanou (2004) salienta que a agéncia em Brasilia ficou sobrecarregada e
houve falta de servidores qualificados para as atividades. Essa decisdo foi contraria ao

esperado, j& que o objetivo era tornar o servico mais qualificado. Com a Lei n°
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5.536/68, percebemos que houve um aprimoramento na funcdo desempenhada pelos
censores. Se volvermos ao quadro da pagina 31, vamos perceber que nesse momento ja
se estabeleceu uma obrigatoriedade de curso superior para a funcdo de Técnico de
Censura.

Para solucionar o problema da falta de servidores qualificados, o DPF instituiu o
Curso Intensivo de Treinamento de Censor Federal na Academia Nacional de Policia. O
primeiro curso de censor ocorreu em 1968. Apo6s o término do curso, os integrantes
eram nomeados por uma portaria e ja poderiam atuar. Nesse periodo, sO era exigido o
nivel colegial para o ingresso. No entanto, poucos dias depois, em 21 de novembro, com
a Lei n® 5.536/68, seria necessario diploma universitario para realizar a fungdo. No ano
sequinte, o curso foi aprimorado e passou a ser aplicado por professores da
Universidade de Brasilia, Universidade Catdlica e Federal de Minas. A carga horaria
seria de 500 horas e as 14 disciplinas seriam: Introducdo a Ciéncia Politica, Introducédo a
Sociologia, Psicologia Evolutiva e Social, Legislagdo Especializada, Histéria da Arte,
Filosofia da Arte, Historia e Técnica do Teatro, Técnica do Cinema, Técnico de
Televisdo, Comunicacdo em Sociedade, Literatura Brasileira, Etica Profissional,
Técnica Operacional e Seguranca Nacional.

O DPF também convidava professores para ministrar cursos que serviriam de
base para as atividades desenvolvidas pelos censores®. Em comparagdo ao quadro de
1968, no ano de 1985, o curso estava ampliado e objetivava fornecer o maximo de
instrumentos técnicos para os censores. Segundo Stephanou (2004), isso pode ser
percebido no Curriculo do XII Curso de Formagdo Profissional de Censor Federal. O
curso, entdo, contaria com uma carga horaria de 776 horas aula, quantidade superior
comparada ao inicio do curso em 1968 e seria dividido em 97 dias letivos, com 08 horas
diarias. Uma diferenca, é que a disciplina voltada a Seguranca Nacional teria uma carga
horaria menor em relacdo a sua expressividade nos cursos das décadas de 1960 e 1970.
O curriculo agora seria voltado a préatica da censura. Outro fator importante seria a
maior carga horaria na disciplina de Legislacdo Censoria, que novamente trouxe o

carater de atuagdo legal das atividades desenvolvidas.

> Um exemplo citado na tese de Stephanou é de Waldemar de Souza, diretor-responséavel da Editora
Abril e considerado “professor”, que realizava inclusive aulas praticas ensinando como cortar peliculas e
como trabalhavam cineastas subversivos. Mostrava aos alunos como identificar mensagens ocultas nas
obras. O que podemos perceber, é que embora essas aulas fossem dirigidas as obras cinematogréaficas, os
chamados truques subversivos também poderiam ser identificados nas letras das cangBes enviadas a
diviséo de censura.
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Os futuros censores aprendiam atividades praticas, como a elaboracdo de
pareceres censorios. Dentre as disciplinas também recebiam formacéo sobre a Cultura
Brasileira, que abordava a relagcdo da mesma com instituicdes como a Igreja e a familia.
No ano de 1985, as disciplinas de Técnica de Censura de Cinema e de Teatro se
mantiveram. No entanto, a disciplina de Técnico de Censura em Televisdo incorpora-se
a de Radio, que evidencia a preocupagdo dos censores em razao da expansao deste meio
comunicativo, particularmente, abrangendo o fenbémeno das FMs (Frequency
Modulation'®). Fora a Legislacdo Censéria, as disciplinas com maior carga horaria
recaiam sobre o Cinema e a Televisdo/Radio, com 66 horas aula cada uma. Outra
disciplina que nos interessa é a de Técnico de Censura em Letras Musicais, que contava
com carga horéria de 30 horas aula. Nela ocorria 0 mesmo processo que a do Cinema, se
estudava 0s embasamentos legais, 0s conteddos motivadores de veto e os alunos
desenvolviam exercicios praticos com o exame de letras musicais.

O que nos chama a atencdo, em particular pelo corte temético desta dissertagéo,
é a forma como o Estado se valeu da modalidade da educacdo néo-formal para o
processo de formacdo dos censores. 1sso mostra que inequivocamente se entendia a
censura como um meio para formar, fazer propaganda estatal mesmo que ndo
oficialmente ou “proteger” a populacdo dos temas considerados perigosos para o
regime. Ha, portanto, uma politica deliberada de formac&o educacional dos censores e
censoras.'” Essa preocupacdo revela a importancia atribuida ao papel desempenhado
pelas artes e pela informacdo no processo de formacdo e de socializacdo das pessoas.
Ao estabelecerem-se disciplinas, cargas horérias, metas e a¢des homogeneizadoras,
igualmente se busca produzir efeitos naqueles que tém acesso a estas obras, ja filtradas
pelos agentes do Estado. Por sua vez, ha que se enfatizar que, a exemplo do préprio
fazer educativo, isso ndo é garantia de uma uniformidade na recepcdo destas obras pelo
publico, sequer hd homogeneidade no seleto grupo de funcionarios da censura quando
estes produzem seus pareceres.

Coeztee (2016), renomado professor, escritor e pesquisador da censura, afirma
que o censor atua ou cré que atua segundo os interesses da comunidade. “En la practica,
es frecuente que exprese la indignacion de la comunidad o que imagine dicha

indignacion y la exprese; en ocasiones imagina tanto la comunidad como la indignacion

T raduzido para o portugués Modulagdo em Frequéncia ou Frequéncia Modulada.

7 Curiosamente, Fiuza (2006) afirma que apesar de vincularmos a Censura a homens, na Gltima etapa da
DCDP, dos 87 funcionarios, 57 eram mulheres (GASPARI, Elio. 12/Abr/98. CD-ROM Folha 99/ Edic&o
Multimidia, 1999 apud Fiuza, 2006, p.88).
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de esta” (p.24). Dessa forma, reiteramos que a postura adotada pelos censores levava em
consideragdo uma suposta vulnerabilidade da comunidade. Ainda, segundo a
experiéncia de Coetzee (2016), “[...] el remedio es peor que la enfermedad. La
institucion de la censura otorga poder a personas con una mentalidad fiscalizadora y
burocratica que es perjudicial para la vida cultural, e incluso la espiritual, de la
comunidad” (p.25). Nesse sentido, os cortes sobre as artes emitidos pela Censura
estavam baseados no discurso de zelo e protegdo, mesmo que atrelados aos interesses
politicos nacionais. O “perigo” que as manifestagdes artisticas representavam nao era
fisico, mas reflexivo, podendo possibilitar um olhar diferente aos acontecimentos da
ditadura, e esse pode ser um dos motivos que fazia com que o processo de envio das
letras a DCDP fosse tdo burocratico.

Com o projeto de centralizacdo da censura federal, ja estava sendo exigido que
as letras musicais fossem censuradas exclusivamente em Brasilia, onde deveria ser
anexa a letra original com duas cOpias sem rasuras. O prazo para exame da letra era de
30 dias. No entanto, em 1972, a gravadora ou 0 compositor que quisesse enviar sua
composicdo a DCDP, deveria preencher um formulario informando se a cancdo havia
sido enviada a outros departamentos de SCDP regionais. Pois, desde 1965, ocorriam
conflitos entre as unidades de censura, em grande parte devido ao fato das regionais néo
aceitarem ter menos controle sobre suas a¢@es. Além do mais, segundo Carocha (2006),
a censura federal ficava isolada em Brasilia, ndo sendo possivel desativar as regionais
nesse momento, afinal, elas eram responsaveis pela fiscalizacdo de programacfes de
bares, concertos, festivais e shows nos seus respectivos estados.

Embora tenham ocorrido esses conflitos e desavencas entre as regionais, 0
contato e a troca de informacg6es continuou existindo. Um exemplo eram as solicitacdes
de fichas de artistas e compositores ao Departamento de Ordem Politica e Social
(DOPS) para verificar suas atuacdes. Varios compositores foram chamados para prestar
esclarecimentos devido aos conteudos de suas letras.

Para a andlise das canc@es, até 1968, o numero de censores variava de um a
quatro por cada obra, depois desse periodo com a qualificacdo da censura, ficou
estabelecido por lei que trés censores fariam a andlise de cada letra. As cangdes
poderiam ser liberadas ou vetadas parcial ou integralmente. Alguns motivos tornaram-se
primordiais para 0s vetos.

Em primeiro lugar, o nome de alguns compositores no pedido de exame das

letras ja era motivo de observacdo mais criteriosa, como é o caso de Raul Seixas, Chico
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Buarque, Rita Lee, Caetano Veloso, Geraldo Vandré, Taiguara, Gilberto Gil, entre
outros, que o0s censores ja haviam marcado como criticos ao governo. Segundo a
apreciacdo de Fiuza (2006), em seu artigo sobre os arquivos dos DOPS e a radiografia
da atuacdo dos mausicos na década de 1970, é possivel observar as estratégias de
vigilancia sobre os musicos envolvidos em atividades ditas “subversivas”. Para o autor
“a producdo de informagdes dai advinda serviu de pardmetro para agdes praticas como
prisdes, proibi¢Oes e aberturas de processos, numa autojustificativa para a existéncia
destes servigos [...]” (p.01). Afirma ainda, que na documentacdo dos DOPS, Chico
Buarque é talvez um dos artistas brasileiros mais citados, fato que pode estar
relacionado as observacdes criteriosas dos censores.

Em segundo lugar, havia uma lista de assuntos proibidos, que os censores
recebiam em seus treinamentos e apostilas da DCDP. Com base na Constituicdo e nos
decretos e leis regentes do periodo militar, podemos citar como assuntos proibidos “[...]
sexo, politica, toxicos, violéncia” (BERG, 2002, p.99). Esses assuntos estavam
relacionados a insatisfacdo com a realidade, as abordagens sobre a homossexualidade ou
de natureza erotica e sensual, as letras que fizessem referéncia a ditadura de forma
irbnica e sarcastica, composices que falassem do uso de drogas ou entorpecentes, e
qualquer composi¢do em forma de protesto politico e de carater subversivo.

Em relacdo aos assuntos mais visados pelos censores foi possivel identificar por
meio de alguns dos documentos um modelo padronizado nos pareceres, nesse formato
constam 0s seguintes itens para a analise censoria: titulo, classificacdo etaria, espécie,
boa qualidade, com cortes, livre para exportacdo, dublado, legendado, vedado a
exploracdo comercial, cenas, época, género, linguagem, tema, personagem, mensagem,
enredo, cortes e conclusdo. Uma curiosidade quanto as justificativas presentes nos

documentos diz respeito a dois itens, 0s quais chamamos atencao na tabela abaixo:

Figura 3: Itens dos Pareceres Censorios e exemplos de classificagdo: Mensagem e Linguagem

MENSAGEM LINGUAGEM

Negativa — induz aos maus costumes; Simbolica;

Negativa — contraria a ordem publica; Normal;

Negativa; Popular: adequada ao género;

Entretenimento; Direta: como veiculo de mensagem
subversiva;

Negativa: induz flagrantemente ao Velada de ameacas;

descontentamento e insatisfacdo no que
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tange ao regime vigente e incita a uma

nova ideologia, contraria aos interesses

nacionais;

Positiva; Rebuscada;

Acessivel ao puablico de nivel cultural Literaria de bom padréo;
acima de média;

Negativa: atentatéria a moral e bons Comum;

costumes
Inexistente; Simples e Romantica;
Alegre, de comicidade; Figurada e Simples;

Positiva como entretenimento e com Popular, regionalista;
algum valor cultural;

De esperanga; Sonhadora;
De esperanca, perdao; De protesto, afetiva, subliminar;
Condicionada a gravacao; De protesto;
De natureza lirica, carnavalesca e Adequada;
politica;
Entretenimento; Normal, irreverente, ambigua e mordaz;
Tendenciosa;
Lirica;
Grosseira;
Vulgar;
Indutiva;

Fonte: Elaborada pela autora a partir dos pareceres censorios das letras musicais.

O autor Carlos Fico (2002) também aborda os assuntos proibidos pela censura.
Em seu artigo Prezada Censura: cartas ao regime militar, ele analisa o apoio dado a
censura por meio de documentos administrativos e de cartas destinadas ao 6rgdo. O
trabalho é esclarecedor, pois permite vislumbrar os contetdos vistos como ofensivos
por uma parcela da populacdo, tendo em vista que a maioria das cartas vinha de pessoas
comuns da sociedade.

Dissemos com base em leituras anteriores que o ato de censurar € de fato
politico, tendo em vista suas implicacBes na sociedade. No entanto, ha necessidade de
distingui-las. Um apontamento feito por Fico (2002) em relacdo a censura politica e a
censura moral ressalta que a censura politica prevalecia no caso da imprensa, porque
naturalmente os temas tratados nesse meio sdo de cunho politico. Em contrapartida, no
caso das diversfes publicas os temas abordados eram de natureza comportamental e

social, por isso a censura moral. Para Fico (2002):

O uso especificamente politico da censura de diversdes publicas,
porém, era tratado de maneira sigilosa e causava desconforto aos
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censores da DCDP, diferentemente da censura moral, assumida
orgulhosamente pela Divisdo. Mas a preocupacdo com 0S temas
politicos sempre esteve presente na cabeca dos censores [...] (p.259)

A ideia é que nesse periodo, onde tudo era motivo para coibir propostas
revolucionarias, acreditava-se que comecando pelo ataque a moral € que 0s inimigos
passariam aos setores politicos. Segundo Fico (2002) as pessoas alheias aos governos
militares acreditavam que a “crise moral” seria uma estratégia da subversdo. Esse fator
também serviu para obter vantagens da censura. Com base nas cartas, alguns
organismos como é o caso do Sindicato de Empresas Distribuidoras Cinematograficas
do Estado de S&o Paulo, afirmavam que a censura era um 0Orgdo necessario, mas que
buscavam mais compreensdo dela, afinal “[...] enquanto a juventude estd no cinema,
evita-se que frequente bares ou se drogue, sem falar nos ‘atos de contestagdo’” (FICO,
2002, p.261).

Ao demarcar alguns dos assuntos proibidos nas novelas, Fico (2002) elenca os
temas que deveriam ser evitados, temas esses que podem ser relacionados aos contetidos
vetados nas cancOes. Dentre eles, podemos citar: as cenas maliciosas, leituras erdticas,
consumo de alcool, “amor livre”, fanatismo religioso, roubos, suicidios. Ou seja,
assuntos que ferissem a moral e os bons costumes. O autor demarca a década de 1970
como o periodo em que a DCDP ficou mais conhecida pela populacéo, e afirma que de
1968 a 1985 a DCDP recebeu mais de 200 cartas, sendo recorrentes mais entre 1976 e
1980. Mesmo que algumas fossem enderecadas ao presidente da republica ou ao
Ministério da Justica, as mesmas acabavam sendo encaminhadas a DCDP.

De acordo com a pesquisa de Fico (2002):

A maioria dos missivistas era constituida por homens, vindo em
segundo lugar entidades diversas, como associagdes civicas, clubes de
servico e as proprias empresas atingidas, como as emissoras de TV,
produtoras de filmes ou editoras de livros e revistas. [...] Somente em
terceiro lugar vinham as mulheres, individualmente [...]. (p.269)

Em geral, o objetivo das cartas era denunciar ou tirar de circulagdo algum

material que, de alguma forma, tivesse atingido alguém. Para Fico (2002):

Dizer-se ‘mée de familia’, ‘idosa’, ‘pai adolescente’, ‘cinquentenario’,
tanto quanto defender os indefesos — ai incluidos os velhos, as
criancas e as mulheres — era a maneira que 0s remetentes encontravam
para apresentarem-se autorizadamente diante do poder pablico. Jovens
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e criancas aparecem especialmente indefesos nas cartas, demandando
os cuidados da censura [...] (p.270). [grifos nossos]

Nesse sentido, qualquer situacdo que fosse contraria aos ideais pregados pela
familia conservadora brasileira poderia atingir e corromper 0s jovens e as criancas. Por
esse motivo, ficava evidente um anseio pela expansdo da censura. A cancao, o teatro, a
televisdo, os livros e os jornais sdo instrumentos considerados formativos para a
populacdo. Expressavam e ainda expressam suas influéncias enquanto manifestacdes
culturais. O contato com esses instrumentos tem possibilitado formas de interpretacédo
dos mais diversos assuntos. Infelizmente, no periodo militar, esse processo sempre foi
visto como uma ameaga.

Por sua vez, as cartas obviamente ndo tinham uma representatividade massiva do
que poderia pensar a populacdo. Afinal, sdo infinitamente escassas comparando-se com
a populacdo, mas séo indicativas de como pensava parte da populagdo, em particular,
aquela que se prestava a escrever ao 6rgao ou ao Ministério da Justica para denunciar

aquilo que Ihe parecia abusivo. Sobre a questdo, aponta o autor:

Logo, o Estado encontrava respaldo também na sociedade, por mais que o
grau de apoio da mesma ndo seja possivel quantificar por meio desta
documentacdo. Por exemplo, numa das cartas de 1974 enderecadas a
Censura, sua autora critica o que ela chama de “tdxico dos nervos” e “cancro
social”, exigindo do Diretor de Censura a recolha de discos que tivessem tais
caracteristicas “subversivas” (FIUZA, 2006, p. 89).

Podemos afirmar que uma destacada preocupacdo dos 6rgaos de censura estava
nas tematicas voltadas ao sexo. Dessa forma, um dos assuntos que mais importunava o
setor era a homossexualidade, constantemente vista como comportamento anormal e
ofensivo ao publico. Qualquer men¢do a homossexualidade e ao corpo nu era motivo de
queixa. Parte de uma carta relatada por Fico (2002) merece destaque: “muitos gays
estdo, para nosso descrédito e vergonha, brilhando na constelagdo artistica nacional™®.
Essa dendncia dizia respeito a figuras como Ney Matogrosso, por exemplo, que sofreu
diversas criticas pela forma como se apresentava em palcos. Em entrevista a um canal
do Youtube, o proprio Ney Matogrosso afirma que sempre se colocou nos palcos

cantando como ator, como um personagem.’® Afirmou também que foi um dos

18 Carta de 7 de outubro de 1985, Caixa 3.
19 Entrevista com Ney Matogrosso pela TV Ig. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=2c3Ix1Upj-M>. Acesso em 30 de maio de 2016.
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primeiros que se expds publicamente defendendo o direito de existir da maneira que
fosse. Lembra na entrevista que teve seu nome proibido de ser citado no Jornal do
Brasil por dois anos, pois o editor da época disse ndo gostar de travesti. Ney diz que
nunca foi travesti, e que nunca quis ser mulher, pelo contrario, usava sua nudez como
uma “arma”, como agressao para desacatar as autoridades. Exigia o direito e a liberdade
de ser quem ele quisesse ser e de se expressar da forma como quisesse.

Vale lembrar que a década de 1960 ficou marcada por uma revolucdo nos
costumes e no comportamento. O movimento hippie norte-americano, influenciado pela
Contracultura exerceu grande influéncia sobre os jovens desse periodo, ndo foi a toa
que o0 movimento repercutiu no Brasil. 1sso ocorreu tanto no movimento musical da
Tropicélia, como num amadurecimento da juventude em pensar a sociedade. Para além
dessa reflexdo, seria impossivel ndo questionar os padrGes na sociedade, o que
despertou uma maior liberdade em abordar sobre determinados assuntos, antes vistos
como tabu, como € o caso do sexo e principalmente da homossexualidade.

No caso das tematicas voltadas a politica o objetivo era preservar a ordem
estabelecida pela ditadura militar, justificando a protecdo do pais contra a “guerra
revolucionaria” e contra os movimentos de protesto. Além do mais, manter os olhos da
populacdo fechados frente as mazelas da sociedade era indispensavel. A questdo dos
toxicos/drogas era extremamente proibida, uma das implicagdes nesse caso seriam as
acusacdes a compositores que fizeram seu uso, como € o caso de Rita Lee e a apreensdo
de maconha em sua residéncia.

Em um de seus trabalhos, Fiuza (2008) afirma que durante a ditadura civil-
militar, a Censura foi se adaptando e passou a controlar cada vez mais as diversas
producdes artisticas. Os temas que afetavam o padrdo moral e politico podiam ser
encontrados na MPB, na musica cafona, na musica caipira e até mesmo em hinos
evangélicos e musicas instrumentais. O autor relata o caso de uma entrevista concedida
a ele pelo musico Geraldo Azevedo em que a cangdo Talisma, em parceria com Alceu
Valenga foi vetada, pois o trecho “Joana me deu talisma, viajar” foi interpretado pelos
censores como alusiva ao consumo de drogas. Para os censores “Joana” lembrava
“marijuana”, e “viajar” seria sindnimo do efeito alucindgeno da maconha. Apos a
mudanga de “Joana” para “Diana” a cancao foi liberada.

Outra cancdo, que inclusive se encontra nos documentos analisados no Projeto
de Iniciacdo Cientifica do qual participamos, é a musica Oculoescuro, composicio de

Raul Seixas e Paulo Coelho. Num trecho da cangdo em outra versdo diz: “Esta luz esta
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muito forte / tenho medo de cegar [...] Quem ndo tem colirio / Usa oculoescuro / Quem
ndo tem visdo, bate a cara contra 0 muro / quem ndo planta agora, ndo recolhe no
futuro”. Para Fiuza (2008) “[...] nenhum dos técnicos de Censura nos pareceres
consultados perceberam a alusdo as drogas, qual seja, os olhos vermelhos escondidos
atras dos oOculos escuros” (p.220). Outros acontecimentos do periodo em razao do uso
de substéncias entorpecentes envolveram a prisdo de figuras conhecidas como Gilberto
Gil e Chiquinho Azevedo (baterista), em 1976, e no mesmo ano com Rita Lee.

No ano de 1984 foi a vez da banda Legido Urbana ter uma de suas cangdes
vetadas. Mesmo que a can¢do Dado Viciado, evidenciasse a situacdo lamentavel que um
usuario de drogas mais potentes poderia chegar, a Censura ndo achava interessante
sequer abordar o assunto, pois para 0s censores apenas o fato de citar as drogas poderia
motivar 0s jovens ao seu uso. Esta can¢do so seria liberada em 1997 com uma nota no
CD da banda indicando que Dado seria um personagem ficticio e ndo Dado Villa-Lobos

integrante da banda. De acordo ainda com o autor:

Durante a ditadura militar brasileira, houve uma forte campanha
contra a juventude oposicionista. Foi impingida aos jovens ligados aos
movimentos contestatorios, e mais ainda aos envolvidos com a luta
armada, a pecha de lutarem, ndo contra os militares, mas contra 0s
interesses do pais. Como boa parte desses opositores era constituida
de universitarios e de jovens da classe média, eles passaram a ser
estigmatizados também como subversivos, drogados, além de
corrompidos moralmente [...]. (FIUZA, 2008, p.223)

Adiante, o autor frisa que apesar das propagandas contra essas substancias, ha
outras que por outro lado sdo até mesmo incentivadas, como é o caso, por exemplo, da
bebida alcodlica, uma das principais veiculadas pelas propagandas na televisdo.

Quanto aos temas de violéncia, as recomendacdes de veto eram impecaveis,
Vvisto que o0s censores tinham aversdo a qualquer retrato de violéncia na sociedade, o0
revés dessa questdo € que esse fator ndo influenciava nos inimeros desaparecidos,
torturados e violentados nos pordes da propria ditadura.

Voltando ao tema epistolar, o que se percebe com base nos autores citados, é que
os pedidos de retirada de material de circulacdo serviam de justificativa para as a¢0es da
censura. A maioria das cartas foi enviada a divisdo de censura no periodo considerado
de “abertura politica” do ditador Ernesto Geisel. Paralelamente, as cang¢fes também
sofreram com as ac¢des censorias nesse periodo. Conforme Carocha (2007), os relatorios
feitos por meio da analise de documentos da DCDP indicam que grande parte das letras
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censuradas era do final dos anos 1970 e comego dos anos 1980, devido a centralizagédo
da Censura. A autora também nos mostra que no ano de 1973, foram censuradas 159
cangdes, no ano de 1976 o numero subiu para 198 e nos anos 1980, considerada reta
final da ditadura, o niimero atingiu 458 letras musicais®®. H4, no entanto, que se levar
em consideracdo a existéncia dos registros dos pareceres a partir da década de 1970,
assim como a institucionalizagdo da DCDP em 1972. Portanto, a partir de 1964, mais
especificamente com o Al-5 em 1968, a Censura foi tdo dura quanto na década de 1970.

Outro dado é que ha outros fenbmenos que nao podem ser desconsiderados para
entender o aumento do namero de cangdes visadas, por exemplo, o advento e expansdo
das FMs e o crescimento exponencial da inddstria fonogréfica brasileira ao longo da
década de 1970. Igualmente h&a que se levar em consideracdo a continuidade do
exercicio censério mesmo na transicdo politica e na redemocratizacdo, o que fazia com
que a estrutura deste setor do funcionalismo publico cerrasse fileiras pelas demandas e
justificativas para manutencdo do seu servico. Com a abertura politica, igualmente
novas sociabilidades emergem, com maior liberacdo dos costumes, o que também foi
usado como pretexto para manutencdo da Censura. O Brasil experimentava no inicio
dos anos de 1980 uma abertura que encontrou ressonancia em outros paises recém-
saidos de longas ditaduras e coincidindo com fenémenos musicais contestatorios e
libertarios, como o punk, os “rock nacionais” ou o new wave e toda sua estética
contraria ao conservadorismo politico e moral.

No que concerne a censura musical, outro fator que muitas vezes passa
despercebido é o &pice deste controle representado pelos exilios aos quais muitos
compositores foram submetidos. Foi no periodo de maior repressdo do regime militar
gue muitos compositores foram ao exilio. Caetano Veloso e Gilberto Gil estiveram
exilados na Inglaterra no ano de 1969, Chico Buarque também se exilou em 1969, na
Itdlia, Geraldo Vandré partiu para o exilio no Chile em 1969 e depois para outros paises.
Taiguara foi ao exilio em 1973 na Inglaterra. Inimeros outros muasicos menos
conhecidos foram igualmente submetidos a esta fratura de sua carreira musical no Brasil
ao passo que outros a desenvolveram no exterior (FIUZA, 2006).

Como o cerco estava se fechando para os artistas, veicular cangdes que
retratassem o periodo militar ou que tecessem criticas a sua existéncia ficou cada vez

mais dificil. Como opgéo de fuga dos vetos e até mesmo como tentativa de burlar as

% Informagdes dos documentos: Série de “correspondéncia oficial”, subsérie “informagdes sigilosas”,
Caixa 1 (CAROCHA, 2007, p.76).
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tesouras, algumas iniciativas foram sendo tomadas. InUmeras foram as metaforas e os
jogos de linguagem nesse momento de repressdo. Carocha (2007) lembra que estes
artificios, assim como a insercdo de barulhos como buzinas e batidas de carro, dentre
outras mudancas na melodia, serviram para transmitir essas mensagens ao publico,
mesmo que de forma sutil. Todas essas tentativas aconteceram em nome da resisténcia e
a fim de que as composicdes fossem aprovadas e viessem a ser gravadas em disco,
executadas em espetaculos e circulassem nos meios de comunicag&o.

No entanto, mesmo que essa estratégia seja considerada grande artimanha para
os artistas da época houve alguns problemas em razao de sua recepcdo pelas camadas
populares. Algumas composi¢des metafdricas eram indecifraveis ao publico. Isso se
explica quando Moby (2007), afirma que iniciou uma onda de conferir certa
superioridade intelectual para os significados das letras de cancdes, como se apenas
setores mais letrados pudessem compreender o que as letras tinham por objetivo
transmitir.

Outra saida encontrada para fugir do crivo da censura foi a criacdo de
pseuddnimos para o envio das letras. O caso mais conhecido é o de Chico Buarque, que
adotou o pseuddnimo de Julinho da Adelaide e Leonel Paiva para burlar a censura.
Outro exemplo foi Taiguara, que havia voltado do autoexilio na Inglaterra e teve seu
disco produzido em Londres, censurado na integra, fazendo com que o compositor
também optasse pelo uso de pseuddnimo. Segundo entrevista de sua filha Imyraa
Ricardo Schott em 2005%, o cantor foi obrigado a assinar um &lbum inteiro usando seu
sobrenome Chalar da Silva, como nome artistico, ela lembra também que sua mae
Gheisa Chalar da Silva teve que assinar as composi¢cdes mais politicas do disco. Em
razdo da forte censura da década de 1970, muitas cancBes nem chegaram ao
conhecimento do publico. No entanto, como é o caso de Chico, pouco tempo depois de
terem descoberto seu pseudénimo, o departamento de censura passou a exigir 0 nimero
do CPF e do RG. Em entrevistas da época Julinho da Adelaide foi considerado “alma
gémea” de Chico?. A estratégia, contudo néo se manteve por muito tempo, tendo em
vista que as composi¢des apreciadas pelo publico comegaram a levantar suspeitas pelo

fato do compositor nunca ter aparecido em publico.

2! Entrevista disponivel no site <http://www.taiguara.art.br/entrevista_imyra.html>. Acesso em 09 de jul
de 2016.
22 Artigo para a revista Veja informada pelo autor Alberto Moby (2007, p.60).
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Mesmo com as estratégias que citamos até o momento, no caso de veto das
cancdes havia a possibilidade de recurso, levando em consideracdo que as letras sofriam
alteracOes e até mesmo sugestdes para uma nova tentativa de envio. Carocha (2007),
afirma que esse recurso poderia ser usado apenas duas vezes. Isso explica 0 nimero de
letras com carimbo de veto e em outros momentos, de liberagdo. Um aspecto importante
que devemos tratar é a atuagdo do CSC no ano de 1979. A partir desse momento, 0s
recursos passariam a ser destinados ao Conselho, e ndo mais a DCDP.

Foi uma pratica bastante usual na censura musical a sugestdo, por
parte dos censores, de pequenas modificagdes nas letras para que
pudessem ser aprovadas. Tratou-se de uma relacdo bastante complexa
devido ao fato de que o censor passou a ter, além do poder de veto,
uma influéncia particular sobre cada obra, na medida em que supunha
ter o direito de intervir diretamente na produgdo de um autor.
(CAROCHA, 2007, p.59)

Essas recomendacfes muitas vezes eram acatadas pelos compositores, tendo em
vista a pressdo que sofriam por parte das gravadoras e por ndo terem a opgéo de romper
com os contratos. Além do mais, o mercado fonografico estava a todo vapor e cada vez
mais competitivo. A oportunidade de ter um LP lancado era o sonho de qualquer
aspirante a musico, por esse motivo muitos se sujeitavam aos cortes da censura. Por sua
vez, este processo acabava gerando também a autocensura, igualmente perniciosa para a
livre criacdo artistica.

Como discutiamos, o CSC teria como propdsito suavizar a censura. Para a autora:

O conselho amenizou também as interferéncias dos censores nas letras
musicais, na medida em que 0s compositores poderiam recorrer a uma
outra instancia que ndo a censura, sentindo-se menos obrigados a
aceitar sugestdes que facilitassem a liberacdo de suas musicas. O que
podemos perceber nos pareceres é que, depois de 1980, com o total
funcionamento do CSC, a grande maioria das mdsicas vetadas pela
DCDP era encaminhada diretamente pelos compositores ou por suas
respectivas gravadoras ao Conselho. Sabendo dessa medida, os
censores passaram a fazer menos sugestdes de alteracGes nas letras, 0
gue ndo significou, de maneira alguma, um abrandamento da censura,
ja que os vetos ocorreram de maneira direta e sem a possibilidade de
alteracdo para que a letra pudesse ser liberada. A ndo ser que a
alteracdo viesse espontaneamente da parte do compositor ou de sua
gravadora. (CAROCHA, 2007, p.71)

Autor importante para esse debate é Ricardo Cravo Albin, que traz suas

consideracOes e memdarias sobre o que vivenciou dentro do CSC enquanto representante
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dos autores de radio e televisdo. Em seus depoimentos afirma que quando assumiu a
representacdo desses autores, seus colegas o declaravam “o representante moral da
musica popular” (p.82). Primeiro, porque era pesquisador do assunto e segundo porque
0s poetas da canc¢do, como 0s chamava, sendo 0 segundo grupo mais censurado depois

da televiséo, ndo tinham quem os representasse. Segundo ele:

Para mim, portanto, vieram dezenas e dezenas de recursos dos
compositores durante quase toda a década de 80. Mesmo com o
anunciado projeto de abertura do comeco do governo de Figueiredo e
mesmo com a abertura imposta pelo préprio Conselho, a DCDP —
Diviséo de Censura e Diversdes Publicas — continuava a cortar, ndo a
torto e a direito como antigamente, mas ainda com uma consideravel
dose de volupia. (ALBIN, 2002, p.82)

Pelos pareceres descritos pelo autor € possivel perceber a forma como Cravo em
sua atuagédo junto ao CSC buscou liberar muitas das cancdes que eram visadas pela
Censura. E notério também que, mesmo néo achando as composi¢des harmoniosas ou
de qualidade estética, Cravo como representante dos autores do radio e da televiséo,
tentava liberar as composicdes que segundo 0s censores ndo eram proprias para
consumo.

Outra questdo que merece destaque na censura musical é a relacdo dual entre
censores e censurados. Quem chama atencdo para essa questdo é Carocha (2007), no
decorrer de sua dissertacdo. A autora defende que uma das fungdes desenvolvidas pela
DCDP era a fiscalizagdo dos programas musicais em bares, shows, restaurantes, assim
como em outros estabelecimentos comerciais. Para isso, era necessaria uma licenca em
nome desses estabelecimentos, para que os mesmos utilizassem as cangdes. Sendo
assim, ao protocolar as licencas o documento deveria conter a relacdo de cangdes que
seriam executadas. A licenca demorava 10 dias e possuia 1 més de validade. O processo
era muito precario e acabava inviabilizando as atividades de artistas em varios locais, 0
que acabou acarretando em varias reclamac6es a divisdo de censura. Além disso, 0s
proprietarios deveriam pagar os direitos autorais aos compositores.

Com esse processo, a DCDP passou a fiscalizar além das licencas, 0s
pagamentos de direitos autorais. Como alguns pagamentos ndo eram realizados, 0s
compositores novamente escreviam a divisdo. Em 1973 foi criada o Escritorio Central
de Arrecadacéo e Distribuicdo (ECAD), que foi uma entidade privada responsavel pela

arrecadacao e distribuicdo de direitos autorais. No entanto, mesmo ap6s a DCDP emitir
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nota dizendo ndo ser mais responsavel por essa funcao, ainda recebia cobrancas acerca
da fiscalizagéo dos direitos autorais.

Essa cobranga ¢ parte da dualidade entre censores e censurado, pois “[...] na
medida em que muitos compositores reconheciam na DCDP uma entidade fiscalizadora
de seus direitos autorais. Essa fiscalizacdo era cobrada pelos musicos do mesmo 6rgéo
que censurava as suas letras musicais” (CAROCHA, 2007, p.74). Referente as
negociagles, Fiuza (2006) assevera que ha varios casos em que as letras eram
reenviadas pelas gravadoras e posteriormente eram aprovadas pelo simples fato de
haver explicacdes sobre o teor das composi¢fes. Com base na pesquisa do autor, iSO
pode ser comprovado pelo préprio Fundo da DCDP de Brasilia que em seus arquivos
apresenta documentos sobre os processos de negociagdes entre compositores, inddstria
fonogréfica e censores.

Amilton Souza (2010) em sua dissertacao trabalha com o depoimento da censora
Odette Martins Lanziotti e destaca que ao ser questionada sobre sua opinido em relagéo

a censura, ela responde:

Bom, na vida tudo tem dois lados. O ponto positivo e o ponto
negativo. O lado negativo é que eu achava que era uma censura
excessiva porque, por menos que fosse a insinuacdo a letra era
reprovada, mas por outro lado, sobre os costumes, até que foi bom,
porque hoje em dia se houvesse uma censura sobre os costumes, eles
ndo seriam t&o devassos [...] (p.101)

Quanto a essa colocagdo, Souza (2010) afirma que pelo visto a censora ainda
parece impregnada pelos longos anos exercidos na fungdo. Logo, leva em conta a
cultura censoria que ja foi discutida por outros pesquisadores. A ideia que temos desta
pratica, é que ela ja estava presente em nossa sociedade e de fato se manteve por um
longo tempo, visualizamos isso no préprio suporte legislativo da ditadura militar. No
entanto, como veremos em outro tdpico, ela ainda mantém vestigios de suas acoes,
mesmo que por meio de outras manifestacdes. Consequentemente, para Souza (2010) a
censura ligada a moral passou a fazer parte de uma cultura politica, estreitamente ligada

a ideia da DSN assim como a repressdo imposta pelo Al-5.
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1.4 A DCDP e a permanéncia da acao censoria

Como estamos trabalhando com a cancdo sob Censura partindo do 6rgao de
controle que é a DCDP, reconhecemos que talvez as mudancas ocorridas no periodo
possam despertar certa confusdo quanto as nomenclaturas e as mudancas da divis&o.
Dessa forma, Garcia (2008) nos ajuda a esclarecer essas modificagdes.

O Servico de Censura de Diversdes Publicas (SCDP), o qual ja abordamos neste
capitulo, teve sua atuacdo efetivada a partir de 1946 e era realizado por instancias
estaduais até 1960, quando foi transferido para Brasilia. Com essa centralizacdo, alguns
servicos continuaram como 0Orgdos estaduais e foram chamadas de Turmas de Censura
de Diversdes Publicas (TCDPs). Em 1972, o SCDP foi transformado em Divisdo de
Censura e Divers@es Publicas (DCDP), momento em que foi oficializada e passou a ser
0 6rgdo central de censura no pais localizada em Brasilia. A partir de entdo as antigas
TCDP que funcionaram de 1966 a 1972, tornaram-se os Servigos de Censura e
Diversdes Publicas (SCDP), com a mudanca na nomenclatura.

Essas regionais enviavam relatérios mensais a DCDP em Brasilia, como forma
de controle sobre o que estava sendo analisado e censurado. Apds esse envio, 0 material
seria destinado ao DPF, para que as respectivas informac6es fossem publicadas em um
boletim, onde todas as regionais teriam acesso as atividades artisticas que estivessem
sendo vetadas a nivel nacional.

Defendemos no inicio deste estudo, que nosso recorte cronolégico se estenderia
até a promulgacdo da Constituicdo de 1988, devido ao fato da Censura ter sido extinta
apenas nesse momento de redemocratizacdo e ndo com o fim da ditadura civil-militar,
em 1985. Kushnir (2004) em seus estudos afirma que as elites brasileiras souberam se
moldar a abertura politica. Com base em autores como Kucinski e Gaspari, a autora
lembra que as eleices de Jimmy Carter a Presidéncia dos Estados Unidos foram muito
importantes para esse momento, tendo em vista que havia a proposta de uma nova
politica externa, que fosse baseada nos direitos humanos e na valorizagdo dos direitos.
Como o Brasil havia decidido se alinhar aos Estados Unidos, seria inevitavel repensar
varias questdes em torno das ac¢des censodrias e principalmente no que dizia respeito aos

atos de tortura.
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Partindo da ideia de que a Censura faz parte de uma tradicdo marcada pela
manutencdo de suas ac¢Oes, Kushnir (2004) afirma que, desde 1985, com a posse do
presidente José Sarney, até o inicio de 1987, a Nova Republica continuou usando todo o
arsenal censorio e vetando letras integral ou parcialmente. As novelas e as pecas teatrais
também tiveram cenas vetadas. Essas permanéncias dos atos censorios estdo
relacionadas com o aumento do nimero de censores, ja que no ano de 1986 acontecia 0
ultimo concurso de admiss@o e o nimero de censores de 150 aumentaria para 220.

Apenas em 1988, com a chamada Constituicdo Cidadd é que a censura foi
extinta. Para Kushnir (2004):

Na busca constante por demarcar cortes nos processos historicos, o
fim da censura, agora decretado na Constituicdo, foi saudado como o
suposto término de um dos mais perversos instrumentos de repressao:
a proibicdo da livre expressdo. As regulamentagdes juridicas acerca da
censura, contudo, recomecaram tdo logo a Constituicdo foi
promulgada. Por meio de decreto, o antigo Conselho Superior de
Censura foi transformado em Conselho Superior de Liberdade de
Criacéo e Expresséo, também vinculado ao Ministério da Justica. Esta
deveria elaborar uma jurisprudéncia de critérios e normas para uma
censura indicativa e classificatoria da programacéo. Caberia ao 6rgéo
apontar o melhor horério de apresentacdo e faixa etaria apropriada
para assistir ao programa e nada mais. (p.149)

Sobre a Comunicacdo Social, a nova Constituicdo definiria no artigo 220,
Capitulo V que:

Art. 220. A manifestagdo do pensamento, a criacdo, a expressdo e a
informacdo, sob qualquer forma, processo ou veiculo ndo sofrerdo
qualquer restricdo, observado o disposto nesta Constituicdo.§ 1°
Nenhuma lei conterd dispositivo que possa constituir embaraco a
plena liberdade de informacdo jornalistica em qualquer veiculo de
comunicagdo social [...]. § 2° E vedada toda e qualquer censura de
natureza politica, ideoldgica e artistica. § 3° Compete a lei federal: |
- regular as diversdes e espetaculos publicos, cabendo ao Poder
Pablico informar sobre a natureza deles, as faixas etarias a que ndo se
recomendem, locais e horarios em que sua apresentacdo se mostre
inadequada; Il - estabelecer os meios legais que garantam a pessoa e a
familia a possibilidade de se defenderem de programas ou
programacdes de radio e televisdo que contrariem o disposto no art.
221, bem como da propaganda de produtos, praticas e servicos que
possam ser nocivos & salude e ao meio ambiente. § 4° A propaganda
comercial de tabaco, bebidas alcodlicas, agrotoxicos, medicamentos e
terapias estara sujeita a restricdes legais, nos termos do inciso Il do
pardgrafo anterior, e conterd, sempre que necessario, adverténcia
sobre os maleficios decorrentes de seu uso.§ 5° Os meios de
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comunicacao social ndo podem, direta ou indiretamente, ser objeto de
monopolio ou oligopolio.§ 6° A publicagdo de veiculo impresso de
comunicacdo independe de licenca de autoridade.”® (BRASIL,
CONSTITUICAO, 1988) [grifos nossos].

Dessa forma, ficaria decidido que a liberdade de expressdo ganharia seu espaco.
No entanto, algumas questdes quanto a extingcdo da Censura precisam ser discutidas
com mais atencdo. Embora os estudos de Garcia (2008) se circunscrevam a censura
teatral, tanto ela quanto a censura musical fizeram parte das diversdes publicas, nesse
sentido possuem questdes comuns. De acordo com a autora, em 1981, o ministro da
Justica Ibrahim Abi-Ackel indicou Solange Maria Teixeira Hernandez para a diregéo da
DCDP. A escolha de Solange Hernandes atendia aos anseios do Ministério da Justica,
que procurava alguéem que velasse pelos valores propagados pelo regime e que ao
mesmo tempo cumprisse com a legislacdo em vigor. No ano de 1982, a entéo diretora
da Censura enviou roteiros aos 6rgdos regionais com indicacGes de elementos que
seriam Uteis as atividades.

A figura de Solange Hernandez vem sendo muito lembrada em pesquisas
referentes a censura as diversdes publicas. Tdo relevante quanto cita-la é abordar o
endurecimento que ela representou para a Censura na década de 1980. Garcia (2008,
p.229) certifica que nessa fase de instabilidade e de abertura politica era comum que 0s
agentes censorios recorressem ao imaginario anticomunista para continuar legalizando a
pratica da censura sobre teatro, cinema, musica, televisdo e programas de radio. Além
disso, as atuacdes dos censores ndo foram interrompidas pela abertura politica, e muito
menos pelos problemas que a autora ressalta em relacdo as instancias censorias. Esses
problemas estavam voltados a desatualizacdo de multas, extravio de pareceres e sobre
os debates sobre o fim da DCDP. No entanto, esses motivos ndo foram suficientes para
que Solange Hernandez deixasse de aumentar o rigor das acOes sobre as manifestacdes
artisticas.

Outra questdo que merece nossa atencdo, diz respeito a uma discussao de Dines
(2005 apud MATTOS) que afirma que no governo Sarney, apesar da censura oficial,
formal e regimental ter acabado, continuaram presentes outras formas de controle.
Segundo ele, algumas podem ser detectadas com facilidade, outras acabam sendo mais
sutis. Em alguns momentos é o fluxo de informacgdes que é controlado, em outros, o

préprio contetdo. Conforme Mattos (2005):

ZBRASIL, CONSTITUICAO 1988. Disponivel em
<http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/Constituicao/Constituicao.htm>. Acesso em 10 de jun de 2016.
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Entre outras formas de controle, Dines caracteriza também novos tipos
de censura: primeiro, a censura da manipulacdo (que é mais sutil);
segundo, “quando a imprensa perde a capacidade de estabelecer
diferencas e trabalha com fatos na base da tdbua rasa, de
generalizagdes, de totalitarismos”; e a terceira maneira de controle, de
constrangimento, é a omissdo. (p.42)

O autor ainda ressalta que a omissdo também faz parte da atividade censoria.

Essa omissdo pode ser identificada como autocensura, que acaba sendo uma extenséo da

propria censura:

Apesar de ndo estarmos vivendo um regime de exce¢do, com atitudes
e posicBes definidas, o governo tem demonstrado que pode decidir o
futuro no que diz respeito aos meios de comunicacdo de massa,
adaptando-se as novas regras do mercado, articulando politicamente a
limitagdo da participacdo do capital estrangeiro no setor. (MATTOS,
2005, p.43-44)

Na sociedade em que vivemos, ainda hd manifestacdes de censura ao nosso

redor. N&o estamos sujeitos a um regime autoritario como foi nos anos 1960 até meados

dos anos 1980, mas essas acOes continuam presentes, mesmo manifestando-se de

diferentes maneiras.
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2. A CANCAO SOB CENSURA E SEUS PROCESSOS EDUCATIVOS

2.1 Educagéo Formal e Ndo Formal

Durante o primeiro capitulo viemos explanando a forma como a censura a
cancdo mediante um discurso e um apoio legislativo veio exercendo seu controle sobre
a sociedade. Nesta segunda parte do trabalho, temos por anseio evidenciar a educagéo
por meio da expressividade da cangdo. Seria necessario neste momento trazer as formas
de educacdo presentes na sociedade para que possamos compreender esse carater
formativo.

Gohn (2006), ao abordar as modalidades educativas, afirma que a educagio
formal pressupGe ambientes normatizados, onde regras e comportamentos sdo definidos
previamente. Quanto a sua finalidade, seus objetivos estdo relacionados ao ensino e a
aprendizagem dos contedos historicamente sistematizados e previstos por lei. Nessa
forma de educacdo, ha a necessidade de uma organizacdo de tempo, local e profissionais
para o desenvolvimento das funcBes. A autora ressalta ainda que na educacdo formal
“[...] além dessa aprendizagem efetiva (que infelizmente nem sempre ocorre), ha a
certificacdo e titulacdo que capacitam os individuos a seguir para graus mais avangados”
(GOHN, 2006, p.04), como é o caso do ingresso no ensino superior.

No que diz respeito as metodologias empregadas na educacdo formal, elas séo
realizadas previamente segundo os contetdos prescritos em lei. Vailldes (2014) também
se refere a educacao formal como “[...] aquilo que se aprende dentro da escola, por meio
de um curriculo preestabelecido, bem como vinculado a notas e conteidos pré-fixados
[...] proprias da institui¢do escolar” (VAILLOES, 2014, p.83).

Embora tenhamos frisado que a educacdo formal esteja restrita aos espacos
escolares, Ana Claudia Valério (2012), ao abordar a comunicacdo e a educacao sob a
perspectiva da Educomunicac&o?®, discute os processos educativos inerentes a televisao.
Nesse estudo, a autora traz algumas experiéncias de educacdo formal pela TV, que foi
pensada no principio, devido a televisao ter certa seducdo sobre os telespectadores e que
ao mesmo tempo aproximou-os da mesma. Com base na pesquisa da autora,

observamos que ela vai discutindo e explanando a forma como a TV buscou se

24 para Valério (2012) a Educomunicacéo visa a formagao de atores sociais, para que possam utilizar a
comunicagdo como uma garantia de sua autonomia frente as midias e para a construcdo de sua cidadania.
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aproximar da educacéo e contribuir para a producdo do conhecimento. Em referéncia a
Carneiro (1999), também lembra que com o Decreto 236 de 23 de fevereiro de 1967, era
exigido legalmente que as emissoras comerciais exercessem funcdes educativas através
de programacdes diarias. Dessa forma, Valério (2012) elenca trés programas que foram
desenvolvidos: Projeto Minerva, Telecurso e TV Escola.

O Projeto Minerva foi fundado em 1970 pelo Cddigo Brasileiro de
Telecomunicacdo. A autora Valério (2012) recorda que o0 objetivo desse projeto era
“[...] atingir um numero maior de alunos, sendo reconhecida pela lei a importancia dos
meios de comunica¢do como fator de educagdo” (VALERIO, 2012, p.110). Uma
informacdo interessante enfatizada pela autora se refere ao fato de que o projeto foi
elaborado com o intuito de ser transmitido pelo radio e pela televisdo. No entanto, teve
maior repercussdo no radio. Esse projeto era destinado a alunos com mais de 16 anos e
seu principal objetivo era a qualificacdo do trabalho, devido ao crescente processo de
industrializacdo pelo qual o pais vinha passando. Esse momento coincidiu com o
chamado Milagre Econdmico ou Milagre Brasileiro, do general Médici. Seu objetivo
era claramente uma formacgdo em massa para atuar no mercado de trabalho, situacdo que
pode ser comparada com aos cursos a distancia que temos atualmente pela internet.
Afinal, a internet tornou-se um dos maiores instrumentos de comunicagdo, onde 0s
cursos oferecidos a distancia tém como propaganda o direcionamento do aluno ao
término do curso direto para o mercado de trabalho. Sendo assim, a internet ocupa um
lugar importante nos dias de hoje, espaco antes ocupado pelo radio e pela televisao
durante a ditadura civil-militar.

Naquele momento, o Projeto Minerva era uma mudangca significativa, ainda que
tivesse problemas de operacionalizacdo, pode atender cerca de 300 mil pessoas em 20
anos. Seu encerramento se deu definitivamente em 1991. Para Valério (2012), nédo
podemos negar a importancia dessa iniciativa como forma de educacdo através dos
meios de comunicacdo. Porém, é preciso citar os problemas que impediram que seus
objetivos educativos se concretizassem. A autora traz alguns problemas que
prejudicaram o projeto, dentre eles o fato de ndo ser levado em consideracdo as
diferengas regionais do nosso pais, fazendo com que muitos estados fossem
marginalizados desse processo. Outro motivo foi o baixo nivel de aproveitamento e a

falta de compromisso do governo na continuidade do projeto.
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Giovani Pinheiro (2016), em sua pesquisa sobre o Projeto Minerva e o radio
como veiculo educativo na ditadura militar, traz suas considera¢fes no que tange ao

radio como veiculo de comunicacéo. Para ele:

O radio rompeu algumas barreiras na comunicacdo, principalmente,
no que se refere ao espaco. De forma direta, pode-se afirmar que o
radio trouxe uma nova forma dos homens se relacionarem, permitindo
uma comunicacdo em massa e de forma bem mais rapida, encurtando
distancias e trazendo a possibilidade de se saber, em questdo de horas,
0 que estava acontecendo em varios locais do mundo. (PINHEIRO,
2016, p.17)

Ja com relacdo ao Projeto Minerva, Pinheiro (2016) ressalta que uma das
limitacGes foi a méa recepc¢éo por parte de alguns secretarios de educacao que afirmavam
ndo ver no radio uma ferramenta educacional. O autor também reitera que outras
dificuldades estavam centradas nesse momento “[...] as quais exigiam materiais de
apoio, aparato pedagogico e uma equipe bem preparada” (p.74) Isto €, de fato houve
uma resisténcia no desenvolvimento do programa, fato que contribuiu para sua
ineficiéncia.

O segundo Programa elencado por Valério (2012) é o Telecurso 2° Grau,
fundado em 1978 pela Fundacdo Roberto Marinho (FRM) em parceria com Fundacgéo
Padre Anchieta (FPA). Alegaram para a criacdo do projeto uma motivacao social e uma
defasagem no ensino basico da década de 1970. Mesmo com sua importancia, o projeto
ndo obteve financiamento do governo. Assim como o Projeto Minerva, o Telecurso 2°
Grau teve como meio de transmissdo a televisdo e o réddio, além de seu formato
impresso em bancas de jornal. Segundo Valério (2012), “as metas do programa
envolviam, portanto, ndo somente a educacao regular, mas também que se configurasse
como uma fonte de conhecimento para toda a populacdo” (p.113). Os programas
funcionavam em formas de teleaulas e eram destinadas aos anos finais do ensino
fundamental e ao ensino médio. Moreira (2006) afirma com base na FRM que, cada
aula tinha duracdo de 15 minutos e eram separadas em trés blocos de disciplina. No
bloco um: Lingua Portuguesa, Histdria e Geografia; no bloco dois: Matematica, Inglés,
Organizagdo Politica e Social do Brasil e Educacdo Moral e Civica; e no terceiro:
Fisica, Quimica e Biologia.

O Projeto Telecurso foi sendo reformulado e aprimorado. No ano de 1981 é
lancado o Telecurso 1° Grau, abrangendo conteudos da antiga 12 a 42 série. Uma das
mudancas ocorridas foi que o0 programa contava agora com participacdo da Fundacao
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Bradesco, do Ministério da Educacdo (MEC) e da Universidade de Brasilia (UnB). No
ano de 1994 ¢é criado o Telecurso 2000 pela FRM e pela Federacdo das Inddstrias do
Estado de S&o Paulo (FIESP), que possibilitava a conclusdo do ensino médio. Junto com
ele foi criado o Telecurso 2000 Profissionalizante, que possibilitava ao aluno a
oportunidade de fazer um curso a nivel profissional. Em 2008, ha outra reformulacdo e
temos o0 Novo Telecurso, incorporado a ele os contetdos de Sociologia, Filosofia, Artes
Plasticas, MUsica e Teatro.

O que podemos perceber ao longo das discussdes tecidas por Valério, é que
mesmo com as semelhancas e diferencas no Projeto do Telecurso os objetivos
continuavam os mesmos. Embora os idealizadores dessa ideia usassem como argumento
sua preocupacdo social com a educagdo, a intencdo do projeto estava clara. Como

assevera Valério (2012):

Importante ressaltar que o surgimento de programas como o0
Telecurso, demonstra a precariedade do ensino no Brasil. A populagdo
nado recebeu a educacdo oficial, que é de direito, oferecida pelo poder
publico. Dessa forma, a educagdo ficou refém do capital produtivo.
No caso do Telecurso 2000, isso fica claro, ja que os discursos oficiais
demonstravam abertamente a intencdo de formar para o mercado de
trabalho. (p.116)

Em consonancia com a autora, Moreira (2006) também afirma:

Infere-se claramente, desde a proposta inicial, que uma vez sendo
relegada ao segundo plano a recepgdo livre, embora também utilizada,
0 programa, como suprimento, ficava a critério do telespectador ou
participante do curso por sua conta. A meta Telecurso 2000 se
concentra na supléncia do ensino basico; no entanto, essa supléncia se
diferia de qualquer outra ja utilizada em larga escala no Brasil,
utilizando-se de combinagfes de teleducacdo e ensino presencial no
molde de educagdo corporativa. Estava, portanto, bem vinculado ao
cerne da proposta — formar para 0 mundo do trabalho. (p.135)

A TV Escola, ja fora do nosso recorte temporal, foi outro programa com intuito
educativo, criada no ano de 1996 pelo Ministério da Educacdo. A TV Escola destinava-
se tanto aos educadores, como para os alunos e demais interessados. Embora seu carater
fosse mais flexivel do que os demais j& citados, funcionava como uma espécie de
programa aberto, organizado com base no curriculo das escolas, mas de forma
ampliada. Para o funcionamento da TV Escola foram enviados as escolas pelo MEC os

equipamentos necessarios. As escolas com numero de alunos superior a 100 receberam
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o kit tecnolégico com antenas parabélicas, monitores de TV?, videocassete e fitas. O
Projeto em si foi pensado como ferramenta pedagdgica disponivel aos professores, uma
espécie de suporte didatico. Atualmente, ela também é distribuida pela internet®.

N&o € nosso interesse expor de forma extensa o funcionamento desses projetos e
as propostas educativas analisadas por Valério (2012). Nosso objetivo &, portanto,
mostrar em quais momentos essas relagcdes entre educagcdo e meios de comunicagao
foram possiveis. A questdo que nos chama atencdo e que também ¢é retratada nas
pesquisas da autora, diz respeito as reais finalidades dessas iniciativas?’. Mesmo que
sejam possiveis formas de educacdo regular por meio da televisdo, é necessario
atentarmos a que parcela da populacdo essas politicas estdo direcionadas. Em geral, as
possibilidades oferecidas pelos programas abordados, auxiliariam na insercdo no
mercado de trabalho, devido aos requisitos basicos para desempenhar as funcdes. A
exemplo disso, temos 0s conteddos que traziam assuntos do cotidiano e questdes
voltadas ao ambiente de trabalho.

Nesse sentido, € interessante conhecer as particularidades de cada projeto, para
que possamos Visualizar que em alguns momentos da histéria do Brasil houve uma
proximidade dos sujeitos com iniciativas educativas, levando em consideracdo que o
ensino regular, e consequentemente a pratica da leitura e da escrita, ndo pertenceram a
realidade de muitos no momento.

Frente as discussGes sobre a educacdo ndo formal, Gohn (2006) traz varias
questdes pertinentes, que contribuem para a caracterizacdo da educacdo nao formal e
que ndo deve ser confundida com a educacgéo informal. A educacdo ndo formal ocorre
em ambientes interativos e construidos coletivamente, segundo normas instituidas por
um determinado grupo. Assim como na educacdo formal, na educacdo ndo formal ha

uma intencionalidade explicita. Segundo a autora:

A educacdo ndo formal capacita os individuos a se tornarem cidaddos
do mundo, no mundo. Sua finalidade ¢ abrir janelas de conhecimento
sobre 0 mundo que circunda os individuos e suas relagbes sociais.

%> Experiéncia recente que igualmente se valeu das televisdes, mas unicamente como suporte, foi o
Projeto TV Pendrive, em 2007, mediante a disponibilizacdo as escolas estaduais do Parana pelo Governo
Estadual do bindmio aparelho de TV e pen drive.

% De acordo com o site da TV Escola, os usuarios de Tablets e Smartphones também podem acessar 0
canal por meio dos aplicativos para aparelhos iOS e Android. Disponivel em
<http://tvescola.mec.gov.br/tve/home>. Acesso em 17 de jun de 2016.

270 trabalho de Newton Dangelo intitulado Ouvindo o Brasil: O ensino de Histéria pelo radio — décadas
de 1930/40, traz uma perspectiva interessante quanto a radio educativa. O trabalho estd disponivel para
acesso em http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=50102-01881998000200009.
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Seus objetivos ndo sdo dados a priori, eles se constroem no processo
interativo, gerando um processo educativo. Um modo de educar surge
como resultado do processo voltado para o0s interesses e as
necessidades que dele participa. [...] A transmissdo de informagéo e
formacao politica e sécio cultural é uma meta na educacdo nao formal.
(GOHN, 2006, p.03)

A educacdo ndo formal também pode ter como caracteristica uma educacgao
marcada pela flexibilidade, onde os conteildos s&o definidos com base na vontade e na
necessidade de aprendizagem das pessoas interessadas. Além do mais, diferente da
educacdo formal, ela ndo é organizada por séries e dividida por idade. Segundo Gohn
(2006), a educacao ndo formal desenvolve lacos de pertencimento e é fundamentada nos
interesses comuns de diferentes individuos. Assume um carater coletivo, passando por
um processo de acdo grupal e os mediadores acabam por desempenhar um papel de
comunicadores.

Em outro trabalho da autora, Gohn (2001) aborda a educacéo atrelada a cultura.
Concordamos com a colocagédo da autora, tendo em vista que a educagdo e 0 processo
de aprendizagem véo sendo adquiridos ao longo da vida pelos individuos em contato
com seus grupos e organizacoes. Afinal, a cultura é a forma como os homens atuam na
historia e assim vao se modificando ao mesmo passo que vao se construindo. Esses
processos acabam sendo influenciados por valores e tradigdes, e com o passar do tempo
vao sendo transformados e transmitidos. Nesse sentido, a educacdo consiste na absor¢édo
dessa cultura pelo povo.

Outra caracteristica da educacdo ndo formal estd em sua metodologia. Segundo
Gohn (2006), as metodologias partem dos individuos ou dos grupos que fazem parte,
isto é, ocorrem a partir da problematizacdo da vida cotidiana. Sdo conteldos
provenientes das necessidades e desafios dos sujeitos. Outro fator que chama atencédo é
a forma dindmica das metodologias, que ndo se subordinam a uma burocracia. Ha certa
“[...] provisoriedade, pois o dinamismo, a mudan¢a, o movimento da realidade segundo
o desenrolar dos acontecimentos, sdo as marcas que singularizam a educacdo ndo
formal” (GOHN, 2006, p.03). Essa educacao ndo substitui a educacdo formal de modo
algum, porém, pode ser utilizada como complementagdo da formacéo dos individuos.
Um exemplo de educacdo ndo formal sdo as oferecidas pelas ONGs e centros de
atendimento educacionais que atendam no contra turno.

No entanto, no inicio da década em 1962, surge um grupo gue tinha um claro

compromisso politico e educativo. O Centro Popular de Cultura (CPC) da Unido
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Nacional dos Estudantes (UNE) nasceu por iniciativa de integrantes do Teatro de Arena
e tinha sua proposta teorica redigida por seu primeiro presidente, Carlos Estevam
Martins. O CPC teve uma atuacdo relevante neste periodo, pois foram criados diferentes
CPCs em varios estados e faculdades, Salvador, Belo Horizonte, Sdo Paulo, Curitiba e
Rio de Janeiro podem ser citados como exemplos. Suas agdes foram significativas e
buscaram por meio da arte servir de instrumento para chegar a populagdo. O grupo era
formado por vérios artistas que, pela musica, pelo cinema, poesia ou teatro procuravam
estimular a consciéncia das classes populares frente a pobreza, as diferencas de classes e
a situacdes de violéncia a que estavam sujeitos.

Uma particularidade tratada por Napolitano (2013) é que no inicio da ditadura
militar até os anos de 1968, o regime reprimiu menos os artistas como individuos, e
mais 0s movimentos culturais e as instituicGes, como é o caso do Instituto Superior de
Estudos Brasileiros (ISEB), o proprio CPC da UNE e o Movimento de Cultura Popular
(MCP) do Recife. Nesse momento, foi fundamental para a ditadura desfazer as relagdes
entre as instituicdes e as organizacOes de intelectuais, educadores populares e artistas da

esquerda.

Em suma, o golpe militar de 1964 e a inquisicdo que se seguiu no
imediato pds-golpe deveriam ndo apenas reprimir a massa, mas
destruir uma certa elite, menos pela eliminagdo fisica dos seus
membros e mais pela morte civil, pela dissolucdo de suas redes
formais e pelo isolamento politico. Os intelectuais e artistas, como
guadros rebeldes da classe média letrada, deveriam ser reconduzidos a
sua vocacdo: ajudar na modernizacdo econémica de matiz conservador
prometida pela nova ordem politica. (NAPOLITANO, 2013, p.104)

No entanto, Napolitano (2013) ressalta que com a expressdo da cultura no campo
politico e artistico, a ditadura recaiu duramente sobre a classe media que anteriormente
prometeu proteger e ajudar. Para os militares, esse incentivo a luta pelos setores de
esquerda, estaria seduzindo a classe média estudantil, e mais tarde eles passariam da
“guerra psicologica” para a “guerra revoluciondria”. Como isso seria uma ameaga, nao
demorou muito para que o Ato Institucional n® 5 fosse decretado. Segundo Napolitano
(2013) para comunistas ¢ simpatizantes “[...] a cultura deveria ser um idioma universal
que fosse o farol da consciéncia nacional na marcha da histéria. O golpe abalou esta
hegemonia, mas ndo o suficiente para retirar-lhe de cena” (NAPOLITANO, 2013,
p.106).

Em meio a esse contexto, é possivel ressaltar que:
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No comeco dos anos 1960, tanto a Bossa Nova politizada, feita por
artistas como Carlos Lyra, Sérgio Ricardo ou Nara Ledo, quanto o
Cinema Novo de Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos e Ruy
Guerra promoveram 0 reencontro entre engajamento, pesquisa estética
cultura popular e nacionalismo. (NAPOLITANO, 2013, p.18)

Embora Garcia (2002) em sua pesquisa tenha analisado com riqueza as politicas
culturais do CPC, assim como sua formacdo e as estratégias empregadas em suas acoes,
n&o nos debrucaremos sobre todas essas questdes, mas sim quanto a algumas colocagoes
que nos fazem refletir sobre o CPC e seu carater educativo. Dessa forma, segundo a
autora, “uma das formas possiveis de analisar a integragdao entre a intelectualidade e a
massa durante a década de 60, seria compreender a producdo artistica e intelectual do
CPC como uma espécie de educagao politica e estética [...]” (GARCIA, 2002, p.64).
Ainda segundo Garcia, essa integracdo € voltada para a formacdo de uma
intelectualidade engajada “capaz de iluminar ou sensibilizar e, possivelmente,
conscientizar setores das classes médias sobre a pobreza ¢ a miséria reinante no Brasil.”
(CONTIER, 1998, p.31 apud GARCIA, 2002, p.64).

Silvana L. Schmitt (2011), em sua dissertacdo sobre o movimento estudantil
secundarista, também chama atencdo para o CPC, neste caso, o paranaense. Nele, 0s
estudantes realizavam apresentacfes e organizavam debates sobre questdes voltadas a
politica e aos temas sociais e econdmicos, valendo-se inclusive da pratica do teatro de
bonecos. Para a autora “nesse momento, tanto a educag¢do popular quanto a cultura
popular tinham o objetivo primordial de gerar a consciéncia e a participacdo politica dos
setores populares” (p.27).

Segundo Schmitt (2011), esses movimentos estdo relacionados a um momento
em que uma parcela dos brasileiros buscava caminhos alternativos em relacdo aquelas
“[...] propostas educacionais conservadoras e tradicionais, portanto de uma educagédo de

qualidade que atendesse aos interesses do povo” (p.27). Ainda segundo a autora:

Os estudantes mantiveram-se atuantes nos primeiros anos da ditadura.
Isso decorreu também pelo fato de que eles ja vinham de uma
trajetoria de formagdo politica, sendo que, desde o inicio da década de
1960, estavam organizados no sentido de discutir melhoras na
educacdo, e que esta atendesse aos interesses das classes populares.
Organizaram-se por meio do CPC da UNE e estavam engajados nos
demais movimentos de educacdo e cultura popular (SCHMITT, 2011,
p. 27).
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Roberta Cantarela (2008) chama atencdo para uma das acGes da UNE no Parana.

Segundo a autora:

O trabalho desenvolvido com a UNE Volante proporcionou a
divulgacdo das atividades empreendidas pelo grupo por varios lugares
do Brasil. Uma das discussdes mais importantes para o crescimento
desse movimento foi o Seminario sobre a Reforma Universitaria, que
foi realizada em Curitiba. Com esse Seminario, 0s estudantes
realizaram uma discussdo de suma importancia, além de, também,
terem possibilitado a fundagéo de outros grupos que representassem o
CPC em alguns dos estados brasileiros. (CANTARELA, 2008, p.27)

Para Cantarela (2008) a chegada da UNE Volante no estado do Parana foi
decisiva para uma representacao dos interesses estudantis. Dessa forma, os estudantes
formaram o CPC do Parana em 1962, e este tinha como foco a educagio “viabilizando o
conhecimento ao povo, por meio do teatro e da alfabetizacdo popular, que ao final traria
uma consciéncia nacional ao povo” (CANTARELA, 2008, p.26). Segundo a autora,
também foram criados os Departamentos de Teatro, o de Alfabetizacdo Popular e o de
Teatro de Bonecos, demonstrando a preocupacao dos envolvidos com a formacgdo dos
setores populares.

Ainda no que concerne aos objetivos do CPC, Fiuza (2001) ressalta que alguns
integrantes tiveram uma forca organizativa inimagindvel para a realizacdo das
atividades “[...] sairam em seus caminhdes apresentando pecas de teatro, participaram e
organizaram 0s protestos contra as péssimas condi¢cdes de vida, financiaram filmes,
discos, livros...” (2001. p. 12). Isso nos faz refletir que a misséo politica em prol de uma
consciéncia nacional firmada pelo CPC também estaria assumindo um compromisso

educativo.

2.1.1 Educagéo Informal e sua expressividade

E comum associarmos o processo educativo apenas ao aluno e a figura do
professor. No entanto, alguns estudos vém se ocupando em mostrar que a educacgéo vai
além das paredes da escola. Seria errbneo dizer que apenas 0s conteddos presentes nas
diretrizes educacionais é que sdo passiveis de conterem processos de ensino. E a partir
dessa ideia que queremos mostrar como a educacdo informal esti presente em nossas

acOes cotidianas, mesmo que se manifestem sem uma aparente intencionalidade.
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Segundo Liceras (2005), a educacdo informal é:

[...] entendida ésta como aquellos procesos educativos que tienen
lugar en el transcurso normal de las relaciones sociales, de la vida
cotidiana, y en lo que las personas, de manera no organizada,
asistematica y con frecuencia no intencional, adquieren y acumulan
conocimientos, habilidades, actitudes y modos de discernimiento.

(p.02)

Num primeiro momento pode parecer dificil saber em que espacos ocorrem as
manifestacdes de educacdo informal e quem sdo os “educadores” que atuam nesses
ambientes. A primeira coisa que precisamos notar é que ao contrario do limite que se
demarca na educacdo formal, na educacdo informal o processo é o contrério, ou seja,
trata-se de um espaco ampliado com inimeros sujeitos educadores.

De acordo com Gohn (2006), no processo educativo da educacdo informal ndo
h& uma organizacdo e 0s conhecimentos ndo sdo sistematizados. O que ocorre € um
repasse de praticas e experiéncias anteriores, que servem para orientar as agdes do
presente. Sendo assim, podemos caracteriza-lo por um processo de socializagdo, onde 0s
sujeitos interagem, educam e sdo educados. As relacdes podem ocorrer de forma
espontanea e a educacao se desenvolve sem a espera de resultados, tendo em vista que
eles acontecem a todo o momento e contribuem para a formagdo dos individuos no
decorrer da vida.

Vailldes (2014) ao analisar as charges e o trabalho de Henfil no periodo da

ditadura, também abordou a dimenséao da educacdo informal. Segundo a autora:

A educacdo informal seria aquela que se estende por toda nossa vida,
ja que é baseada nas experiéncias diarias, naquilo que lemos, nos
filmes que assistimos, em toda a realidade que nos cerca. Das
conversas que temos com amigos e familiares até um livro lido, um
jornal ou revista, tudo isso é fonte de educacdo informal, ja que ndo
segue um curriculo preestabelecido e é feita sem objetivos
metodoldgicos. (VAILLOES, 2014, p.84)

E possivel compreender que a educacdo se estende a inimeros espacos
educativos e por meio dos diferentes educadores. As possibilidades sdo inUmeras e
sofremos sua influéncia a todo o momento. Vale ressaltar que, embora tenhamos
conceituado as formas de educagdo formal, ndo formal e informal, ndo podemos deixar
de considerar que elas se relacionam. Acreditamos que 0 interessante em meio a esses
processos seja tornar a acéo significativa para os sujeitos, a fim de “[...] contribuir num

sentido amplo da vida, da realidade social de cada individuo, atuando de forma a
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superar a nogdo de aprendizagem para algo que possibilite uma formacado mais humana
e libertadora” (VAILLOES, 2014, p.86).

Sob essa perspectiva € possivel afirmar que as manifestacbes informais estdo
carregadas de significados. N&o quer dizer, no entanto, que todos esses significados
estejam voltados a uma consciéncia critica, pois dependendo de quem a emite 0s
objetivos e os resultados podem ser bem diferentes. Além dos compositores, 0s
censores, por exemplo, também podem ser considerados agentes educativos neste
processo, Vvisto que ao justificarem os pareceres censorios ressaltavam por meio de seus
discursos, 0s motivos que levavam as mensagens contidas nas letras a atentarem contra
a moral e aos bons costumes. Esse discurso era aceito e reproduzido por parcelas da
sociedade, que muitas vezes estavam de acordo com os ideais vigentes. Nesse sentido,
mesmo tendo um carater educativo, ndo colaborou para uma visdo critica da realidade,
muito pelo contrario.

O efeito do ato censorio, por sua vez, repercutia socialmente por meio de menor
ndmero de cancBes de cunho mais critico ou pela emissdo de discursos sonoros
demasiadamente cifrados ou meramente representativos dos idearios do regime. Ocorria
também o fato de algumas cancbes, em larga profusdo, ndo terem uma postura critica ao
governo, mesmo de forma ndo intencional. Esse fato pode ser pensado a partir do
publico restrito que a masica engajada conseguia atingir, pois pensando a variedade
cultural e o pluralismo de cada grupo presente na sociedade brasileira € comum que haja
uma diversidade de manifestacfes, sejam elas quais forem. Nesse sentido, € possivel
afirmar que muitas das cang6es produzidas neste periodo fizeram sucesso com o publico
por talvez possuir uma linguagem mais proxima dos setores populares, sem demonstrar
preocupacdo com as contradi¢bes vividas com o sistema autoritario da ditadura civil-
militar. Acresca-se a este cancioneiro, a forte insercdo da cancdo estrangeira,
particularmente em inglés, que igualmente pouco aportava no debate politico, seja por
seu cardter meramente romantico, seja em razdo do histérico hiato na aprendizagem
desta lingua no Brasil. Enfim, em muitos casos, 0s musicos também poderiam contribuir
para uma manutencdo do status quo, quando, proposital ou aleatoriamente, coincidiam

com os ideéarios perpetrados por regimes autoritarios.
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2.2 O papel educativo dos meios de comunicagéo

No decorrer do século XX os meios de comunicacdo foram ganhando cada vez
mais espaco na sociedade e desenvolvendo um papel fundamental na vida das pessoas.
Segundo Graells (1999), a partir dos anos 1960 e 1970, o cinema, o radio, a
universalizagdo da televisdo e o telefone influenciaram significativamente na
organizacdo da vida social e doméstica da populacdo, se transformando assim em
poderosos meios educativos.

A utilizacdo dos meios de comunicac¢do divide opinides. H& quem a veja apenas
como produto mercadoldgico e ha aqueles que reconhecem em sua natureza um carater
formativo, possibilitando a populacdo o contato com diferentes conhecimentos.
Algumas questdes relacionadas a essas concepcdes ndo serdo tratadas nesta pesquisa.
Por ora, pretendemos elucidar o que 0s meios de comunicacdo mudaram em nossa
sociedade e o que eles ainda tém feito. Em verdade, ha certa concordancia de
pensamento sobre os autores e pesquisadores que reconhecem 0s meios de comunicacao
como educativos e significativos a um tipo de aprendizagem. Vejamos de que forma.

Graells (1999) enumera alguns pontos que relacionam os meios de comunicagao
com a educacao informal. Em primeiro lugar, os meios de comunicagdo colocam ao
nosso alcance muitas informacoes, pois a imprensa, o radio e a televisdo podem ampliar
nosso conhecimento sobre as diferentes culturas e pontos de vista, mesmo que haja
possibilidade de uma manipulacdo por parte de alguns setores para moldar nossos
gostos e valores. De qualquer maneira, nosso contexto vital se amplia, assim como
nosso conhecimento. Em segundo lugar, os meios de comunicacdo ajudam a nos
comunicarmos com facilidade com aqueles que sdo mais importantes para nés. E s6
pensarmos no telefone, depois no celular e na internet. E muito mais facil expor nossas
opinides a grandes grupos, sem termos a necessidade de estarmos presentes.

Outra colocacdo tratada pelo autor € que os meios de comunicagao
proporcionam novas formas de entretenimento, ou seja, novos modos de passar o tempo
e de se divertir. Graells (1999) assevera ainda que 0s meios de comunica¢do nos

formam, pois, para ele:
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Sus canales informativos, y también funcionales comunicativas,
constituyen poderosos medios de educacion informal con los cuales
aprendemos — a veces ocasionalmente y a veces de manera intencional
— conocimientos y habilidades, Gtiles e indtiles, correctos y erréneos,
pero muchos de ellos validos y necesarios para la vida. [...] Si su
influencia sobre los adultos es notoria, ain lo es mucho més sobre los
nifios y los jovenes. Y es que parte de la educacion informal que
antes proporcionaba el entorno familiar a los hijos ahora, al reducirse
los momentos de reunién y conversacion de la familia y aumentar el
consumo de estos atractivos medios, son los medios de comunicacion
los que les proveen — apenas sin control y no siempre de manera
adecuada — muchos de estos conocimientos, habilidades y referencias
que necesitan los jovenes para ir construyendo su personalidad y
actuar socialmente. (GRAELLS, 1999, p. 02) [grifos do autor]

Além disso, o autor lembra que ao dedicarmos mais tempo aos meios de
comunicacdo, seu poder de influéncia e sua potencialidade informativa
consequentemente também aumentam. Vivemos em uma sociedade permeada por
mudancas, ao contrario de épocas passadas, agora tudo muda rapidamente. As relacbes
sociais se modificaram ao longo do tempo, nossa rotina ndo € mais a mesma e quase
tudo ao nosso redor estd ligado as novas tecnologias. Os meios de comunicacao
integrados as novas tecnologias assumem papel chave nesse processo.

E por esse motivo que Valério (2012) defende que a nossa rotina, assim como
nossas relacdes sociais, estdo cruzadas pelas tecnologias da comunicacdo. Elas alteram a
estrutura da nossa sociedade e reformulam nossas bases culturais, psiquicas, sociais e
econdmicas. Somos testemunhas vivas dessas mudancgas. Se pensarmos a musica, por
exemplo, os antigos discos de vinil, popularmente conhecidos como LP (Long Play) séo
hoje pecas de colecionadores, embora aparecam novamente no mercado discogréafico.
No Brasil, o disco comecou a perder espaco na década de 1980 com a chegada do CD
(CompactDisc). Hoje, a maioria das pessoas ouve musica pelos smartphones que cabem
no bolso. Walkman, discman e aparelhos MP3 sdo artigos do passado. Substituimos
aquilo que ndo atende as nossas necessidades. Queremos tudo ao nosso alcance e de
preferéncia o mais rapido possivel.

A capacidade de influéncia dos meios de comunicacdo de massa € apontada por
Liceras (2005) e mesmo que suas preocupacdes estejam voltadas a televisdo, podemos
tecer algumas relagdes. De acordo com ele, os meios de comunicagdo de massa
interferem negativamente nesses conhecimentos que formam nossa realidade social por
meio de recursos e estratégias, que acabam dificultando a atuacéo da educacdo formal.

Afinal, a educagdo formal nas escolas exige certa regularidade e funciona com uma
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organizacdo constante. J& os meios de comunicagdo, como a televisdo, apresentam um
carater sedutor, que atraem os telespectadores com seus diferentes contetidos midiaticos.
Sendo assim, a incidencia na educacdo informal desses meios se reforcam, pois “[...] su
recepcion se suele hacer en ambientes cobmodos, con libertad de movimientos para los
espectadores-consumidores; mediante un lenguaje muy estudiado y elaborado por
expertos en comunicacion que lo hacen muy accesible” (LICERAS, 2005, p.08).

Em geral, as programacgdes midiaticas sdo pensadas com algumas finalidades,
diriamos que as mesmas discutidas nas experiéncias educativas formais pela televiséo,
pois apos a formacéo para o trabalho, o sujeito é formado para 0 consumo. Os horarios
sdo estratégicos, a escolha do apresentador, da propaganda, tudo tem uma
intencionalidade. Para Liceras (2005) tudo é perfeitamente pensado, e com 0s recursos
pedagdgicos a seu favor sua capacidade de influéncia é muito maior.

No entanto, dadas as circunstancias e tendo consciéncia da influéncia dos meios
de comunicagdo, o autor com base em suas pesquisas e em referenciais tedricos, afirma
que nem sempre ela age com a mesma intensidade em todas as pessoas. Para ele, a
recepcdo e 0 consumo ndo sao automaticos. Nesse processo ha assimilacdo, rejeicdo e
negociacdo dos individuos com o que é proposto pelas emissoras. O que nos possibilita
enxergar ndo apenas os limites, mas também as possibilidades.

Liceras (2005) afirma que um dos problemas relatados por professores em sala
da aula, é que os alunos ndo sabem diferenciar o que € bom ou mal nos meios de
comunicacdo, ou seja, aquilo que serve como conhecimento e para o desenvolvimento
critico e aquilo que ndo serve. A questdo, segundo Liceras, ndo é que a televisdo e
consequentemente 0s outros meios ndo oferecam programas informativos, culturais,
interessantes e de aproveitamento, o que ocorre é que geralmente esses programas nao
sdo de interesse dos jovens e das criangas. “Los jovenes buscan en los programas
televisivos la maxima diversion, sin importarles demasiado los contenidos de fondo y
forma que desarrollan en ellos” (LICERAS, 2005, p.11).

Dessa forma, convém lembrar que as pessoas aprendem de diferentes formas,
cada uma a sua maneira. Ndo podemos dizer se um modo de aprendizagem € certo ou
ndo. Na escola, por exemplo, é cada vez mais dificil competir com as novas tecnologias,
téo presentes no cotidiano dos alunos. De acordo com Vailldes (2014), é sabido que ha
uma crise na educacdo. Para ela, a escola é negligenciada, os professores nao se sentem
motivados, ha sobrecarga de trabalho, os alunos ndo aprendem aquilo esperado pelas

politicas e curriculos educacionais ¢ ndo ha qualidade no rendimento. “[...] ndo ha
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material didatico nem recursos que sejam suficientes para competir com o nivel de
interacdo que os estudantes encontram do lado de fora dos muros da escola”
(VAILLOES, 2014, p.81).

Diante desse quadro educacional é necessario pensar em alternativas que supram
esses problemas. A escola deve ser um lugar menos limitado e que dé possibilidades
para uma educacdo mais abrangente, um lugar que seja possivel ensinar e refletir. Para
VaillGes (2014), também é necessario entender que a educagdo pode contribuir para a
realidade social dos individuos, onde seja possivel transforma-los em pessoas mais
preparadas para a vida e ndo apenas para o mercado de trabalho, como sugere a
sociedade capitalista em que vivemos.

Por esses motivos, 0s meios de comunicacdo poderiam ser pensados como
pontes educacionais. Além dos contetdos trabalhados em sala baseados nos livros
didaticos, é preciso atrelar esses instrumentos ao processo educativo. E preciso refletir
sobre sua utilizagéo, afinal, eles fazem parte da nossa vida cotidiana. Conhecer para
saber quais as propostas e ideias que estdo sendo veiculadas. Ouvir uma cangdo, assistir
a um programa de televisdo, ler uma noticia ou até mesmo uma charge ndo é suficiente
para compreender seu carater educativo. E importante ter cautela ao analisar cada uma
delas.

Liceras (2005) lembra que ¢ preciso compreender a “[...] lenguaje que utilizan,
al tratamiento de la informacion, al proceso de comunicacion, al mensaje, a los
contenidos y significados que transmiten” (p.15). N&o deve ser objetivo do professor
impor uma autoridade politica, moral ou cultural, com a intencdo de que os alunos
desenvolvam um desprezo pelos diferentes meios informativos, mas que compreendam
de forma consciente e critica 0 que estd sendo veiculado, construindo assim sua
autonomia frente as questdes da realidade que os cercam.

Segundo Castillo Barragan (2006), é possivel ter acesso a muitas informacdes e
noticias com a agilidade dos meios de comunica¢do. Querendo ou ndo, esses meios
incidem na educacdo das novas geracGes e acompanham 0s processos de socializacao,
de conhecimento e de diversidade. Nas palavras da autora, 0s meios de comunicacao de
massa deixaram de ser externos aos jovens, e foram se incorporando as experiéncias
pessoais, familiares e também escolares, desenvolvendo mudancas de percepgdo no
mundo ao redor deles mesmos. Defende ainda que a educacao formal tem nesses meios
poderosos auxiliares. Fica evidente que hd uma preocupacdo com o desenvolvimento da

aprendizagem dos alunos e um dos pontos fundamentais nesse caminho é articular a
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realidade do aluno daquilo que ele tem contato com os contetdos estudados em sala.
Para Castillo Barragan (2006), se a escola se preocupa em interpretar a realidade, da
qual a comunicacdo faz parte, ja € um grande passo. Além disso, “[...] si se quiere que
los alumnos sigan asistiendo a la educacion formal y sea para ello interesante y
Ilamativa se debe salir del esquema de la institucion cerrada sobre si misma y apoyada
solo en textos y en la palabra del maestro” (p.08).

Pensando sob essa perspectiva, o pesquisador musical e pedagogo espanhol
Fernando G. Lucini (1975) traz suas colaboracbes. Ao analisar as realidades
relacionadas com a educacdo realiza duas leituras, uma voltada a educacdo como
experiéncia e a outra a educagdo como comunicacdo. Com relacdo a educacdo como
experiéncia, afirma que mesmo que tenhamos as mesmas experiéncias, nem todos
vivemos da mesma forma ou com a mesma intensidade. Nosso comportamento frente as
experiéncias que passamos € muito variavel e para o autor podemos responder a elas de
quatro formas: ignorando-as, rejeitando-as, aceitando e integrando-se a elas ou estando
abertos a essas realidades. A questdo a qual ele nos chama atencéo esta ligada a relagdo
dos jovens com a educacdo. Para Lucini (1975) ndo deve existir separacao entre escola e
vida, entre cultura e vida, entre ciéncia e vida. As realidades devem ser pontos de
partida nos processos educativos.

Na sequéncia, o autor define a educa¢do como processo de comunicacao:

[...] comunicacién en experiencias, comunicacién en vivencias,
comunicacién en signos, comunicacion en actitudes, comunicacién en
creencias, etc. Esta comunicacion interpesoal, que supone toda
actividad educativa, nos lleva también a un nuevo aspecto de
importancia radical para la educacion: el de las relaciones. La
educacion es igualmente un problema de relaciones. En todo proceso
de comunicacion las personas se inter-relacionan de forma dinamica.
En educacion, profesor y alumno, padre e hijo, medio de
comunicacién y persona, Se ponen en contacto, se inter-actdan.
(LUCINI, 1975, p.18)

Lucini (1975) afirma que falar em comunicag&o significa também uma troca de
significados entre duas ou mais pessoas. Nesse debate, o autor analisa algumas
consideragOes que sdo importantes para os planejamentos educativos, tendo em vista
que essa é uma das preocupacdes em sua pesquisa. Dentre as ideias que ele apresenta,
h& uma que esta mais relacionada a nossa discussdo. Segundo Lucini, para que nossa
linguagem seja significativa é necessario encontrar uma forma de expressdo, uma

espécie de “codigo expressivo”, que seja parte de uma realidade linguistica préxima aos
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alunos, algo que os entusiasme e faca com que eles se comprometam. Deriva dai a
importancia da linguagem audiovisual defendida por ele. O autor ressalta que a palavra
oral ou escrita sdo importantes, porém, surge em nosso mundo novas formas de
linguagem que também nos colocam em comunicagdo com os demais.

Para Lucini (1975), ndo apenas a can¢do e a musica, que sao formas de expressar
0s sentimentos e consideradas meios de comunicagdo, mas também a imagem, o ritmo e
a danca, que acabam por manifestar simbolos, dinamismos e inconformidades. Para
tanto, cabe pensar a educagdo como um processo de comunicagdo que ocorre dentro ou
fora dos ambientes educativos regulares. O autor ressalta que a musica pop e moderna
parecem ser expressoes, pelos jovens, de uma linguagem universal da juventude e essa
foi uma das funcGes que a cangéo representou tanto na ditadura civil-militar brasileira,
quanto na ditadura franquista na Espanha: uma forma de comunicagdo que a seu modo
traduziu os acontecimentos daquele momento histérico marcado por arbitrariedades e
violéncia.

Adiante, Lucini (1975) afirma que encaramos a mdsica como uma linguagem
gue nos questiona, revelando assim uma realidade que € preciso descobrir. Nesse
sentido, € necessario dialogar com algo que tenha um valor existencial ndo apenas para
nés, mas para varias pessoas que em dado momento histérico tiveram na cangéo seu
refugio e sua maior arma de protesto. A cancdo como forma de enfrentamento assume
uma funcdo critica, que social ou politicamente, evidencia os diferentes problemas de
uma sociedade. Lucini (1975), demarca alguns, como “[...] las referencias a los derechos
humanos, a las relaciones internacionales, a la guerra, a la libertad, a la sexualidad y a
fin de cuentas a todo lo que afecta y es el mundo real donde la gente vive y lucha”
(p.37).

Dessa forma, para Lucini (1975), a cancdo e a musica da juventude se
converteram em algo necessario “[...] necesario porque es voz, porque es grito, porque
es quejido, porque es el testimonio de unas aspiraciones y de una vida” (p.45-46). E é
dessa forma que ela também se transforma em experiéncia. O autor em sua pesquisa traz
a tona discussdes voltadas a utilizacdo da musica enquanto atividade educativa
aparentemente ndo formal, algo realizado em grupo. Sendo assim, propGe técnicas
pedagdgicas na utilizacdo de discos e as atividades do forum de discussdo contam com
uma serie de objetivos planejados.

Conseguimos analisar durante esse debate proposto pelo autor, que néo apenas

ele, mas também Torrego Egido (1999), que abordaremos no decorrer do texto, tratam a
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cancdo mais voltada ao sentimento, as atividades sensitivas, aquilo que a cangdo pode
causar nos ouvintes. Talvez poucos autores tenham se detido a estudar a cancgao deste
ponto de anélise. Lucini (1975), por exemplo, afirma que “primero €s preciso dejar se
invadir por 14 musica” (p.64).

Nesse contexto, levando em consideracdo 0 que a can¢do nos proporciona e
pensando ainda as vivéncias e 0s sentimentos que s&o traduzidos por ela, podemos
afirmar que cada sujeito viveu a sua maneira o que representou a ditadura militar. Além
disso, as manifestacdes artisticas contribuiram para essas vivéncias, pois muitas vezes
atuaram como reflexo dos acontecimentos do dia a dia. Do ponto de vista de Lucini
(1975), “[...] el punto de partida no es adn el analisis, es la sensacion misma, es el clima
personal que el linguaje nos ha creado y en que nos hemos submergido y que va a ser el
vehiculo que nos conduzca a planos mas objetivos” (p.65).

A proposta de Lucini, mesmo que pensada sob uma perspectiva diferente e
voltada a um debate em coletivos, traz apontamentos que podem ser relacionados ao
momento histérico da ditadura civil-militar. Vivemos em uma sociedade permeada por
tecnologias e a cancdo nos faz refletir sobre uma série de questdes, afinal, os proprios
compositores atuam como porta-vozes das relacdes dos conflitos e das contradicdes
sociais. E interessante pensar ainda como a atividade realizada por Lucini poderia ser
frequentemente utilizada como meio educativo, visto que, atualmente, com o uso do
celular ¢ muito mais pratico difundir uma cancdo ou um video e debater sobre o assunto.
Ainda mais, porque o uso dos celulares e tablets sdo cada vez mais comuns entre jovens
e criancgas. Outra extensdo destas possibilidades se da pelo barateamento dos processos
de producdo e gravacdo musical e de imagens, o que poderia ser mais explorado no
campo educacional formal, inserindo os alunos e alunas no campo da producdo e

experimentacao artistica.

2.2.1 A Cangédo como forma de educagéo

Para Lépez Noguero (2001) € necessario formar a sociedade a partir de um
pensamento critico e que faga com que os sujeitos tenham capacidade de optar primeiro
sobre quais 0s meios de comunicagao que querem ter acesso. Isso € relevante porque em
alguns momentos eles podem ser nocivos aos sujeitos, podem apresentar

desinformacdo, parcialidade, intervencdo informativa, propaganda enganosa, etc. Entéo,
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se por um lado temos uma série de inovagdes que interferem no nosso cotidiano e que
facilitam nossas acOes, por outro, temos que ter certo cuidado com o que pode
prejudicar nossas opinides frente a realidade.

No campo educativo, as tecnologias podem ser uma opcdo a mais. Ha4 uma série
de locais que véo além do contexto escolar. Loépez Noguero (2001), em suas pesquisas
aborda a educacdo social e elenca varios locais onde podem ocorrer expressdes de
educacdo. Locais como as penitenciarias, coletivos, movimentos sociais, locais com
minoria étnica, centro dedicados ao tempo livre, como acampamentos e associacfes
culturais, centros de reabilitacdo, enfim, varios espacos onde os educadores podem
exercer seus trabalhos a fim de responder as demandas sociais.

Ao abordar o uso do rédio, o autor faz uma observacdo. O radio tem sido o
instrumento menos utilizado para a educacdo, mesmo que possua grande potencial
formativo através da transmissdo de suas mensagens. Uma das questdes tratadas pelo
autor é o fato dos meios de comunicagdo ser instrumentos privilegiados para uma leitura
critica e reflexiva da realidade social, porém, na maioria das vezes acabam ndo o
fazendo. Considerando que analisaremos a cancdo no periodo da ditadura civil-militar
brasileira, é relevante compreender as caracteristicas da educacdo que Lopez Noguero
(2001) evidencia.

Em primeiro lugar, o radio permite um trabalho coletivo e por ser um canal
exclusivamente sonoro favorece o valor verbal, a oralidade, atentando-se a dic¢do, a
expressividade, ao vocal, a exposicdo e a propriedade discursiva. Outra caracteristica €
que ele pode favorecer discussdes e debates, além de dar motivacdo aos participantes
(ouvintes) quanto aos didlogos sobre 0s assuntos. Fato importante também é que, assim
como a imprensa e a televisdo, é possivel trabalhar com uma leitura critica das
mensagens transmitidas por ele. Nesse sentido, o radio despertaria habitos
investigativos e serviria como ferramenta riquissima envolvendo possibilidades
educativas.

O radio tem grande poder emancipatério e segundo Moraes (2000), € possivel
realizar outras atividades sem ter que dedicar atencdo exclusiva ao aparelho. J& a
televisdo é necessario manter-se focado diretamente em uma tela. Outras caracteristicas
apontadas por Guimarées (2010), ao analisar a articulacdo da linguagem e as tendéncias
discursivas, podem ser observadas nos programas produzidos sob as mesmas

tendéncias. Para ela, é possivel observar que:
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[...] além de produzir efeitos de real e efeitos de interlocucéo, os textos
televisivos também procuram produzir outro efeito que tende a
emocionar o espectador, aproximando-o de uma ‘realidade’ construida
pela TV. E possivel observar que, por exemplo, alguns recursos que
geralmente s6 figuravam em telenovelas e seriados, como a musica de
fundo e focos na imagem, agora figura em larga escala nos programas
jornalisticos e de variedade. (GUIMARAES, 2010, p.137)

Temos visto uma criacdo de efeitos que dao sentidos diferentes as programacdes.
Guimardes (2010) relata que os géneros televisivos passam por um processo de
“hibridiza¢do”, onde a realidade se mistura com a fic¢dao, produzindo uma realidade
representada. E possivel analisar que todas essas articulagbes presentes na televisio
fazem com que os telespectadores se identifiguem e acabem aceitando o que assistem
sem definir o que € real e o que ndo é. A autora afirma ainda que a televisdo vai se
transformando em uma importante referéncia do real, veiculando ainda, um discurso ja
legitimado, visto que a I6gica comercial se imp&e as producdes culturais.

N&o é nosso objetivo transformar a televisdo num instrumento maquiavélico e
sim elucidar o que passa despercebido aos olhos de quem a assiste. Igualmente,
buscamos estabelecer paralelos entre os signos utilizados pela TV e suas similaridades
com a recepcdo e difusdo musical, dentro e fora destes meios. Tédo importante quanto
dedicar atencdo as mensagens transmitidas pelo radio, é se ocupar com o0 que €
veiculado pelos outros meios de comunica¢do como a televisdo, principalmente quanto
aos grandes grupos responsaveis pelas emissoras. Fato observado por Eco (1998)
quando lembra que um dos principais problemas causais dos meios de comunicacéo de
massa é que em geral eles estdo concentrados nas mados da grande elite, portanto,
sujeitos ao mercado. Além do mais, mesmo que 0S meios de comunicacdo de massa
deixem de estarem sujeitos aos grandes grupos econdémicos e passem para outros
grupos, se forem usados com os mesmos objetivos ndo haveria ganho nenhum. De
acordo com o autor, isso prova que a chamada cultura de massas é um fato industrial e
acaba sendo condicionada pelas atividades industriais que a cercam, nesse caso, a
producéo e o consumo.

Guimardes (2010) também chama atencdo para as tendéncias discursivas
construidas pela midia que orientam e contribuem para um controle social. De acordo
com ela “[...] as ordens do discurso vao se afinando com a logica do mercado, assim as
concentragfes de poder tém cada vez mais informacdo e controle sobre a sociedade e

sobre os individuos, concentrando cada vez mais poder” (p.155). No entanto, afirma que

é importante pensar sobre essas formas de controle e formas de educagdo que nos
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cercam, pois a escola precisa focar em diversos caminhos, que possibilitem opcdes para
a formacdo dos sujeitos. Para ela a escola precisa ser construida em um espago-tempo
de comunicagdo. Um lugar onde haja condigdes de realizarmos um trabalho baseado nos
conhecimentos que circulam na sociedade e que formem sujeitos aptos a participar do
movimento entre educacdo e comunicacao, nessa sociedade multimidiatica.

Pode parecer um contrassenso aludir ao radio ou a TV para pensarmos a cangao.
Contudo, certas dinamicas no processo de recepcdo por estes dois suportes sdo muito
préximas ao consumo ou a fruicdo musical. O radio pode igualmente parecer deslocado
no tempo frente a televisdo e sobre as tecnologias de reproducdo sonora. Por outro lado,
a historiografia da educacdo poderia se valer com maior afinco do tema das relagdes
entre comunicacdo e educacdo, inclusive por intermédio da analise das particularidades
e similitudes das diferentes linguagens em que a can¢do é reproduzida ou difundida,
como na televisiva ou radiofonica.

Com relacdo a cancdo como agente educativa informal, pouco foi pesquisado.
Porém, o educador espanhol Luis Torrego Egido (1999) foi um dos autores que dedicou
atencdo a essa tematica. Sua pesquisa aborda a educacdo popular e a chamada Cancién
de Autor dos anos 1960 a 1980. O que podemos perceber de acordo com os estudos de
Torrego Egido é que ele parte da ideia de que a educacdo (para ele, dentro de uma
tradicdo académica europeia, Ciéncias da Educacdo) ndo deve ser limitada a sala de
aula, muito pelo contrario, deve estender seus objetivos as tentativas que pretendem
influenciar na producdo e construcdo das identidades individuais e sociais. Esse é um
dos motivos que torna a cultura relevante para o estudo. “[...] en la década de 1960
puede decirse que la cancion es el elemento cultural de masas mas universal, mas
poderoso y mas temido” (VAZQUEZ MONTALBAN, 1968 apud TORREGO EGIDO,
1999, p.12).

Em meio as varias definicdes apontadas por Torrego Egido (1999) em sua
pesquisa, podemos interpretar a Cancion de Autor, como a expressao de um movimento,
que além de uma intencionalidade cultural trouxe uma intencionalidade educativa
impulsionada pelas questdes politicas. Além disso, assim como a situacdo politica e
cultural, a questdo social de seu tempo também determinou as formas e os conteidos
desse movimento. Semelhante ao momento turbulento vivido no Brasil, na ditadura

espanhola vemos similares formas de controle social. Os cantautores?® tiveram os

%8 Os chamados cantautores sdo aqueles que além de fazer a composicdo das letras também as cantam.
Participam do processo completo da produgéo das cangdes.
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mesmos problemas com a Censura enfrentados pelos compositores do Brasil. Podemos
citar como exemplo a autocensura, decisdo tomada pelos autores em raz&o dos inUmeros
cortes e mudancas em suas obras. Outro aspecto é que também optaram pelo uso da
linguagem simbdlica/metafdrica cheia de riqueza e de grande ajuda para a veiculacao
das mesmas.

Torrego Egido (1999) traz dois fatores negativos com relacdo ao
desenvolvimento da Cancion de Autor. Em primeiro lugar, podemos assinalar a falta de
difusdo e do apoio dos meios de comunicacdo, devido a Censura, ao poder politico e
consequentemente da manipulacdo ideoldgica vinda desses mesmos setores, ou ainda
pelo interesse comercial que ndo deixava de estar atrelado a essas premissas. O outro
fator esta relacionado a qualificacdo dessa cancdo politica recair sobre um género
musical, como se 0s compositores fossem necessarios apenas em determinados
contextos sociais e politicos, responsaveis pela auséncia de liberdade. Quer dizer, passa-
se a ignorar o0 amplo significado da Cancién de Autor.

A discussdo desenvolvida por Torrego Egido (1999) acerca da educacéo
esclarece que se formos reduzir a educacdo ao tempo, estaremos restringindo a
educacdo apenas a educacdo formal, negando a evidéncia de que 0s seres humanos
aprendem em um processo permanente que envolve desde seu nascimento até sua
morte.

Ja dissemos neste trabalho que, em geral, a educacdo informal ndo tem carater
explicitamente intencional. No entanto, em algumas ocasifes existe sim uma
intencionalidade, mesmo que ndo seja aparente. De acordo com o autor, essa € uma das
ocasides, e 0 que podemos afirmar é que ndo é uma intencionalidade programada, visto
gue ndo ha objetivos educacionais explicitos ou claramente definidos. Os compositores
demonstram isso nas proprias cangbes, ndo apenas com elas, mas também por suas
préprias condutas. Se observarmos os fas atualmente, uma das principais caracteristicas
que os aproximam de seus idolos é o fato de se identificarem com as cancbes assim
como com as ideias defendidas por eles. Entdo, a maneira como eles se portam tende a
refletir na forma de pensar dos sujeitos que os admiram e seguem seus trabalhos.

Para Torrego Egido (1999), o cantor pode ser uma fonte de informagéo, visto
que traz questdes a tona referentes a politica, a historia e a cultura. Para além dessa
assertiva, pode servir também “[...] como incitador a explorar aspectos de la realidade:
otras tendéncias musicales, otras expresiones artisticas, ciertos aspectos de la realidade
social, politica o histérica de nuestro pais” (TORREGO EGIDO, 1999, p.62). Pode-se
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notar ainda que esse processo acontece em consonancia com outras a¢des sociais. Além
disso, enquanto cantam, divertem as pessoas, se comprometem com a politica, exercem
sua funcéo profissional e dessa forma educam. Ndao se trata de um processo isolado, essa
educacdo acaba se articulando a outros aspectos da vida. Para o autor, esses
compositores sao diferentes daqueles populares, vistos como estrelas e despreocupados
com o0 momento historico.

O autor reitera que esses musicos tém uma fungdo social e se percebem enquanto
sujeitos, diferente dos que se preocupam apenas com a vendagem de discos e com a
popularidade dentro das condi¢fes mercadologicas. Os musicos em questdo acreditavam
no poder de influéncia das cangfes, assim como no despertar da consciéncia do povo.
Mesmo que fagamos esta leitura baseada da Cancidon de Autor do movimento da
Espanha, essas mesmas caracteristicas e preocupacdes sdo semelhantes as de parte dos
musicos brasileiros, tendo em vista que a Censura ndo poupou trabalho para inviabilizar
as composicOes de diferentes compositores. Afinal, estamos falando da expressividade
da cangdo como um todo.

Nesse sentido, outra caracteristica pertinente e que nos faz retomar a discussao
anterior ¢ o fato dos compositores e muasicos possuirem um anseio de chegar aos
ouvintes de forma clara, sem distor¢es nas letras. No entanto, as condigcdes a que
estavam sujeitos no momento ndo eram propicias, o que resultou uma linguagem
ambigua, estimulando o ouvinte a assimilar uma série de simbolos e imagens, com a
intencdo de torna-lo ativo e consciente. Essa pode ser considerada uma das condi¢cdes
para que ocorra um processo de aprendizagem, tendo em vista que o ouvinte pode
buscar compreender 0 que de fato a cancdo quer dizer. Por outro lado, a exigéncia de
um conhecimento anterior sobre estes temas, entdo metaforizados, também pode ter
prejudicado a leitura critica destas cangdes por parcelas significativas da sociedade.

Quanto a potencialidade da canc¢do, Torrego Egido (1999) afirma que uma de
suas caracteristicas € que como agente educativa informal, ela apresenta uma énfase na
tomada de consciéncia quanto a realidade social que os sujeitos estdo vivendo. Essa
mudanca tem grande importancia, porque ha um movimento midiatico muito expressivo
que ndo se preocupa em evidenciar as verdadeiras relacbes de poder presentes na
sociedade.

Mesmo que algumas cang¢des exijam uma escuta mais apurada, 0 ouvinte ao se
interessar por uma cangdo pode compartilhar esse sentimento com outros ouvintes,

fazendo assim com que a dimensdo da cangédo néo se restrinja a um alcance individual,
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mas coletivo. Essa caracteristica é extremamente positiva, pois nos permite perceber o
grande alcance do radio. Ademais, mesmo nos dias de hoje, o compartilhamento de
cangdes € muito comum, levando diferentes ouvintes a se aproximarem conforme seus
respectivos gostos musicais. Ha frequentemente a criacdo de espécies de redes de
ouvintes, se no passado o intercambio se dava por discos e fitas cassetes, na atualidade
circulam os MP3s e links de videos de discos e coletdneas pelas redes sociais e
aplicativos informaticos.

Ainda segundo Torrego Egido (1999), outra caracteristica relacionada a
potencialidade da cancdo € o fato dela negar um estado de passividade. Para isso,
levamos em consideracdo que uma das vantagens da musica € a possibilidade da tomada
de consciéncia sobre 0 que ocorre na sociedade. Por esse motivo o autor afirma que a
cancdo busca a criacdo de um homem novo, com maiores possibilidades de atingir
objetivos em prol de uma vida mais digna e significativa.

Para tanto, podemos utilizar a discussdo tecida por Moraes (2000) sobre a
historia e a musica. De acordo com o autor, a can¢do é uma expressdo artistica com
forte carater comunicativo, principalmente quando alcancada ampla dimenséao social. O
uso da cancdo e da masica popular poderia ser uma ferramenta para compreender a
realidade das culturas populares e a histdria desses setores que ndo ganham tanta
atencdo.

Moraes (2000) demonstra grande preocupa¢do com a musica engquanto objeto
de conhecimento. Segundo ele, “trata-se de objetos reais, porém invisiveis e
impalpaveis, carregados de caracteristicas subjetivas, e é assim que proporcionam as
mais variadas relagdes simbolicas entre eles e as sociedades” (p.210). Deste modo, o
autor afirma que a musica estad ligada a histdria. Essas condi¢bes nos remetem as
diferentes realidades, pois atingem seus receptores de forma singular, produzindo
processos educativos e significativos. O autor chama a atencdo para a can¢ao e a muasica
como documentos histéricos, pois mesmo que possam ser consideradas fontes
subjetivas, ndo quer dizer que sejam insignificantes ou imprecisas. Muitas sdo as

pesquisas que tém se debrucado sobre essas fontes?®. Faz parte do trabalho do

®Vale ressaltar, que a cangdo enquanto fonte histérica também pode ser utilizada como
metodologia no ensino de Histdria nas escolas regulares. Alguns pesquisadores que se detém
sobre essa tematica: HERMETO, Miriam. Canc&o Popular brasileira e o ensino de historia: palavras
sons e tantos sentimentos. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2012; BITTENCOURT, Circe Maria
Fernandes. Ensino de historia: fundamentos e métodos. Sdo Paulo: Cortez, 2004. p. 378-383; FIUZA,
Alexandre, F. Reflexdes sobre o trabalho com a cancéo na sala de aula. In: Luis Fernando Cerri. (Org.).
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pesquisador estar atento aos significados da can¢do como documento, visto que se trata
de um material repleto de polissemia.

Pensar a masica requer atencdo. Traduzir o que ela é ndo é tarefa facil. No
entanto, para além de pensar o que seja propriamente a musica, € interessante pensar o

que faz parte dela. Para tanto, Moraes (2000) afirma que a musica:

[...] pode ser compreendida como parte constitutiva de uma trama
repleta de contradicGes e tensGes em que 0s sujeitos sociais, com suas
relacBes e praticas coletivas e individuais e por meio dos sons, vdo
(re)construir partes da realidade social e cultural (p.212).

Pensando ainda a cancdo como forma de educacéo, é importante lembrar que a
censura nesse contexto esteve atrelada aos debates das politicas educativas. Dessa
forma, o controle exercido pela censura possuia varias motivacfes. Porém no discurso
censorio é possivel perceber certa preocupagao com um pretenso bom gosto cultural da
populacéo.

Segundo Heredia (2015), no imaginario dos censores, havia uma preocupacéo
em combater o carater deseducativo das cancBes. Para ela, uma das principais
caracteristicas da censura a cancao foi a pluralidade do que deveria ou ndo ser
censurado em uma obra. Nesse sentido, as preocupacdes estariam relacionadas “tanto a
vigilancia e coercéo dos instrumentos da oposicao ao regime gquanto a suposta defesa da
sociedade e da cultura nacional” (HEREDIA, 2015, p.140). Com relacéo a linguagem,
por exemplo, a autora afirma que enquanto os vetos as questdes gramaticais ressaltavam
a preocupacdo com a educacdo do povo, a estética por sua vez estava vinculada a defesa
do que os técnicos de censura julgavam ser de “boa cultura”.

Outra forma de preocupagdo com a “linguagem deseducativa” pode ser
observada nos pareceres das letras de Adoniran Barbosa. Tiro ao Alvaro, por exemplo,
submetida a Censura no ano de 1974, chamou a atencdo dos censores, que, por sua vez,
expressaram uma preocupacao com o uso de palavras coloquiais que eram utilizadas
pelas camadas populares, como as palavras “tauba”, “revorve” ¢ “artomove”. Interpreta-
se a falta de consideracdo com a licenca poética, mesmo quando ela ndo tem um vies
subversivo. Segundo o parecer do censor, 0 motivo do veto é de que a falta de gosto do
autor impede a liberacdo da letra, demonstrando assim a valorizagdo da norma padrao.

Ainda, segundo o parecer: “Recomendamos pela LIBERACAO da letra ‘Tiro ao

Ensino de Histdrias e Educacdo: Olhares em Convergéncia. Ponta Grossa: Editora UEPG, p. 65-78,
2007.
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Alvaro’, desde que corrigidas as palavras ‘tauba’ (para TABUA), ‘artomove’ (para
AUTOMOVEL) E ‘revorve’ (para REVOLVER)"®,

Ainda no que concerne a cangdo como processo educativo, podemos analisar a
forma como o governo utilizou dessa artimanha a seu favor. Segundo Fico (1997) o
otimismo, tema de sua pesquisa, esta enraizado em nossa sociedade e com a ditadura ele
vai se ressignificando. Para o autor, os meios de comunica¢do de massa influenciaram
esse processo, tendo em vista que a propaganda foi de extrema importancia para
ressaltar o Brasil como um pais promissor. Fico (1997) ressalta ainda que a Assessoria
Especial de RelacBes Publicas (Aerp) teve suas atividades realizadas em nome de
campanhas comunitérias, sobre salde, higiene, além é claro, da preocupacdo com a
formagao nacional. O autor declara ainda, que “[...] a propaganda governamental
pretendia se passar por inofensiva, de utilidade publica, o instrumento criador de uma
atmosfera de paz, de concordia, algo que soava enigmatico vindo de um regime
autoritario” (FICO, 1997, p.98).

Fico (1997, p.122) reitera que as ideias relacionadas a transformagdo do pais
estariam voltadas aos militares como inauguradores de um novo tempo. Dessa forma,
uma das ideias relacionadas ao convencimento teria no campo da educagdo sua chance
de chamar atencdo. O autor traz como exemplo uma propaganda de Natal, onde no filme
veiculado mostra uma menina colhendo flores no jardim de sua casa, juntamente com
seu irmao que leva seu cachorro junto a familia, de classe média, onde preparam um
churrasco, “[...] o fundo musical, excessivamente sentimentalizado, envolve a cena”
(FICO, 1997, p.123) e junto ao curto filme temos a letra da cangéo, destacada pelo

autor:

A raiz da felicidade estd no coracdo e 0 gesto da amizade é que faz
nascer a flor. A forca da unido é que faz mudar o mundo. O amor
[inaudivel] liga o nosso coragdo. Vem, vem, vem, vem comigo, a luz
do futuro acaba de nascer, nosso peito irradia um sorriso de esperanca,
nova era se inicia sorrindo feito crianga.

Segundo apontamentos do autor, € possivel perceber a cangdo como forma de
anunciagdo de um novo tempo inaugurado pelos militares. “Tempo novo em que certos
valores e certas conquistas materiais estavam para ser obtidos: a convivéncia pacifica e
feliz do ndcleo familiar, a fartura material dos que podem fazer um churrasco no

quintal, dos que possuem a casa propria [...]” (FICO, 1997, p.123). E perceptivel ainda,

®rundo DCDP/Brasilia. Parecer n° 13849/74 datado de 22/03/1974.
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que essas promessas contidas nos discursos militares ndo se faziam de modo direto, mas
sim de maneira figurada, era uma “[...] tentativa de fazer propaganda politica sem
transparecer explicitamente tal coisa” (FICO, 1997, p.123).

No decorrer de sua pesquisa, Fico (1997) vai analisando as propagandas
politicas veiculadas pelo governo e chama atencdo para um determinado momento, onde
pontua que o governo promovia o desenvolvimento econdmico, mas que a0 mesmo
tempo se preocupava com o fato do povo precisar ser educado, e isso esta relacionado
ndo apenas a formacdo, mas também ao comportamento. Outro caso citado pelo autor

foi a valorizacédo do espaco rural:

A cordial roda de velhos conhecidos que conversavam na rua; 0
pequeno comerciante e sua lojinha; a pratica do cumprimento gentil; a
igreja, o padre de batina e 0 sino; a praga; o coreto; a carroga, 0S
cavalos e o0s bois; as casas acolhedoras, as mocgas nas janelas. Tudo
sempre tendo ao fundo musicas singelas, delicadas, sons de flautas
e passaros — atmosfera em que o telespectador quase podia sentir o
cheiro de alguma comida sendo preparada num fogdo a lenha (FICO,
1997, p.139) [grifos nossos]

De acordo com essa assertiva, observamos que a musica também era utilizada de
forma suave para expressar o que ja afirmamos que ela também representava: a
calmaria, a tranquilidade e até mesmo sentimentos de nostalgia. E passivel de analise
também, a série de sentimentos explorados pelos propagandistas, pois partindo do
otimismo, que Fico chama atencdo, podemos observar a forma como o governo buscou
para explorar cada ponto relacionado a vida da populacdo, como método para
intensificar a campanha de convencimento.

Nesse sentido, prezava-se pelo sentimento de exaltagdo nacional. Para Fico
(1997) isso incluia ainda uma visdo de cultura que contemplava esse enaltecimento,
“[...] tal como mostravam os filmes sobre museus, cidades historicas, artesanatos,
folclore e bandas — que se caracterizavam pelos slogans ‘musica ¢é cultura’, ‘folclore é
cultura’, ‘cidade historica € cultura’”. (p.139).

Quanto ao enaltecimento, no campo da cancdo também foram marcantes duas
cancdes dos artistas Dom e Ravel, que os fizeram serem reprovados por setores mais
progressistas da sociedade. A primeira delas Vocé também é responsavel havia sido
gravada em 1969. No entanto, com a propaganda otimista proposta pelo governo, a
cancdo acabou sendo utilizada como propaganda do Movimento Brasileiro de

Alfabetizacdo (Mobral), que como programa do governo buscou reduzir o indice de
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analfabetismo do pais, afinal, havia uma suposta preocupacéo com a formacao do povo
brasileiro. Por outro lado, o Mobral se opunha aos movimentos de educacdo popular
esvaziando o conteldo politico de cunho mais critico presente nestas diferentes
experiéncias desenvolvidas no periodo pré-Golpe de 1964. E possivel perceber com a

letra a forma como foi utilizada em prol dos ideais do governo. Segue a letra:

Eu venho de campos, suburbios e vilas/ Sonhando e cantando,
chorando nas filas/ Seguindo a corrente sem participar/ Me falta a
semente do ler e contar/ Eu sou brasileiro, anseio um lugar/ Suplico
gue parem, pra ouvir meu cantar/ Vocé também é responsavel/ Entéo
em ensine a escrever/ Eu tenho a minha méo domavel/ Eu sinto a sede
do saber/ Eu venho de campos, tdo ricos tdo lindos/ Cantando e
chamando, sdo todos bem vindos/ A nacdo merece maior dimensao/
Marchamos pra luta de lapis na mdo/ Eu sou brasileiro, anseio um
lugar/ Suplico que parem, pré ouvir meu cantar.

Naquele momento, principalmente apds o Al-5, a maioria dos compositores
compunha suas cang¢des tecendo criticas ao governo, tendo em vista que se sentiam em
compromisso com o publico e consequentemente com os ideais engajados. Porém,
embora a letra da dupla tenha causado desconforto a esses compositores, o fato ndo se
repetiu pela recep¢cdo do pablico em geral. Curiosamente, Fiuza, em suas pesquisas
localizou um parecer referente a censura de espetaculos durante a ditadura salazarista
portuguesa, o qual proibia a cancdo por seu conteido “subversivo”. De acordo com as
transcricfes do autor, o parecer informa que a decisdo foi de “reprovar 0 poema

intitulado Vocé é Responsavel”.

Ou seja, os censores da ditadura portuguesa
interpretaram a letra da cangdo como subversiva e esquerdista. E interessante pensar
nesse sentido sobre o contexto da recepcdo e na forma como a dupla Dom e Ravel ficou
rotulada no campo nacional, a0 menos sob o olhar dos compositores criticos ao
governo.

Além disso, no inicio dos anos 1970, a dupla Dom e Ravel acentuaria a aversao
dos opositores do governo com a cancdo Eu te amo meu Brasil, composta por Dome
lancada pelo grupo Os Incriveis. A letra foi popularmente conhecida como hino da
ditadura e marcada por seu carater ufanista. Aradjo (2002) afirma que a composi¢éo de

Dom ficou engavetada por quase um ano até ser gravada pelo grupo. Segundo o autor:

3lprocesso numero 7, caixa 255, Servico Nacional de Informagdo — IGAC, Torre do Tombo — Lisboa —
Portugal. Datado de agosto de 1971.
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[...] ainda em meio a euforia coletiva pela conquista da Copa do
Mundo do México, a marcha, em estilo de fanfarra juvenil, encontrou
um terreno fértil para se transformar num dos grandes sucessos
daquele ano e, a0 mesmo tempo, tornar-se uma das mdsicas mais
rejeitadas por aqueles que faziam oposicdo ao regime militar
(ARAUJO, 2002, p.214).

Fato é que esse debate desperta varias discussfes entre pesquisadores da area,
dessa forma, queremos chamar atencdo para a estratégia do governo em ter se utilizado
das cancGes a favor do seu governo militar. Araujo (2002) também chamou atencédo para
essa questdo, pontuando que apenas Eu te amo meu Brasil foi impressa nos livros de
Educacao Moral e Civica. Para o autor outras composic¢tes da dupla ndo se adequaram a
imagem que 0 governo gostaria de veicular. Embora rechacados pelos compositores no
campo musical, Araujo ressalta o testemunho de Ravel:

No6s sempre estivemos nos apresentando em locais onde a maioria dos
artistas ndo queria ir. Nenhum artista da MPB ia se apresentar em
Capual, Vilhena, Ji-parand, Pimenta Bueno, Rolim de Moura,
Presidente Médici; é incrivel, mas nds vimos nascer esses municipios
todos. InUmeras vezes a gente cantou para aqueles trabalhadores que
estavam construindo a Transamazonica. E era um risco muito grande
para um artista fazer um show ali. Mas n6s faziamos 0s nossos shows
assim, cantando embaixo de galpbes, em fazendas, levando mordidas
de mosquito, ficando atolado na estrada, vendo a miséria do povo,
aquele povo simples que adorava musica. Num abraco que vocé dava
numa pessoa daquela vocé via as lagrimas correrem de emogéo; eles
achavam que era impossivel cumprimentar um artista que eles tinham
visto numa telinha de televisdo ou que escutavam no radio e no disco.
Assim a gente foi tendo contato com o trabalhador rural. E dava pra
perceber que o patrdo tinha um discurso e o trabalhador tinha outro.
[...] E isso serviu de tema pra desenvolver a musica, que foi feita nesse
periodo de observacgdo dessas coisas todas (2002, p.95).

Esse testemunho levanta varias questfes no que diz respeito ao compromisso dos
compositores com o0s setores populares. Afinal, essa relacdo com o publico nem sempre
é de conhecimento de todos e pelas composicdes polémicas pode-se ter uma visdo
estigmatizada dos artistas. A cancdo Animais Irracionais, por exemplo, de 1974 teve um
efeito extremamente contrario as ideias do governo. A letra ressaltando as injusticas
sociais e as diferencas entre classes trouxeram como forma de denincia o abismo na
relacdo entre “grandes” e “pequenos”. Em entrevista ao site Censura Musical*’Ravel

afirmou que a dupla foi duramente criticada, esse foi um dos motivos para terem

%2 Atualmente indisponivel para acesso.
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lancado Animais Irracionais, musica proibida, composta com o objetivo de deixarem de
ser chamados de alinhados ao governo.

Nesse sentido, em ambos 0s casos, primeiro como propaganda da Aerp/ARP, e
segundo, como composi¢cdo de musicos conhecidos, o governo soube jogar de acordo
com seus interesses. Essa relacdo também pode ser debatida pensando que os militares
tinham consciéncia do alcance das cancdes e a forma como ela atingia o publico. Dessa
forma, fica compreensivel o carater dual das cangdes, mesmo que tenha se destacado
como arte engajada. Cabe ressaltar, que tanto os musicos percebiam seu suposto poder
de persuasdo, como também o Estado ao tentar controlar a veiculacdo das cancfes. No
limite, masico e Estado reconheciam este viés educativo inerente ao discurso musical e

a propria representacao politica protagonizada pelos compositores.

2.2.2 A manifestacao de processos educativos pelos compositores

E possivel vislumbrar a intencionalidade educativa através de elementos
presentes nas cancdes. Segundo Torrego Egido (1999), a musica esta presente em todas
as sociedades humanas e para além de propiciar uma sensacdo agradavel, a cancdo tem
um forte poder comunicativo. Ademais, ela esta ligada aos sentimentos dos sujeitos. “Es
una especie de intimidad (la de su creador) que se abre y revela revestida de formas
simbolicas (los sonidos) y que se dirige a nosotros reclamando nuestra atencion, nuestra
libre y creativa participacion, nuestra respuesta” (LUCINI, 1980 apud TORREGO
EGIDO, 1999, p.75).

Levando em consideracdo que a cancdo vai se tornando uma manifestacédo
artistica mais acessivel e de longo alcance a populacdo, podemos destacar algumas
caracteristicas®® que contribuem para que essa intencionalidade se concretize. A
primeira caracteristica relatada por Torrego Egido (1999), diz respeito a sua
expressividade, pois as musicas e, assim, as cangdes, envolvem uma série de
sentimentos e ideias que constituem um valor significativo ao que esta sendo veiculado.
Em segundo, temos a sua permanéncia, ou seja, o fato de termos a can¢do gravada nos

permite escuta-la mais de uma vez, o que acaba contribuindo para sua influéncia, mas

%3 Ressaltamos, no entanto, que embora essas caracteristicas estejam expressas e discutidas na pesquisa de
Torrego Egido o qual nos apropriaremos para essa andlise, elas foram elaboradas por Alejandro
Sanvicensno livro Condicionamientos sociopoliticos de la educacion (1985).
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outro lado dessa permanéncia é a da memaoria em nossa imaginacgdo, e essa memoria
acaba por fazer parte da “personalidade cultural y sentimental”. Além da questdo
coletiva, o autor chama atengdo para o significado pessoal que a cancdo pode
representar para uma pessoa.

Com a terceira caracteristica percebemos que as cancfes em sua potencialidade
estdo ligadas a difusdo, porque tendem a ser acessiveis a um publico heterogéneo,
formado por diversos setores da sociedade. Em relagdo aos meios de comunicagdo
podemos observar essa relacdo de forma ainda mais clara, tendo em vista que a cancao
vai sendo difundida através deles. Por Gltimo, em convergéncia com essa caracteristica,
podemos citar a velocidade. Segundo o autor, as cangdes podem ser utilizadas em varios
lugares e circunstancias. Além do mais, podemos articular a velocidade do alcance com
a capacidade de adaptacdo com o0s acontecimentos e as mudancas ocorridas na
sociedade. Compreendemos essa agilidade como uma forma de dar visibilidade aos
acontecimentos historicos.

Para Torrego Egido (2005), os compositores também sdo educadores, pois com
suas obras contribuem para que as pessoas tenham, além de uma visdo mais clara da
realidade social que as rodeia, uma formacdo ética. O autor ressalta ainda que 0s
compositores tém uma funcdo social e cultural, isso porque as cangfes tendem a ser
eficazes em comunicar aquilo que querem transmitir, mesmo que iSsO possa Ser

contraditério, como no emprego de metaforas. Para o autor, a linguagem metaforica:

[...] se realiza sin afirmar nada, sino que estareadel destinatério
descubrirlo. Esta operacién hace posible el inicio de un aprendizaje,
mediante el descubrimiento y asimilacion del proceso de
transformacion conceptual que tiene lugar en el juego metaférico
(TORREGO EGICO, 2005, p.234).
Sendo assim, a partir do trabalho e da conduta exercida pelos artistas, € notoria a
forma como eles se aproximam do publico e como demonstram se preocupar com a
interpretacdo dos ouvintes. Esse fator faz com que muitas vezes algum grupo ou um
determinado compositor se tornem referéncias principalmente aos grupos juvenis, que

véem na musica um refagio ou uma forma de se desligar dos conflitos.
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3. A CENSURA E A SEMANTICA DA CANCAO

No inicio desta pesquisa, nos ocupamos em tragar um panorama que
evidenciasse a forma como a cangéo sofreu a interferéncia da Censura por meio de suas
acOes e como pdde impossibilitar a liberdade de expressdo na ditadura civil-militar. O
discurso enraizado e reproduzido pelos militares e consequentemente pelos censores
como parte de uma cultura censoria, permitiu, possivelmente, que parte da populagéo
enxergasse 0s métodos utilizados pelos censores como necessarios ao desenvolvimento
nacional. Sendo assim, nosso intuito nessa terceira parte da dissertacdo é destacar, por
meio de alguns dos documentos do acervo da DCDP de Brasilia, a forma como essa
Censura articulada ao discurso militar negou a autonomia artistica de varios
compositores, atores, cineastas, escritores e demais envolvidos com as atividades

culturais e como ela se preocupou com os significados da cancéo.

3.1 A cangéo sob o olhar da Censura e da represséo

Acreditamos que para desenvolver essa defesa é necessario pensar a forma como
a cancao era vista sob a perspectiva dos servigos de vigilancia. Conforme Napolitano
(2004), o campo da vigilancia abarcava entidades civis, espagos de sociabilidade e
cultural, atuacdo publica de personalidade criticas, todo o tecido social e também os
espacos publicos. O sistema de vigilancia era uma atividade presente em varias
atividades cotidianas. Dessa forma, afirma que a ditadura buscou vigiar e controlar esses
espacgos apoiados na ideia de garantir a “paz social”. Defende ainda que houve uma
obsessdo pela vigilancia para prevenir aces consideradas subversivas. A¢des essas que

constavam nos manuais da DSN, também chamadas de “propaganda subversiva”.

Os milhares de agentes envolvidos, funcionarios publicos ou delatores
cooptados, eram regidos por essa ldgica e, ao incorpora-la, acabavam
produzindo um fendmeno que é tipico de regimes autoritarios e
totalitarios: mais importante do que a producdo da informacgdo em si,
era a producdo da suspeita. Dentro dessa logica de “producdo da
suspeita” produzida pelos informantes, a “comunidade de
informagdes” ndo apenas alertava o governo e os servigos de repressao
direta para situagdes concretas de contestacdo ao regime, mas, através
da sua intermindvel escritura, elaborava perfis, potencializava
situacOes, criava conspiracdes que, independentemente de qualquer
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coeréncia ou plausibilidade, acabavam por justificar a propria
existéncia desses servigos. Mobilizava um conjunto de estratégias
discursivas e técnicas de registro [...] para criar uma representacao do
inimigo interno que poderia estar oculto no territorio da politica, e,
principalmente, da cultura. (NAPOLITANO, 2004, p.104)

Fiuza (2006), ao abordar as comunidades de informagdes e os efeitos discursivos
do material produzido por estes 6rgdos, entende que ndo se tratava de estruturas de
cunho totalitario, como na Alemanha de Hitler ou na Italia de Mussolini, e valendo-se
de outro historiador, destaca:

Tais informacdes ndo se constituiam em um amontoado caotico de
folhas dispersas abordando temas fragmentados, por vezes de maneira
ridicula e sempre mobilizando um certo jargdo. Configuravam, isto sim,
uma rede intertextual produtora de eficazes efeitos de sentido e de
convicgdo [...] uma das formas do agir da comunidade de seguranca e
de informages foi o estabelecimento dessa relagdo entre ela prdpria,
que “executava”, e os demais militares, que a admitiam, baseada na
forca de elocugdo de um tal discurso — que assim vivificava, recriava-se
continuamente e sustentava acdes. (FICO, 2001, p.21 apud FIUZA,
2006, p. 188)

Além de se monopolizar o discurso, nossa visdo sobre os discursos produzidos e

reproduzidos nesse periodo encontra respaldo na ideia de que:

Los objetivos de la censura asi como de la represion no son
Unicamente los de frenar los discursos y practicas contrarias al status
quo o a las politicas de la dictadura, pero igualmente producir nuevos
efectos directos e indirectos. En el caso de la represion generar el
miedo y aplacar las luchas contra el régimen y en el caso de la censura
producir también la autocensura, la introyeccién del censor en el autor
y de las normas censorias en los distintos productores del campo de la
cultura, de la informacién y del conocimiento, teniendo como punto
extremo de esta cadena de control a la poblacion. El resultado del
control cultural seguramente no atingia uniformemente las personas,
pero también actu6 como un modo de educacién informal en paralelo
al fuerte desarrollo de la industria cultural de las décadas de 1960 y
1970. Asi, conocer la censura es también poner en relieve la
formacidn deliberada que posiblemente atingi6 las personas en mayor
o menor grado. (FIUZA, 2014, p.122)

Dessa forma, o0s agentes das acdes censorias e 0s responsaveis pela manutencédo
da DCDP produziram um discurso de seguranga nacional, um afunilamento da
veiculacdo das obras dos compositores que desejavam transmitir mensagens criticas ao
publico e uma coercdo sobre a liberdade de expressdo dos artistas. As acles censorias

em qualquer forma de manifestacdo eram pensadas e previstas, todas objetivavam a
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protecdo a seguranca nacional, mesmo que para essa garantia fosse necessario criar um
discurso baseado em uma ideologia carregada de normas e valores.

A cultura foi fortemente vigiada pelos servicos de informacgédo. Nas palavras de
Napolitano (2004), a cultura era um setor onde “comunistas” e “subversivos” poderiam
estar infiltrados. Salienta ainda, que as fontes nos permitem ter uma ideia tanto das
estratégias empregadas como das representacdes simbdlicas que orientavam os agentes
da represséo. Para 0 autor havia uma série de acusagdes presentes nessas fontes, seriam

elas:

a) participacdo em eventos patrocinados pelo movimento estudantil; b)
participacdo em eventos ligados a campanhas ou entidades da
oposicdo civil; c) participacdo no “movimento da MPB” e nos
“festivais dos anos 60”; d) conteudo das obras e declaragdes dos
artistas a imprensa (cujas matérias eram anexadas aos informes,
relatérios e prontuarios, como provas de acusacao); e) ligacdo direta
com algum “subversivo” notoriamente qualificado como tal pela
“comunidade de informagodes”™ [...] f) citagdo do nome do artista em
algum depoimento ou interrogatério de presos politicos (bastava o
depoente dizer que gostava do cantor ou que suas masicas eram
ouvidas nos “aparelhos” clandestinos). (NAPOLITANO, 2004, p.
105)

Napolitano (2004) afirma que, no caso musical, artistas e compositores também
podiam fazer parte da lista de suspeitos dos servicos de vigilancia. O contetdo das
letras, a forma como se apresentavam e consequentemente as opinides que defendiam
poderiam prejudicar a sua imagem perante a Censura. Segundo ele, no inicio do golpe
civil-militar a atencéo se voltou aos festivais da cancdo, ja na década seguinte esse foco
vai abrangendo os setores universitarios, principalmente quanto a sua relagdo com o
movimento estudantil, e, por conseguinte, atrelou-se a Campanha da Anistia e a eventos
do Movimento Operario. A vigilancia em si estava presente em eventos e locais ja
ligados a artistas e de pessoas vinculadas a politica ou a partidos, “[...] qualquer atitude
poderia ser qualificada como subversiva, fosse ela de ordem politico-ideoldgica ou
comportamental.” (NAPOLITANO, 2004, p.109).

Nesta discussdo acerca dos servicos de vigilancia, Marionilde Magalhaes (1997)
que alem de chamar atencdo para o fendbmeno da tortura, que foi capaz de eliminar
varios lideres da resisténcia e opositores, também aborda a vigilancia e o controle sobre
a sociedade. Essa pratica foi denominada de comunidade de informacgdo. A comunidade
de informacdo é considerada uma pratica preventiva contra qualquer suspeita

“potencialmente perturbadora da ordem” (MAGALHAES, 1997, p. 203). O Sistema
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Nacional de Informacdo (SNI) foi criado no inicio de 1964 e subordinava todos os
Orgdos repressivos. Para a integracdo de suas acbes foi criado o Destacamento de
OperagOes de Informacdo — Centro de OperacOes de Defesa Interna (DOI-CODI),
instituicdo oficializada em 1970 e equipada com recursos financeiros e tecnoldgicos,
extremamente planejada pela logica militar. A selecdo do pessoal era feita de forma
cuidadosa. Estavam presentes dentro dessa hierarquia: o presidente da Republica, o
CSN e a equipe executiva do SNI. Havia analistas de informagdes, interrogadores,
captores (policiais que prendiam suspeitos), informantes, um pessoal encarregado do
trabalho administrativo e o pessoal da carceragem.

Fato é que a partir de 1968, conforme Magalhées (1997), os militares assumiram
uma postura mais profissional. Segundo a autora, a tortura vai sendo ocultada em favor
da infiltracdo por dois motivos: primeiro, por prejudicar a imagem do governo, e
segundo, pelo fato de varios suspeitos ja terem conhecimento de como driblar os
interrogadores. No caso da infiltracdo, considerada pratica sigilosa, percebemos que ela
poderia ser desenvolvida por profissionais ou até mesmo amadores que se

identificassem com o regime militar. Nesse sentido:

Todos eram convidados a participar da Comunidade de Informacdes,
suspeitando de tudo e de todos que 0s cercassem, como gue movidos
por um sentimento de ameaca permanente. Como um interrogador que
tem diante de si um espelho falso que Ihe permite ver sem ser visto, as
atividades do informante devem ser invisiveis para a sociedade, tanto
quanto os poderes oficiais, que lhe garantem o anonimato. SO assim
ele pode exercer um poder efetivamente produtivo: o de orientar o
governo & agdo. Pois 0 inimigo jamais descansa, estd sempre ali e
acold, mudando de tética, aliciando pessoas, incitando a desordem.
(MAGALHAES, 1997, p. 217)

E dessa forma que os informantes vdo suspeitando de tudo e de todos, o que
inclui as manifestagdes artisticas. Magalhdes (1997) ressalta que as suspeitas envolviam
0s estudantes em passeatas, brincadeiras aparentemente inocentes como o trote dos
calouros na universidade, hospitais, que poderiam estar tratando opositores feridos,
livrarias, jornalistas, professores e o rock and roll. E interessante mencionar também
que as denuncias realizadas por amadores, contribuiam para que esses sujeitos se
sentissem Uteis a ponto de se tornarem colaboradores do regime. A principal questao e
que mais representava uma ameaga aos militares era o comunismo. No entanto,

Magalhdes chama atencdo para o fato de muitas pessoas confundirem as acdes e
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levantarem suspeitas pessoais a respeito de algumas pessoas que muitas vezes nao
chegavam a representar perigo algum.

Retomando a questdo musical, inlmeros movimentos musicais ou movimentos
politicos que se valiam da cancdo mais engajada, principalmente aqueles ligados aos
compositores da MPB, recebiam uma atencdo mais detida pelos 6rgéos de repressao e
de censura (FIUZA, 2006). Como atesta 0 mesmo pesquisador, durante um show de
Gonzaguinha, na Universidade Federal Fluminense (UFF), em 1975, foram coletadas
informacdes do evento por policiais a paisana. Num relatério de um dos chefes de setor,

Henrique de Sousa Guimaraes afirma:

Em relacdo ao espetaculo propriamente dito, ha que se ressalvar o
procedimento do cantor Luiz Gonzaga Jr., o qual por meio de
metaforas, ironicamente, durante todo o seu tempo, criticou a
Revolugdo de 31 de marco de 1964. Niter6i, 15 de outubro de 1975
(FIUZA, 2001, p. 126).

Os eventos organizados pelos diretorios dos estudantes também eram
frequentemente vigiados, assim como os festivais da cancdo, principalmente pelo fato
de terem a obrigatoriedade de enviar o pedido de autorizagdo a Censura. Como destaca

0 autor:

Os festivais vao trazer a tona expressivos compositores e intérpretes
como Chico Buarque, Edu Lobo, Gonzaguinha (1945-1981), Paulinho
da Viola, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Ivan Lins, Milton
Nascimento, Gal Costa, Elis Regina, Sidney Miller (1945-1980), Aldir
Blanc e Paulo César Pinheiro, entre outros. Alguns deles, além de
figurarem nas radios e nas TVs, também figurariam nas fichas
policiais do DOPS por comporem, ou cantarem, ‘“musicas
subversivas” que atentavam contra o governo militar. (FIUZA, 2001,
p.12).

Garcia (2008) também ressalta que para as comunidades de informacdes, a
Censura deveria ndo apenas estar atenta aos conteudos das obras enviadas como
também a movimentacdo dos proprios autores. Além de propagarem a ideia de que 0s
meios de comunicagdo serviriam para a expansao do Comunismo “[...] cuja estratégia
politica apostava na degeneracdo moral da sociedade como etapa da tomada de poder”
(GARCIA, 2008, p.241).

Segundo Napolitano (2004), no caso da producdo de informacgdes sobre os

sujeitos suspeitos, era comum o uso de estratégias textuais. Expressdes como “Consta”,
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“segundo anotagdes”, “¢ tido como comunista” sdo exemplos dessas estratégias. Ou
seja, inumeras informacg0es, as quais poderiam nem mesmo ser veridicas, eram anexas
aos documentos informativos com o objetivo de construir um suspeito intencional.
Além do mais, qualquer manifestacdo contraria aos ideais vigentes poderia ser
considerada sindénimo de “esquerdismo”, “comunismo”, “subversdo”, “atividades
clandestinas ou conspiratdrias”, “doutrina alienigena” etc. Por outro lado, Fiuza (2006),
ao analisar a documentacéo de varios arquivos dos Dops pelo pais, encontrou inimeras
fichas de musicos em que havia invengdes, mas também informacdes privilegiadas, que
apresentadas aos musicos por ele entrevistados, geravam surpresa pelo fato dos agentes
da policia politica conhecerem detalhes de situac6es realmente vividas.

Napolitano (2004) destaca ainda que a ldogica repressiva se baseava em fatos
banais mesclados as informacbes de delatores profissionais ou espontaneos,

possibilitando inimeras interpretacdes voltadas aos suspeitos.

Tendo em vista a logica persecutoria auto referenciada, a falta de
veracidade e plausibilidade de muitos informes, o excesso de
inferéncias sem argumentacao solida e de expressdes vagas (“‘consta
que...”), poderiamos dizer que os servigos de informagdo e repressdo,
acima de tudo, escreviam para si mesmos. Entretanto, numa época de
autoritarismo, o0 que poderia ser uma zelosa idiossincrasia policialesca
transformava-se em justificativa para acGes repressivas sistematicas e
violentas, devidamente acobertadas pelo Estado e pelos poderes
constituidos. Os artistas da MPB, alvos da producdo da suspeita,
surgem nesses documentos da repressdo como arautos de uma
conspiracdo revolucionaria que, na maioria das vezes, nascia e morria
nas reunibes boémias, nas conversas a portas fechadas, nos
espetdculos que mantinham a “boa palavra” em circulagdo. O que
talvez ndo fosse pouco em tempos de autoritarismo e siléncio.
(NAPOLITANO, 2004, p.124-125)

Em meio a esse contexto podemos afirmar que houve uma espécie de discurso
infundado, visto que muitas vezes ndo houve argumentos veridicos e concretos para as
acusacdes, mas que em contrapartida obteve uma aceitacdo por parte da populacédo
brasileira, que acreditou e reproduziu essa ameaca comunista vista em qualquer
atividade “suspeita”. Essa relagdo também pode ser identificada na existéncia de
pareceres censorios sobre as mesmas obras, pois as vezes uma obra era liberada em um
SCDP e vetada na DCDP.

Como lembra Berg (2002), nos pareceres censérios é possivel observar a

construcdo de um discurso, que se baseia na elite, em setores da Igreja, e que em razédo
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de pressoes ¢ aceito pelos militares. Isso fica claro ja que “[...] a presenga militar faz-se
nitida na forma pela qual se organizou a censura, como a rigida hierarquizacdo no
Servico de Censura, a padronizagdo do pensamento do censor, 0 tecnicismo e a
burocratizagcdo do processo censorio”. (BERG, 2002, p.157).

Se retomarmos Garcia (2008) pode-se destacar que no caso das proibicdes
teatrais os censores identificavam um movimento de natureza subversiva, as chamadas
“ideologias alienigenas”. Dessa forma, através do exercicio censorio foram destacando
pelo pensamento de esquerda vertentes do pensamento comunista, socialista e

anarquista:

Na producdo tedrica, os escritos de Karl Marx, Plekanov, Adolfo
Sanchez Vasquez e Josué de Castro. Na pratica politica, as atividades
de Lénin, Trotsky, Salvador Allende, Che Guevara, Ho Chi Minh,
Luiz Carlos Prestes, Carlos Marighella, Joaquim Cémara Ferreira e
Carlos Lamarca (GARCIA, 2008, p.272).

O que vamos percebendo € que a partir do real ou falso medo de uma possivel
infiltracdo comunista, todo ideal ou pensamento contrario aos ideais vigentes seria
inviabilizado, tanto no campo politico, como no moral. Dessa forma é que os temas ja
citados no capitulo anterior vdo comprometendo a imagem de um Brasil grande. Por
esse motivo, Garcia (2008) afirma: “[...] a comunidade de informagdo considerava as
transformacgdes de costumes parte de um plano de expansdo do comunismo que
utilizava a degradacdo dos costumes e decadéncia da sociedade como estratégia politica
de tomada de poder” (p.305).

3.2 O universo tematico das canc¢des censuradas

Na sequéncia, pensando sobre a preocupacdo da censura com o que as cangdes
poderiam ou nédo dizer, podemos citar um dos assuntos que degradaria 0s costumes da
sociedade. A can¢do Garoto de Aluguel, do compositor Zé Ramalho foi vetada no ano
de 1977. Segundo o parecer, 0s censores afirmavam que: “O autor enfoca de maneira

grosseira, o problema de um homossexual, tripudiado e explorado financeiramente por



94

um marginal”®*. Ao final indicam que o parecer foi baseado no Decreto n® 20.493/46,
como aporte legislativo.

Segundo Fiuza (2006), a homossexualidade era considerada um tabu e em 1977
0 tema ainda era muito visado. De acordo com ele, as justificativas empregadas se
baseavam no fato do Brasil, assim como Portugal, igualmente tema de sua pesquisa,
serem paises em que hé presenca de uma cultura conservadora atrelada a uma moral
militar. Além do mais, “Este bindmio, juntamente com outros preconceitos, inclusive de
ordem racial/étnica, provavelmente, construiu uma base para tais controles censorios e
para a repressao de outras esferas” (FIUZA, 2006, p. 106).

Berg (2002) em relacdo a homossexualidade também certifica:

Houve, como pudemos observar pela lista do DCDP referente ao sexo,
uma preocupagao por parte dos militares em cercar completamente as
possibilidades de se tocar no tema, enfocado como instinto basico, ou
“primitivista”, como diz o censor Montebello, coisa de “animais”, no
que o homem civilizado precisa ser “educado” e controlado por
intermédio de uma rigida censura. Além disso, parte-se do principio
de que ha um certo padrédo visto como aceitavel, como normal. Tudo o
gue foge desse padréo é desvio, é socialmente patolégico. (p.101)

Na composi¢ao de Z¢ Ramalho, temos os seguintes trechos: “Baby!/ D&-me seu
dinheiro/ Que eu quero viver [..]J/ Minha profissio/ E suja e vulgar/ Quero um
pagamento/ Para me deitar [...] Na boca vermelha/ De uma dama louca/ Pague meu
dinheiro/ E vista sua roupa”. Em uma entrevista a Cristiano Bastos, Z¢ Ramalho foi
questionado se a cancdo seria biografica, Zé Ramalho afirmou que ndo chegou a ser
“mich€” (pessoa que se prostitui), mas que ao chegar ao Rio de Janeiro, dormiu com
muitas mulheres, porque, nas palavras dele, “elas gostavam dos cantores nordestinos, do
jeitdo da gente, meio desengoncado. Era mais a inspiracdo da mdsica. Elas viam a
situacdo em que a gente estava.”>> Também faz mencdo as dificuldades encontradas ao
chegar no Rio de Janeiro, e por fim lembra: “Era o tempo dos militares [...]. Existiam
hippies e malucos, mas eles diziam ‘Esse pessoal deixa em paz porque nao ¢
subversivo’. “Nordestino sofredor’ — chamavam a gente assim”. E possivel vislumbrar
ainda o preconceito inerente ao discurso militar referente aos povos vindos da regido

Nordeste do Brasil.

* Fundo DCDP/Brasilia. Parecer n° 2.512/77, datado 26/10/77.
% A entrevista completa estda disponivel no blog Desorientagio e pode ser acessa em
<http://zuboski.blogspot.com.br/2009/04/entrevista-rolling-stone-ze-ramalho.html>.
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Outra composicdo voltada ao comportamento € a letra Gente Fina, de Rita Lee,

do ano de 1973. Segundo o0 parecer censorio:

Na letra em exame uma jovem insurge-se contra o patrio-poder, ao
tentar persuadir um amigo e desacreditar de seu pai, para juntar-se a
um grupo juvenil de comportamento duvidoso. Considerando tratar-se
de matéria para gravacdo em disco, que terd, portanto, grande
penetracdo entre as diversas camadas sociais, e levando ainda em
conta a sutileza dos versos, que propdem de imediato a indagagédo do
publico em torno da mensagem, manifesto-me pela sua nao liberacéo,
nos termos do art.41, “c”, do Dec. n° 20.493/46.%°

Fiuza (2006) ressalta, que embora a Censura fosse exercida com base no Dec.
20.493 do ano de 1946, em 1967 com a nova Constituicdo houve mudancas, e a partir
de 1969 a estrutura censoria foi alterada para ser realizada pela entdo criada Policia
Federal. No entanto, de acordo com 0 mesmo autor, o artigo 41 do Decreto citado
continuou sendo utilizado para as acbes censérias sobre as diversbes publicas.
Principalmente de acordo com a alinea “c) divulgar ou induzir aos maus costumes”

Novamente é possivel observar que mediante a necessidade dos censores fazia-
se uso do Decreto de 1946, antigo, mas ainda de grande utilidade. Do ponto de vista de
Berg (2002), as acdes voltadas ao publico no periodo da ditadura eram baseadas nesses
itens, e para ela “o decreto estabelecia a censura prévia, organizada de maneira
extremamente centralizada e dependente do Departamento de Policia Federal.” (p.89).
Mais adiante, a autora lembra que as tarefas e as atividades dos censores eram
igualmente baseadas nos oito itens do decreto.

Em outro parecer censorio, junto com as letras Gente Fina estd Banda da llusdo
e Deus Sul Americano, de Ronnie Von, que também foram vetadas, os censores

justificam:

Musica que teria influéncia perniciosa na juventude por seu carater
contemplativo. Os jovens que seguem os caminhos impostos pela
sociedade tradicional, com comportamento semelhante ao do pai sdo
contestados. Atitude negativa em relacdo a este comportamento supe
a sugestdio do que seria positivo: engajamento no mundo
marginalizado de jovens rebeldes. Partindo de tal conceito a musica
podera ter negada sua liberagdo, com base nos art. 1° e 7° do Decreto-
Lei n°1.077/70.%

% Fundo DCDP/Brasilia. Parecer n® 1015/73, datado 30/08/73.
3" Fundo DCDP/Brasilia. Parecer n° 7.234/73, datado de 04/09/1973.
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A partir da letra da cancdo podemos citar alguns trechos como: “Por que vocé
diz/ Que vai fazer e ndo faz/ Ndo ndo ndo ndo ndo/ Assim ndo da mais/ Nao ndo ndo nao
ndo/ E eu ndo posso deixar/ Se alguma coisa esta errada/ Eu preciso falar a verdade™® e
em outro: “Nao va se misturar com esses meninos cabeludos/ Que s6 pensam em tocar”.
De acordo com os pareceres sobre a letra da cancao, foi identificado que ela incitava um
comportamento contrario aos valores tradicionais, comportamento inadmissivel para
aquele momento. Além do mais, ndo era permitido questionar, entdo no momento em
que o personagem da cancdo de Rita Lee afirma que se alguma coisa estd errada €
preciso falar a verdade, os censores ja interpretam como mensagem de carater “rebelde”
ou “anarquico”. Outra questdo diz respeito aos jovens cabeludos associados aos hippies
da década de 1960 e a Contracultura, que geralmente eram associados aos marginais e
“vagabundos”, por conta do seu desprendimento aos bens materiais, e
consequentemente por suas vestimentas rasgadas, em oposi¢ao ao consumismo.

A conclusédo sobre as justificativas dos censores afirmavam que a compositora
estava estimulando um comportamento critico da juventude, além do incentivo a uma
revolta nos costumes conservadores, tdo impregnados na sociedade daquele momento.
Portanto, embora o parecer e sua justificativa ndo fossem do conhecimento publico
naquele periodo, fica clara a intencdo formativa/educativa dos servicos de censura. A
preocupacdo com a formacdo politica da juventude igualmente demonstra a importancia
do protagonismo juvenil.

Ainda no que concerne aos hippies encontramos o veto da letra musical Protesto
hippie em que ndo consta 0 nome do autor. Na letra é possivel observar a influencia do
movimento hippie norte-americano com referéncia a bandas de rock influentes no
movimento, e a marca dos discursos de difusdo da paz e de criticas a guerra. Segue a

letra da cancéo:

Porque viver brigando/ Se o amor é bem melhor/ Porque fazer a
guerra/ A paz é bem melhor/ Porque matar os outros/ Salvar é bem
melhor/ Porque? porque? porque?/ Mas eu vou trocar a minha alma
pelo som/ O som do Lennon, do Creedence e 0 Hendrix/Mas eu vou
trocar a minha alma pelo som/ O som do Bread, Led Zeppelin e Grand
Funk/ Porque jogar granadas/ A flor é bem melhor/ Porque levar
bazuca/ A cruz é bem melhor/ Porque perder meu sangue/ Doar é bem
melhor®.

%8 Fundo DCDP/Brasilia. Cang&o anexa ao parecer anterior.
¥Fundo DCDP/Brasilia. Letra da cangéo Protesto Hippie n° ndo identificado.
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Na concluséo, o censor produz o veto a cancdo justificando que a letra faz parte

da “esquerda festiva”:

[...] A musica é uma nova edicdo de outras do mesmo género,
utilizada e explorada por toda a “esquerda festiva” inclusive por
declarados comunistas a fim de pregar sua ideologia. Pelos
comprometimentos politicos e ideolégicos que poderdo advir somos
pela ndo liberagio®.

Conforme Stephanou (2004), apds o veto € necessario que se justifique a
proibicdo dizendo o perigo que a obra representa para a coletividade, o que leva em
consideracdo a censura através do discurso do perigo. Sendo assim, a agdo censoéria €
baseada em indicios do que pode ser perigoso conforme a tradicdo do pensamento
humano, mediante “[...] um conjunto de racionalizagdes de ordem moral-religiosa-
social-politica.” (STEPHANOU, 2004, p.11). O autor destaca ainda, que a partir dessas
racionalizacdes, os objetos perigosos foram sendo listados, criando assim, um cédigo
operatorio que foi utilizado pelos servicos censorios.

Mesmo que a DCDP tenha sido criada com a finalidade de zelar pela moral e
pelos bons costumes da sociedade, as letras de cunho politico foram extremamente
visadas. Um dos pareceres censorios concluiu que a letra Salve, de Luiz Gonzaga Jr.,

apresentava forte teor critico e politico. Segue alguns trechos:

Saudamos os patriarcas das dependéncias/ Da nossa brilhante comédia
nacional/ Que temos que engolir hd ja milénios/ E ndo podemos
mudar/ Sequer de canal/ Saudamos o roto que ri do esfarrapado/ E o
pobre que acha engragado o desgracado/ Que atacam comigo no couro
— vocé merece/ E feito por nds/ Cuspido, escarrado/ E salve o
divorcio/ A minha barriga ndo aguenta tanta emocao/ Salve a chalaga/
Um passo a frente foi dado/ E a coisa caiu no chdo/ Salve a cachaga/
Se Deus é Brazuca/ Também j& sentou praga/ Salve o deboche/ Aberta
temporada de caca.*

Gonzaguinha era conhecido por suas letras sérias e rancorosas. Suas mdusicas
causavam preocupacao aos censores. O motivo se fez em razdo de sua denuncia contra a
ditadura civil-militar, na maioria das vezes se valendo da ironia, de situacGes prosaicas,
da critica social e do discurso mais direto contra o poder imposto. Na letra da cangéo e
possivel perceber que a critica presente na composic¢éo ndo se faz apenas ao sistema de

governo, mas também ao pobre, que ndo se compreende enquanto vitima do regime e de

“Fundo DCDP/Brasilia. Parecer n°6.733/73.
*! Fundo DCDP/Brasilia. Letra da cangdo anexa ao parecer censorio, ndo consta niimero.
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um sistema econémico. Tanto Gonzaguinha, quanto outros compositores, na producédo
deste contra-discurso, acabam por produzir uma memoria musical do periodo, mesmo
num contexto de desconstrucdo destas versdes. Relegaram, assim, uma memoria
musical e sentimental do periodo a historia e a versdo oficial.

Marcado por suas cancdes de protesto, Gonzaguinha compds outra cancéo
intitulada N&o me leve a sério. A letra foi vetada no ano de 1977 e ndo chegou a ser
gravada. Considerada como contetdo de protesto, dizem 0s seus Vversos:

Inda t4 faltando é més nesse teu salario/ Tem gente ai que ta
chamando océ de otario/ Mao de calo, sem carteira, ndo tem honra, é
salafrario/ E as méos de seda sdo as donas desse santuario/ Falta
arame, falta grana, falta o vil metal/ Passar bem hoje é igual a se
passar bem mal/ Cinto curto € coisa certa, aperta a zona estomacal/ A
barriga a gente enforca e t& tudo legal/ Hein! Opa! Eba!/ Roubaram
teu caixdo/ Néo chora nego ndo/ Vai a pé pro cemitério/ Hein! Opa!
Eba!/ A vida n’é assim ndo/ T6 inventando historia/ Ora bolas, ndo me
leves a sério/ A vida anda nesses tempos pela hora da morte/ Morrer é
coisa tida agora como ter muita sorte/ L& ndo ha fome nem ha sede,
nem ha fraco nem a forte/ Mas o diabo é que é uma nota pagar por
esse passaporte/ Na loteria do dia quais sdo tuas possibilidades/ De
imprensar esses homens e contar umas verdades/ Desafogar, gritar,
berrar as tuas mil dificuldades/ Um ano novo, passar bem, e, muitas
felicidades/ Hein! Opa! Ebal/ Roubaram teu caix&o...*

E possivel perceber na composicdo de Gonzaguinha um forte teor contestatorio
na letra. O compositor ndo poupa palavras para tentar descrever da forma mais veridica
as condi¢des enfrentadas por grande parte da populagdo. O trecho “Cinto curto € coisa
certa, aperta a zona estomacal/ A barriga a gente enforca e ta tudo legal” representa as
condicdes de extrema pobreza a qual muitos estavam sujeitos e ainda exibe a forma
como esses eram marginalizados. Na sequéncia, Gonzaguinha ironiza, afirmando que a
vida ndo é assim ndo, que estd inventando histéria e que ndo é para ser levado a sério.
Esses trechos compostos de sétiras contrapondo-se aos discursos defendidos pelos
militares, certamente incomodaram 0s censores, que em suas atribuicdes justificaram o

parecer da seguinte forma:

Ao examinar o conteddo da letra em questdo, verifiquei tratar o
mesmo de um assunto negativo aos interesses da nossa politica
governamental, desde que o autor somente Se preocupe em protestar
contra uma situacao precéria que ele diz o povo estar, ndo lembrando
de citar as boas coisas que se tem feito, como o esfor¢o do governo
em melhorar os saléarios vigentes, casas para operarios, etc...tentando

“2Fundo SCDP/RJ. Parecer n° 48.353/77, datado de 15/05/1977
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dar uma vida decente aos mais desafortunados. Como sempre, 0sS
falsos inconformados protestam contra a vida atual, isto em todo o
mundo, mas nunca apresentam solucbes. Em face do que foi
examinado, opino, s.m.j, pelo VETO da referida composicdo por
considera-la, perniciosa para a mentalidade dos que eles consideram
infelizes, quando eles préprios tém uma vida bem préspera. A referida
letra esta incursa no art.41, letra “d” do Decreto 20.493 de 24.01.1946.
Rio de Janeiro, 18 de maio de 1977*. [grifos do parecer]

Como instituido por lei, trés censores fizeram a analise da letra e deram seus
pareceres. Além de Augusto da Costa, Regina Maria da Fonseca Menezes e Maria José
de Moura também justificaram o veto da letra pelos motivos de incitagdo ao governo.
Afirmaram em parecer que a tematica tratada pelo compositor levaria 0 povo a um
inconformismo, a revolta, ou seja, um assunto nocivo a seguranca nacional.

Semelhante as preocupacBes da composicdo de Gonzaguinha, a cancdo Pra
ninguém chorar, de Edmundo Souto e Paulo Cesar Pinheiro, também teve seu pedido de
circulacdo negado. A cancéo considerada de mensagem negativa trazia em seus versos a
representacdo de um canto convidativo, onde as pessoas sdo chamadas a ajudar o sujeito
da letra musical a formar um coro para juntarem forgas a fim de vencer um mal néo

identificado. Segue a letra da cancéo:

Vou cantar / Enquanto a voz deixar / Vocé vera / Que o povo inteiro
vai formar / Um coro a me ajudar / E quando o mal chegar / VVocé vera
/ Que o0 povo inteiro vai juntar / A forca e vai passar / E a cangao vai
se perpetuar / E o recado vai ficar / Solto pelo ar / Pra quem quiser
pensar / E o passado voltando / E o presente acabando / E o futuro no
meu olhar / Eu vou cantar / Canto, canto, canto, pra ninguém chorar /
Canto, canto, enquanto eu puder cantar*.

O parecer da letra da cancdo teve como justificativa, segundo o técnico de
censura, um enredo em que “o autor expande sua revolta contra um perigo nao
caracterizado, parece ser a repressao a liberdade de ideias. Ameaca influenciar o povo
todo [...]”. Sendo assim, segundo o técnico de censura Joel Ferraz, como conclusdo do
parecer, ficou decidido que: “Pela conotagdao subversiva de sua revolta e suas ameagas,
somos pela nao liberagdo™*.

Outro parecer encontrado, mas sem a letra da cangdo em anexo, exibe outra das
inquietagOes dos censores. De acordo com a letra intitulada N&o tem grilo, ndo, da

autora Maria Lucia dos Santos, a preocupacao estava centrada na utilizacéo das palavras

**Fundo SCDP/RJ. Parecer n® 1.254/77, datado de 18/05/1977. Técnico de Censura: Augusto da Costa.
* Fundo DCDP/Brasilia. Composicao anexa ao Parecer n° 3.328, datado de 13/06/1973.
* Fundo DCDP/Brasilia. Parecer n° 3.328, datado de 13/06/1973.
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“poxa” e “grilo”, que segundo justificativas do parecer poderia: “ser substituida
instintivamente pelo baixo caldo ‘porra’, sugiro a devolugdo do texto a autora para
substitui¢do dos respectivos termos”*. Nesse sentido, percebe-se que o cuidado estava
centrado na possivel linguagem vulgar, por conseguinte, nociva aos valores morais.
Fato é que no item linguagem, presente no parecer padrdo, consta que a letra é
considerada popular, ou seja, algumas palavras eram usuais das classes populares, o que
ndo era aceito pelos técnicos de censura.

Semelhante a essa apreciacdo, um dos pareceres emitidos por Cravo Albin diz
respeito a cancdo Acabou-se o que era doce, de Rodolfo Carvalho, o Carvalhinho, que

havia sido vetada pela DCDP. Segundo o parecer de Cravo:

A terceira musica de Carvalhinho, o rojdo Acabou-se o que era doce,
merece igualmente liberacdo. E com uma recomendacédo: liberacdo
imediata, até porque se constitui numa grata surpresa, a partir do
momento que sua estrutura musical é de surpreendente bom nivel,
deixando muito claros o talento e a sensibilidade do autor
Carvalhinho. [...] Eu acho que o duplo sentido final, além de ndo me
parecer de nenhuma maneira chocante em musica de forro, é
perfeitamente razodvel na necessaria malicia. Ha muitas outras pecas
de igual proposta, ja liberadas pela mesma turma censoria, como o
celebre sucesso Olha a rima do Diabo. E mais: considero um
verdadeiro achado poético, dotado de singularissima forga
expressional de imagem, levando em conta o claro e nunca negado
sentido duplo da palavra luta. Aqui brilhantemente empregado com
finalidade social. Portanto, pela liberagdo das trés pecas do nosso
Carvalhinho, artista que luta ha quase meio século — e modestamente —
dentro das hostes da chamada arte brasileira periférica, que o povo
consome, ama e precisa (ALBIN, 2002, p.186-187)

Nesse sentido, percebe-se que o verso “rico ¢ filho da mae/ pobre ¢ filho da luta”
da composicdo Acabou-se 0 que era doce causou indignacdo aos censores, visto que a
palavra luta estaria dotada de um sentido ambiguo, que podia gerar cacofonia e voltada
a uma critica social.

Outro documento o qual tivemos acesso trata-se de um oficio do diretor
substituto da DOPS, Manoel da Cruz Redusino, onde 0 mesmo ressalta sua preocupagéo
com o fato de a musica Grandola, Vila Morena gravada por Nara Ledo, ter sua
execucao repetida varias vezes em um determinado horario. O diretor entdo solicita

esclarecimentos a DCDP, visto que veicula¢do da cangdo vinha causando preocupagéo

“SFundo DCDP/Brasilia. Parecer n° 4.029, datado de 19 /06/1973.
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aos orgdos de seguranca. Além disso, o diretor solicita ser informado das providéncias
adotadas pela divisao®’.

Gréandola, Vila Morena, de José Afonso, icone da cangdo portuguesa, foi
considerada hino do 25 de Abril, onde pessoas sairam as ruas contra a ditadura do pais.
Para Fiuza (2006):

Esta cangdo, antes de ter sido a senha de uma revolugdo, foi uma
homenagem do autor ao operariado, representado pelos operarios da
Vila de Grandola, em Portugal, por onde José Afonso passou em suas
andancas pelo pais. Embora ndo tivesse se referido diretamente a
ditadura, o autor utilizou um recurso literario muito eficiente ao
expressar quem, de fato, ordenava. Ao reforcar a ideia de valores
inerentes ao povo idealizado por Afonso, realizou um exercicio de
intertextualidade ao ocultar quem, entdo, ordenava: a ditadura,
representada pelos 6rgdos de repressdo e censura, marcada pela
cooptacdo pela desinformacgéo, pela fascitizagdo, pela militarizag&o.
Esta ideia de oposicdo no texto traduz-se em valores universais como
a fraternidade, a igualdade e a vontade popular como motor das
mudangas sonhadas pelo autor. (p.289)

Além do mais, na sequéncia, o autor afirma que esta cangdo é composta por uma
linguagem metaférica e que parece que o compositor tem a intengdo de deixar o ouvinte
tenso, pois 0s passos que imitam uma marcha tendem a despertar um sentimento de

aflicdo. Fiuza (2006) também lembra que:

Grandola, Vila Morena, marcada pela melodia e ritmo apenas, nao
traz um campo harmdnico comum ao cancioneiro popular ocidental,
talvez a auséncia de harmonia na cangdo denote igualmente a falta de
“harmonia” social, como resultado da ditadura salazarista. (p.290)

Fica visivel nesse sentido, a relevancia do cancioneiro portugués, que
semelhante ao Brasil, num momento de violéncia e repressdo demonstrou seu
descontentamento por meio de uma producdo artistica marcada por elementos ricos e
significativos. As can¢des, por exemplo, trazem elementos poéticos, ritmicos, de timbre,
além de contarem com metaforas. Em outro documento referente a cancéo, o parecer
informa que a musica gravada por Nara Ledo, foi a “[...] senha para o desencadeamento
da Revolugdo em PORTUGAL, e hoje, representa naquele pais como que um simbolo
nacional”*. Ou seja, é perceptivel a preocupacdo do 6rgdo de censura, tendo em vista

que eles ja ttm um conhecimento do que de fato a muasica representou em seu pais de

*" Fundo DCDP/Brasilia. Oficio 165/DOPS, datado de 09/11/1974.
“8Fundo DCDP/Brasilia. Documento Informativo n°2002, datado de 25/11/1974.
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origem. Apesar de tudo isso, a Censura informou ao militar que a cancdo estaria
liberada.

E importante lembrar também, que da mesma forma que chamamos atenc&o para
as mdltiplas qualidades musicais presentes em Grandola Vila Morena, cancdes
brasileiras também se valeram desses artificios. Roda Viva, por exemplo, composicéo de
Chico Buarque pode ilustrar essa discussao.

Conhecido por marcar uma geracdo, Chico Buarque vence em 1° lugar com Nara
Ledo o Festival da MPB da TV Record, em 1966, com A Banda, que também ficaria
empatada com Disparada, composicao de Geraldo Vandré e Théo de Barros. Até entéo,
Chico era visto como bom moco e preferido, imagem que viria a mudar nos préximos
anos. Roda Viva foi apresentada pelo compositor no 11l Festival da MPB em 1967 em
parceria com o grupo MPB-4 e é lembrada por muitos pesquisadores. Aguiar (1996)
chama atencdo para o detalhe da repeticdo de um mesmo verso quando se aproxima o
refrdo, trata-se do trecho “mas eis que chega a roda viva/ e carrega...o destino (na
primeira estrofe), a roseira (na segunda), a viola (na terceira) e a saudade (na ultima)”.
(p.40). Segundo o autor, o destino, a roseira, a viola e a saudade sdo palavras que
aludem respectivamente a vida, a poesia, a musica e ao sentimento. Ademais, a roda
viva toma para si todos esses aspectos e 0s esmaga e 0s oprime.

Outro apontamento referente a essa composicdo é que o ritmo lento nos faz
lembrar o proprio ato de rodar, ou seja, aguele movimento popularmente conhecido em
rodas de ciranda. No entanto, se notarmos a apresentacdo de Chico e do grupo MPB-4
no Il Festival da MPB, o ritmo vai acelerando dando a impressdo de rapidez, que se
comparada a ditadura evidencia tudo de bom que o regime levou, além do mais, ndo se
trata de uma roda comum, mas de um grupo de pessoas. Grupo esse que quer ter voz
ativa e autonomia frente aos ditames da ditadura civil-militar.

No entanto, apos o festival, Roda Viva voltaria a cena em uma peca teatral com o
mesmo nome. De acordo com Aguiar (1996), o tema do espetaculo era a condicdo dos
artistas vitimados pelos meios de comunicacdo, porém, a peca também poderia ser
interpretada como uma imagem da vida em sociedade, onde as pessoas eram oprimidas
pela ditadura. Essa pecga ficou popularmente conhecida, pois 0 Comando de Caga aos
Comunistas (CCC) invadiu o teatro e agrediu fisicamente os atores e parte do publico.
Para Aguiar (1996):
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Esse terrivel episdédio mostra ndo apenas a truculéncia da vida
brasileira, mas também os efeitos de uma notavel mudanca na obra e
na postura de Chico Buarque. Da poesia nostélgica aos versos
amargos, 0 compositor passava a desgostar parte do seu publico.
Questionando a unanimidade que fora criada em torno de si, Chico
rejeitava sua condicao de idolo. No lugar do bom mocinho aparecia o
artista inquieto e combativo que ndo mais se engquadrava na imagem
cultivada pela televisdo. (p.41-42)

Outra cangdo que merece destaque € Calice, considerada outro icone da masica
brasileira, esta composi¢do de Chico Buarque e Gilberto Gil logo teve sua veiculagdo
proibida. A composicdo embora de 1973, sO voltaria em disco anos depois em 1978. A
cancdo é marcada por um clima tenso e ilustra em forma de trocadilho o que os militares
vinham tentando fazer com os mais diferentes artistas no meio cultural: silenciar, calar,
emudecer.

Contudo, gostariamos de chamar atencdo para um fato envolvendo a cancdo de
Gil e Chico. Recentemente, o rapper Criolo se utilizou dessa composicdo e fez sua
versdo da musica. E possivel observar sua critica sagaz a violéncia presente nos grandes
centros e nas periferias, chamando atencdo ainda para o preconceito enfrentado por
nordestinos, negros e analfabetos. Como podemos observar, Criolo evidencia outras

realidades em seus trechos:

Como ir pro trabalho sem levar um tiro/ Voltar pra casa sem levar um
tiro/ Se as trés da matina tem alguém que frita/ E é capaz de tudo pra
manter sua brisa/ [..]J/ Ha preconceito com o nordestino/ Ha
preconceito com o homem negro/ Ha preconceito com o analfabeto/
Mas ndo ha preconceito se um dos trés for rico, pai/ A ditadura segue
meu amigo Milton/ A repressao segue meu amigo Chico/ Me chamam
Criolo e 0 meu berco é o rap/ Mas ndo existe fronteira pra minha
poesia, pai/ Afasta de mim a biqueira, pai/ Afasta de mim as biate, pai/
Afasta de mim a coqueine, pai/ Pois na quebrada escorre sangue, pai.*

A leitura feita por Criolo trouxe a tona ndo apenas a realidade enfrentada pelas
pessoas que vivem em situacOes de violéncia nas periferias, como também o fato de
resquicios repressao e da ditadura ainda se fazerem presente na atualidade. Quando ele
afirma nos trechos “Afasta de mim...” a biqueira, se refere as bocas de fumo, as biate as
prostitutas e a coqueine a cocaina. Temos ainda o trecho que aborda ao sangue que
escorre na “quebrada”, ou seja, nas periferias urbanas. A semelhanca entre 0 universo

tematico das duas composicOes € plausivel, pois nos dois casos 0s compositores

*Célice, versdo de Criolo. Disponivel em <https://www.vagalume.com.br/criolo/calice.html>. Acesso em
20 de abr de 2017.
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procuraram expor as suas realidades. Os momentos histéricos podem ser diferentes, mas
algumas situacBes ainda se repetem, como € o exemplo da violéncia, do preconceito,
assim como do sentimento de dor e de tormento. Além do mais, é possivel afirmar que a
cancdo de composicdo de Gil e Chico produzida no passado foi imprescindivel para a
comparacdo e compreensdo feita pelo rapper Criolo de sua realidade.

E importante ressaltar que, Heredia (2015) também chama atencdo para essa
questdo quando faz a andlise da letra Black is beautiful. Segundo ela, as can¢des que
ameacavam a seguranca nacional ndo eram somente aquelas que criticavam diretamente
0 governo ou que atentavam contra a moral ou a politica, mas “também eram
consideradas perigosas obras que continham denudncias relacionadas as dificuldades de
sobrevivéncia dos trabalhadores, a marginalizacdo social de grupos especificos e a
discriminagdo racial” (p.120).

Levando em consideracdo os significados das manifestacdes artisticas em meio a
ditadura civil-militar, é possivel observar que cada arte conseguiu elaborar estratégias
sobre como proceder e como questionar o0 que acontecia na sociedade. Arriscamos dizer
que a cancdo produzida nesse periodo possa ser uma das manifestagdes mais lembradas
atualmente, ndo que o teatro, a literatura e o0 cinema ndo sejam relevantes ou que nédo
tenham exercido um papel contestatorio significante, muito pelo contrério, porém, na
década de 1960 os publicos que estiveram em contato com essas manifestacdes
aparentemente se aproximaram mais da cancdo. E interessante pensar ainda que, ja nas
décadas de 1970 e 1980, o género musical do rock vai ganhando mais espaco e
ampliando seu publico jovem, isso tudo em razdo da efervescéncia social e politica

misturada a ideia de que em breve o pais respiraria ares de liberdade.

3.3 A cancdo e sua recepcgao

A relacdo entre publico e arte foi significativa e estreita durante a ditadura civil-
militar. Nesse sentido, é preciso destacar como se deu a relacdo dessas manifestacdes
com 0s seus receptores. Segundo Napolitano (2001), na segunda metade da década de
1960, o teatro, a musica e o cinema desenvolveram relacGes particulares com seus
publicos receptores, diferente dos publicos coesos da década de 1950. Ao tratar da
relacdo artista-obra-pablico, o autor chama atencéo para as posturas diferenciadas em

suas formas de expressdo. Por esse motivo, traz trés tendéncias que marcaram essa
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ligacdo entre a chamada arte engajada e seus respectivos publicos, sdo elas: implosao,
fechamento e abertura.
De modo geral, nos anos 1960, o teatro, o cinema e a canc¢do enfrentaram um

problema de publico que poderia ser dividido em dois niveis:

[...] num primeiro nivel, colocava-se o desafio de consolidar um
publico proximo e imediato, que partilhasse com o artista espacos
sociais comuns (movimento estudantil, campi universitario) e valores
ideoldgicos e politicos. Enfim, um ethos comum que reforgasse o
sentido politico das manifestacBes artisticas. Num segundo nivel, o
desafio era ampliar o circuito de pablico, abrir os espacos pelos quais
a arte engajada circulava. (NAPOLITANO, 2001, p.106)

Contudo, para se refletir sobre a relacdo das artes com seus publicos é necessario
observar de que forma ela se deu a partir de cada manifestacdo. No teatro, por exemplo,
de acordo com Napolitano (2001), ficaram marcadas quatro vertentes entre 1962 e
1964: o Arena, com influéncia de Augusto Boal, pautado em uma linha de autores mais
classicos; o Oficina, partindo de um “realismo existencialista”; o TBC, ja em crise; € o
teatro do CPC, que buscava debater a trazer a tona discussdes relacionadas a politica
nacional.

Ainda segundo Napolitano (2001), com base na agitagdo nacional em que o pais
se encontrava, o teatro do final da década de 1960 vai pautando seus ideais em outras

questbes, como:

[...] para quem se deve encenar? Para o “povo” ou para a “pequena
burguesia”, publico tradicional dos teatros desde o final dos anos 40?
Como devem ser trabalhados os dilemas nacionais? Pela emogé&o,
catarse e identificacdo entre publico e palco? Ou pela busca do
distanciamento e do choque com a plateia? (p.109)

A questdo é que o publico que frequentava as salas de teatro ainda se distanciava
das camadas populares. Além disso, Napolitano (2001) ressalta que “[...] com a
radicalizacdo politica, aliada a uma mudanca no campo intelectual de esquerda e no
meio estudantil, em fins de 1967, iniciou-se o processo final de implosdo do publico”
(p.110). A implosdo nesse sentido foi ideoldgica, 0 que juntamente com a expressao
cénica acabou afastando até mesmo o publico da burguesia. Soma-se a essa
fragmentacédo, a agcdo da censura, que com o Al-5 foi ainda mais incidente sobre os

espetéculos.
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Com relagcdo ao movimento no cinema, houve um processo de fechamento.
Napolitano (2001) afirma que a cinematografia de esquerda se colocava na tradi¢do do
cinema popular carioca, criticando a alienacdo das chanchadas e comédias populares.
Por esse motivo é que o publico do cinema se dividia em dois grupos: de um lado estava
a parte mais popular, ligada a essas comédias populares e de outro um publico mais
seletivo, que buscava um cinema mais proximo aos sucessos hollywoodianos. Ainda de
acordo com o autor, com o Cinema Novo nos anos 1960, percebemos que o publico vai
sendo selecionado, intelectualizado, e assim, o cinema vai se tornando “para poucos”.
Napolitano (2001) afirma ainda que o cinema se torna “[...] pleno de referéncias e de
desafios de decodificacdo e reelaboracdo receptiva, negacdo de um cinema de massas,
narrativo e segmentado em géneros” (p.114). No entanto, um dos problemas
enfrentados pelo Cinema Novo foi ser fiel a cultura brasileira, a0 mesmo passo que
deveria estar situado entre as mais valorizadas escolas de cinema. O fechamento dessa
forma foi se concretizando pelo publico, que se tornava cada vez mais selecionado e
restrito. No decorrer da década de 1960, o cinema brasileiro passou por mudangas, mas
ndo foi suficiente para ampliar o publico que era desejado.

Com relacdo ao espaco ocupado pela musica popular percebemos que ele vai se
caracterizar por um movimento de abertura. Napolitano (2001) ressalta que a bossa
nova e o rock marcaram o mercado nacional e atingiram o mesmo publico: a juventude.
Segundo o autor, Carlos Lyra considerado um dos fundadores da cancdo engajada no
Brasil, teve ligagdo com o CPC da UNE. Contudo, o manifesto do CPC, escrito por
Carlos Estevam Martins, o qual gerou vérias controvérsias, ndo representou grande
influéncia na muasica, porém um dos problemas latentes seriam as diferencas sociais,
que vieram a refletir na sociedade. Para Napolitano, esse impasse sé seria resolvido em
1962 no show Noite da Musica Popular Brasileira no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, produzido pelo CPC, como tentativa de aproximagéo.

Do ponto de vista de Napolitano (2001), havia um desejo de se elevar o nivel
musical da populagdo, porém, mesmo que esse ideal ndo fosse conquistado, “[...]
ampliou-se o conhecimento de publico de classe média, inserido no mercado
fonografico, acerca da musica popular brasileira de outras épocas e estilos” (p.119).
Nesse sentido, o publico ouvinte da musica popular brasileira cresce a partir do golpe
em 1964. O autor afirma ainda que a musica junto ao teatro tornou-se o grande espaco
de sociabilidade da juventude de esquerda, que ndo contava com muitos espagos para se

expressar, todavia, “[...] diferente do teatro, a musica popular, apds 1964, ird cada vez
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mais ocupar um espaco ‘midiatico’, e sera a partir dele que seu publico crescera de
maneira exponencial” (p.120).

E perceptivel, dessa forma, como a cangio anteriormente pensada para elevar o
gosto do publico foi se aproximando das classes populares, possibilitando assim uma
troca de experiéncias, de gostos e de identidades entre 0 compositor e o publico. Porém,
0s publicos cada vez maiores teriam como influéncia o papel dos meios de comunicagédo
como a televisdo e a industria fonografica. A “abertura” nesse sentido se fez em grande
parte com a influéncia do mercado, principalmente pelos programas musicais de
televisdo. Foi nesse momento que musicos como Elis Regina, Chico Buarque, Caetano
Veloso, Geraldo Vandré, Sérgio Ricardo ficam marcados no meio artistico musical.

A partir dos debates de Napolitano é possivel visualizar como se deu o
movimento das artes engajadas nos anos 1960. Quanto ao meio musical, podemos dizer
que o cenario brasileiro passaria por outras mudancas. As décadas de 1970 e 1980
assumiram caracteristicas proprias, mas ambas com significados para a cultura
brasileira. Todas essas caracteristicas e mudancgas do periodo estdo relacionadas aos
embates sociais e politicos do pais, fato que refletiu nas producgdes artisticas.

Segundo Resende (2013), houve um rapido processo de urbanizacdo dos anos

1960 para os anos 1970. Para o autor:

Na politica, apresenta-se um governo de excecdo, com auséncia de um
pluripartidarismo e forte repressdo; no campo econdmico, assiste-se
ao boom do chamado milagre brasileiro, com crescimento industrial
acelerado, grandes projetos no setor publico, controle da moeda,
geracdo de empregos, aumento de consumo e investimentos de
capitais externo; no plano social e artistico, destacam-se a intensa
repressdo e cerceamento das liberdades, combinados com forte
propaganda em favor do regime, onde o governo alcanca altos indices
de popularidade por meio de forte controle da informacgéo e censura.
(RESENDE, 2013, p.150)

Resende (2013) afirma que, nesse contexto, a proposta estava voltada a mudanca
do homem, seja pela luta armada ou metaforicamente nas mdusicas de protesto.
Acreditamos que a juventude estava cada vez mais homogénea quanto as suas
insatisfacOes e aos sentimentos de contestagdo. No entanto, outra questdo vai ser
debatida nesse momento: a massificacao da cultura, momento apontado pelo autor como
de crise cultural. Autores como Saggiorato (2012) acrescentam que esse adentramento
na cultura de massa “[...] definida como um incessante desenvolvimento tecnolédgico

que atingiu, a partir da década de 1950, os paises industrializados e que foi produzida
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segundo as normas macicas de fabricagdo industrial” desencadeou uma crise social, que
se desenvolveu a ponto de ofuscar os outros tipos de cultura. Inclusive, os autores
concordam quando afirmam que nesse momento surge a contracultura no cenério
nacional como forma de protesto as diferencas sociais e as arbitrariedades do sistema
capitalista.

Segundo Saggiorato (2012), no Brasil dos anos 1970, vérias bandas de rock
acabaram fazendo parte da cultura underground. Um exemplo, e talvez a cangdo mais
emblematica, foi Rosa de Hiroshima, com mdsica de Gerson Conrad e poema de
Vinicius de Moraes, interpretada pelo grupo Secos & Molhados, em 1973. Para
Saggiorato (2012) “a letra pacifista é um protesto contra o principio de guerra e discute
a bomba atomica lancada pelos Estados Unidos sobre as cidades de Hiroshima e
Nagasaki no final da Segunda Guerra Mundial, no ano de 1945” (p.42-43). No entanto,
além do grupo Secos & Molhados, outras bandas foram importantes, como Barca do
Sol, A Bolha, O Terco, Recordando o Vale das Magéas, Novos Baianos, Mddulo Mil, O
Som Nosso de Cada Dia, entre outras.

Pereira (apud Resende, 2013) afirma que a expressdo mais artistica da
contracultura se deu com o rock. Dessa forma, Resende lembra que o género musical
promoveu questionamentos na modernidade capitalista.

Ainda segundo Resende (2013), o grupo Os Mutantes investiu no rock, pois
havia “[...] uma nova proposta dentro do universo roqueiro do Brasil, que busca
sintetizar e dar novo sentido musical ao género, como o grupo Novos baianos, que por
meio da juncdo de guitarras e cavaquinhos traz um novo universo de misturas” (p.158).
Nesse contexto, Resende (2013) chama atencdo para o protagonismo do grupo que
pretendia mostrar a masica brasileira como hibrida e marcada por varias influéncias. O
posicionamento do grupo tinha como objetivo retratar “[...] os diversos didlogos e
apropriacOes dentro da cultura brasileira. Além de influéncias de fora, no mosaico
sonoro do Brasil, percebem-se as varias combinagfes ritmicas e instrumentais na
musica do pais” (p.160).

Com relagdo a esse carater assumido pelo grupo, Resende (2013) afirma que ele
pode ser relacionado as discussdes sobre brasilidade dos CPC’s dos anos 1960. O autor

aponta ainda que:

A proposta dos artistas, entdo, é diluir as vérias faces do Brasil,
misturar todas as tendéncias musicais e artisticas, buscar a identidade
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brasileira em sua pluralidade cultural, incluindo para tanto, elementos
considerados estrangeiros, como o rock e a guitarra elétrica. Seguindo
as influéncias do movimento tropicalista e do rock apropriado no
Brasil, pode-se enfatizar as possibilidades de hibridizacdo da cultura
brasileira pela musica desses artistas. [...] ndo se tratava de buscar uma
cultura pura, auténtica, mas de entender o Brasil como seus contrastes
e elementos culturais vastos e dispersos pelo pais. (RESENDE, 2013,
p.163)

As discussOes tratadas pelo autor nos fazem observar que mais importante do
que compreender as raizes da mausica brasileira, é saber que em toda sua extensdo o
Brasil contava com uma diversidade que se tornava sua marca, pois incorporavam
acontecimentos de sua realidade, construindo assim uma identidade. Porém, com
relacdo ao género do rock, podemos analisar a forma como ele foi se desenvolvendo,
pois, segundo Saggiorato (2012), temas relacionados as questdes politicas e sociais néo
eram encontradas nos primeiros rogqueiros brasileiros. Em sua pesquisa, 0 autor chama
atencdo para as letras que ndo tinham muitas pretensdes, se ocupando apenas em
descrever o comportamento juvenil com temas voltados as conquistas amorosas € a
carros e velocidade, sem qualquer preocupagdo com as questdes sociais.

Contudo, com o passar dos anos e com a ditadura civil-militar inviabilizando as
manifestacBes dos diferentes artistas, o rock vai incorporando os cortes impostos pelo
Censura e vai se apropriando dos ideais de protesto e contestacdo. Resende (2013)
afirma que se nos anos 1970 os musicos marcaram o cenario do pais com contrastes e
com a ideia de uma cultura hibrida, no rock 0 comportamento muda e a postura torna-se
mais critica e agressiva.

O periodo dos anos 1980 é marcado no meio musical pela forte influéncia do
punk rock. H& um sentimento de ndo pertencimento nacional. Nesse sentido, Resende
(2013) aponta que “no Brasil, em fins dos anos 1970, vive-se 0 processo de anistia dos
presos exilados, fim da vigéncia do Al-5, e uma nova onda de manifestacGes estudantis
e greves dos trabalhadores nas industrias, além de reformulagdes partidarias [...]”
(p.167). O clima era de transformacéo e com a abertura do projeto de redemocratizacao
assiste-se a uma expressividade das composi¢es criticas e irdnicas. Resende (2013) cita
como exemplo as letras acidas de grupos como Os Titas, Ultraje a Rigor, Legido Urbana
com as composi¢cOes de Renato Russo. Assim como outras bandas, como Plebe Rude,
Capital Inicial, Paralamas do Sucesso. Alem disso, para o autor fica claro nas
composicdes a denuncia de um pais desorganizado politicamente, fazendo com que o

rock questione a brasilidade.
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Quanto a relacdo do rock dos anos 1970 com o rock dos anos 1980, Resende
(2013) chama atencéo para o fato dos dois movimentos tecerem criticas a modernidade

e a sua prépria insercdo nela.

Essa modernidade, que ainda ndo se esgotou, mas que se encontra em
sua maior radicalidade, abarca ainda esse turbilhdo de contradicdes.
Tanto os musicos tratados no rock dos anos 70 quanto os dos anos 80,
estdo inseridos nesse contexto moderno em constante transformagéo, e
cada grupo, a sua maneira, traz uma critica ao processo modernizador
do pais. (RESENDE, 2013, p.172)

Dessa forma, e levando em consideracdo as denuncias da realidade brasileira, é
que vamos compreendendo os compositores e sua funcdo de alertar o pablico sobre os
dilemas nacionais. Embora Napolitano (2001) tenha delimitado em seu estudo o alcance
da cancdo dos anos 1955 a 1968, € possivel, por meio de outras leituras perceber como
esse movimento se estendeu.

Nesse sentido, pensando o significado das cancgdes, é possivel visualizar os
motivos que levaram a censura a padronizar o que poderia ou ndo ser veiculado. Era
claro o compromisso politico dos artistas preocupados com a liberdade de expresséo.
Além disso, os musicos advindos dos setores mais populares continuavam criticando a
realidade que viviam, pois a ideia do governo com o milagre econémico seria
primeiramente de aumentar a renda e s6 depois é que seria feita a distribuicdo. No
entanto, para os setores que viviam em condicdes de extrema pobreza, essa distribuicdo
ndo se concretizaria.

No entanto, um pedido por uma vida mais digna também se faria nos anos 1980
com a letra Comida dos Titds. Segundo Aguiar (1996) nesse momento “[...] o rock
brasileiro expressa bem os dilemas de uma geracdo vivendo num tempo abafado, sem
muitas esperangas” (p.53). E assim, com relagdo a letra da cangdo podemos observar
que a sua forma de comunicagdo é bem direta, sem a presenca de metaforas e demais
linguagens. Segue a letra da composicdo de Arnaldo Antunes, Marcelo Fromer e Sérgio
Brito:

Bebida é 4gua/ Comida é pasto/ Vocé tem sede de qué?/ Vocé tem
fome de qué?/ A gente ndo quer s6 comida/ A gente quer comida,
diversdo e arte/ A gente ndao quer s6 comida/ A gente quer saida para
qualquer parte/ A gente ndo quer s6 comida/ A gente quer bebida,
diversdo e balé/ A gente ndo quer s6 comida/ A gente quer a vida
como a vida e/ A gente ndo quer s6 comer/ A gente quer comer e fazer
amor/ A gente ndo quer s comer/ A gente quer prazer pra aliviar a
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dor/ A gente ndo quer s6 dinheiro/ A gente quer dinheiro e felicidade/
A gente ndo quer so6 dinheiro/ A gente quer inteiro e ndo pela metade.

Aguiar (1996), em sua andlise da letra, afirma que talvez Comida seja um dos
rocks mais expressivos. Segundo ele, os versos sdo paralelisticos, repetindo a mesma
estrutura sintatica, tornando a cancao de ser facilmente memorizada. Além disso, “[...] a
estrutura da cancgdo € bastante simples. No plano da letra tudo se organiza a partir do
verbo querer, com negativas (a gente ndo quer) e afirmativas (a gente quer).”
(AGUIAR, 1996, p.67). J& em relacdo ao sujeito da cancdo, Aguiar afirma que é
possivel se questionar, “a gente” refere-se a quem? Ao compositor ou as pessoas que dia
a dia enfrentam condicdes de pobreza no pais? Séo questdes essas que nos fazem refletir
sobre as condi¢cBes minimas que muitos ndo tém acesso, como 0S nordestinos por
exemplo. Apesar de ter sido gravada em 1987, ja no periodo de redemocratizacdo, ainda
estava submetida ao controle da Censura, mas neste periodo mais preocupada com as
palavras de baixo caldo.

Pensando sob essa perspectiva e duas deécadas antes da cangdo anterior, a
composi¢do Carcara, de 1965, dos compositores Jodo do Vale e José Candido, torna-se
expressiva. A cancdo interpretada por Nara Ledo e imortalizada na voz de Maria
Bethania faz uma analogia ao passaro tipico do nordeste com o sofrimento do povo
dessa regido. A interpretacdo de Maria Bethania é marcante e em versos como, por
exemplo, “Carcard, pega, mata e come” € possivel ver o retrato da rudeza do sertdo. Ao
final da letra é citado um trecho sobre a migracdo dos nordestinos expulsos de suas
casas pelas condicdes cruéis da pobreza. No entanto, de acordo com Castro (2012), o
carcara também pode ser relacionado a um péassaro que devora sem do, podendo ser
associada com os ditadores do periodo. Para o autor, “ndo havia como escapar. Tudo e
todos eram vigiados. Os jornais foram censurados; radio e televisdo, também, passavam
pelo crivo da censura e todos, no pais viviam na expectativa da visita do ‘Carcara’ que
‘pega, mata e come’” (CASTRO, 2012, p.08).

Contudo, o autor ressalta que o compositor, de modo geral, esta conectado ao
seu tempo e sujeito as transformacdes que nele ocorrem e assim encontra na musica e na
poesia sua arma. Para Castro (2012) “[...] esta arma ndo tem a forca fisica de um
canhdo, ela ndo tem o poder de perfurar o corpo e tirar a vida, mas invade a mente, faz
gerar esperancga e é capaz de dar impulso e nortear a um objetivo concreto” (p.08). O
autor ressalta ainda que muitos compositores que viveram a ditadura civil-militar foram

inspirados a compor a fim de transmitirem forcas aos que lutavam. Segundo o autor
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“[...] a luta era de todos e a esperanca era certa como o Sol que se apresentava todas as
manhds. Nao se acovardar era a palavra de ordem. E, a musica esteve presente neste
periodo impulsionando o povo” (p.09).

Do mesmo modo, podemos afirmar que a cancao brasileira em sua luta registrou
uma capacidade de contar histdrias vivenciadas, de acalentar e de fazer refletir.
Ademais, Castro (2012) aponta:

A histéria que registrou os abusos do poder [...] € a mesma que
registrou a resisténcia de milhares de brasileiros pela liberdade e pelo
direito de expressdo. Aqueles que tentaram fazer calar a voz do povo
tiveram que manchar as méos e a consciéncia de sangue e, mesmo
assim, ndo obtiveram a vitoria. A maquina repressora podia tirar a
vida, mas ndo arrancava o ideal de esperanca e liberdade do coracdo e
da mente dos militantes civis. Os algozes desconheciam que a prisao
de homens e mulheres idealistas, ndo era um ocaso, mas um palanque
onde o ideal ressurgia com mais forca. [...] uma clpula militar que se
achava inteligente e capaz, pensava ser possivel abafar o som das
musicas. Ndo entendia, porém, que o passarinho canta mesmo preso
em gaiola. (p.09)

Ja vimos antes que a cancdo tem um largo e rapido alcance. Hermeto (2012)
lembra que sua principal forma de circulacdo esta nos meios de comunicacdo de massa.
A autora afirma que a apropriacdo da cancdo popular se da na relagcdo entre meio
comunicagdo de massa/publico, tendo em vista que “[...] multiplica os seus sentidos
sociais e cria para ela novas representacdes, para além das desejadas pelos seus autores
primeiros. Pois, como sdo multiplas as representacfes do mundo, sdo multiplas as
formas como os sujeitos as percebem e dela se utilizam” (p.86).

Nesse sentido, Hermeto (2012) afirma que a cancdo é um produto voltado tanto
para 0 consumo cultural quanto para o consumo comercial. 1Isso esta relacionado as
apropriacdes do publico, principalmente, tendo em vista que dos anos 1960 para 0s anos
1970 o mercado fonografico tem um marcante crescimento.

Além disso, ao ressaltar a importancia do desenvolvimento dos meios de
comunicacdo, Hermeto (2012) chama atencédo para o desenvolvimento do radio, que foi
fundamental na divulgacdo da cancdo popular, mesmo que atualmente com 0s novos
meios de comunicacdo ele tenha perdido forgas. Nesse sentido, a televisdo tambeém foi
decisiva para a popularizacdo das cangdes. A autora aponta que com a possibilidade de
visualizar os idolos e as suas apresentacfes o publico ficou cada vez mais envolvido,
isso porque os festivais ndo sé divulgaram a musica popular brasileira “[...] como

alimentaram o clima de competicdo entre as diferentes tendéncias politicas e segmentos
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de mercado” (HERMETO, 2012, p.93). Fato que segundo a autora, pode ser percebido
nas disputas entre as cang¢bes de Chico Buarque e Geraldo Vandré.

No Il Festival Internacional da Cangdo, em 1968, Vandré e Chico participaram
das finais. Vandré com Pra néo dizer que ndo falei das flores e Chico com Sabia.
Segundo Aguiar (1996), a composicdo de Vandre era a preferida, transformando-se em
um hino da luta contra a ditadura. A cancdo inclusive foi proibida com o Al-5 sendo
considerada uma propaganda da guerrilha. A cangdo ¢é incitativa e pelos versos faz um
apelo: “Quem sabe faz a hora/ Ndo espera acontecer”, demonstra também provocacgédo
aos soldados armados: “Nos quartéis Ihes ensinam/ uma antiga licdo/ de morrer pela
patria/ e viver sem razdo”. O verso faz alusdo a formacdo dos militares, que seguiam a
doutrina militar de seguranca nacional, mas que em muitos casos ndo se davam conta de
que eram meros seguidores de ordens e muito menos do significado da censura sobre as
obras.

Ainda com relacdo as cangbes de Vandré, é interessante pontuar que embora
Caminhando tenha sido de grande importancia e dotada de um valor poético, o
compositor igualmente deve ser lembrado por outras letras que transmitiram a
resisténcia assumida pelos artistas do periodo.

Aroeira é um exemplo disso, com versos marcantes e significativos, a letra
ressalta um acerto de contas nos versos da cangéo. “Escrevendo numa conta/ Pra junto a
gente cobrar”, contas essas que deveriam ser cobradas dos opressores, daqueles que,
independente da violéncia, sempre pareciam se sobressair sobre as parcelas da
populacdo. Ao final da letra, com o verso “E a volta do cip6 de aroeira/ No lombo de
quem mandou dar”, fica evidente um aspecto de revolugdo, como se 0 povo que tanto
sofre estivesse destinado a conquistar o seu lugar. Queremos chamar atencdo ao fato de
Vandré ter um claro compromisso com a realidade, seus versos elucidavam muito do
que se vivia na época e isso ndo poderia ser aceito pelos censores, assim como outros
temas considerados polémicos.

Nesse sentido, podemos considerar que as cancdes foram fruto de compositores
e artistas que produziram um discurso conduzido por denuncias e por insatisfacdes
frente as injusticas enfrentadas pelos presos politicos, pelas parcelas marginalizadas e

por eles mesmos, que sofreram com a Censura. Para Duarte (2012):

A musica ndo é apenas uma combinacdo de notas dentro de uma
escala, mas também ruidos de passos e bocas, sons eletrnicos, ou
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ainda uma vestimenta e gestos cotidianos de determinados individuos
que gostam de um tipo de som. E tudo isso e mais o produto de longas
intocaveis vivéncias coletivas e individuais com as experiéncias de
civilizagdes diversas ao longo da historia (p.253).

Duarte (2012) afirma que independente do nosso comportamento frente a
masica, de alguma forma nos acabamos por nos apropriar dela e a partir dessa relagdo
criamos representacdes sobre o que sentimos. Duarte (2012) também ressalta que
“Sabemos da alegria que os jovens encontram em se comunicar com outros jovens €
demais pessoas, gragas as suas musicas, executadas ou simplesmente ouvidas, pois
vivem, acolhem e levam em conta a diversidade cultural” (p.252). 1sso nos possibilita
compreender que a musica pode orientar e nos fazer refletir sobre as experiéncias e as
memarias enquanto preservacao de acontecimentos passados.

No caso da historia oral, ela tem sido utilizada para que se reconstrua o passado
dos que foram silenciados. A memoria musical nos auxilia numa leitura muito
semelhante. E por meio das letras das cangbes e pelos depoimentos e falas dos
compositores, que visualizamos todas as relagdes enfrentadas no periodo e por meio da
escuta das cancdes € que mantemos viva a lembranca de um tempo que ainda reflete na
sociedade atual.

Os argentinos Lvovich e Bisquert (2008) ao abordarem as questdes voltadas a
memoria na ditadura argentina, ressaltam que a relacdo da mesma com o terrorismo de
Estado e assim com uma nova democracia ndo se vincula apenas ao fim da ditadura,
mas também a uma visibilidade de outros olhares ao passado recente. Para 0s autores,
“[...] el modo en que ha sido abordado em estudios académicos, sus presentaciones em
libros de texto y curriculos escolares, la producién literaria, cinematografica, musical y
de las artes plasticas” (p.11), além de outras representacdes é que véem construindo a
historia sobre o passado das ditaduras.

Nas palavras de Duarte (2012) “a memoria musical existe e, como os outros
tipos de memoria, encontra-se enraizada em diferentes contextos. A rememoragdo
pessoal de uma mausica estabelece uma sincronia com a existéncia social atual de cada
pessoa emergindo aquela forma que chamamos de lembranga”. (p.262). E no fim das
contas, sdo essas reflexdes que nos permitem determinar as relagdes do passado com
base em manifestacdes culturais que foram téo significativas a determinados setores da
sociedade. Essa relagdo também nos faz discernir que a historia pode ser contada por

meio de diferentes materiais, neste caso, pela manifestacdo da cancdo na sociedade.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa teve como norte a cangdo sob censura e 0s processos educativos
provenientes dela. Nesse sentido, buscou-se discutir inicialmente o funcionamento da
censura desde o Estado Novo evidenciando como muitas das leis utilizadas que
ampararam as agdes censorias ja estavam presentes na histéria do Brasil, mesmo que em
momentos histéricos diferentes. Também foi nosso objetivo compreender a formagéo
dos censores, a fim de que pudéssemos visualizar como a veiculacdo das cancdes estava
sujeita a uma ampla burocracia.

Ressaltamos que embora outras manifestagdes artisticas tenham estabelecido um
compromisso com a liberdade de expressdo e tenham denunciado a realidade crua da
ditadura civil-militar, a cancdo como um produto cultural e mercadoldgico, foi capaz de
se aproximar do publico. Isso se deve em grande parte a sua expansdo nos meios de
comunicacdo de massa. Com esse crescimento na veiculacdo das cangbes ha um
aumento na vigilancia sobre o que era produzido no cenario cultural. Porém, nos coube
chamar atencdo a postura adotada pelos compositores, aos seus discursos e aos seus
protagonismos em shows e festivais. A DCDP tinha ciéncia do alcance das cancdes,
assim como do carater ativista dos compositores, por esse motivo muitos artistas
popularmente conhecidos por suas obras eram monitorados pela DOPS.

Nesse sentido, a Censura mostrou-se eficiente, principalmente apds sua
normatizacdo, que foi fundamental para uma atuacdo mais padronizada ao longo dos
anos 1970. Essa atuacdo contou ainda com o respaldo de setores da sociedade civil, que
muitas vezes serviram como justificativa aos vetos em nome da preservacdo dos valores
morais. Porém, a censura moral e a censura politica mostraram-se entrelagadas, mesmo
gue em momentos o 6rgdo de censura tenha alegado fazer apenas a censura moral. O
carater politico, embora sigiloso, sempre esteve relacionado aos assuntos vetados,
afinal, em meio a efervescéncia politica, econdmica e social do pais, ndo havia como
ndo relacionar esse carater as cangoes.

No decorrer da nossa discussdo optamos por trabalhar com a manifestagcéo de
um carater educativo informal das cangdes. Isso foi possivel, porque com base nos
conceitos de educacédo trabalhados por nos, trouxemos o significado de uma educagéo
informal, onde os sujeitos envolvidos atuam como educadores, mesmo que sem uma
aparente intencionalidade. Ocorre que ndo ha limites para a educagéo fora dos muros da

escola, sendo assim, as manifestacBes artisticas como possibilidades formadoras nos
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fazem enxergar para além do que compreendemos como educacdo. Uma educacao que
se faz fora dos ambientes regulares e tende a se caracterizar pelas relagdes cotidianas e
repasses de experiéncias.

Nesse sentido, nossa analise se pautou na cancdo como uma forma de educacéo
levando em consideracdo também os baixos indices de analfabetismo do periodo. Esse
traco educativo foi defendido ao longo da nossa dissertagdo como uma maneira de
informar, de retratar a realidade, de tecer denuncias frente as arbitrariedades, de mostrar
mesmo que metaforicamente o que ocorria nos obscuros pordes da ditadura e de
elucidar as mudancas ocorridas no comportamento e nos costumes que passavam por
uma revolucdo, abordando temas considerados polémicos e extremamente visados pela
DCDP. Esses aspectos foram importantes para que pudéssemos observar ainda a
capacidade de alcance da cancdo. Outro ponto levado em consideracdo foi a forma
como, em alguns momentos, o governo utilizou a can¢do como propaganda de exaltacdo
nacional e promoveu uma visao do pais completamente distorcida da realidade.

Essas caracteristicas voltadas a veiculacdo das cangdes nos possibilitaram
discutir a forma como os meios de comunicacdo se relacionam com a educacgdo
informal, afinal, eles colocam ao nosso alcance muitas informacGes e dessa forma,
aprendemos muita coisa, sem muitas vezes nos darmos conta. Além disso, a influéncia
exercida pelos meios de comunicagdo se estende a jovens, adultos e criangas, com
intensidade diferente sobre cada um deles, ndo sendo possivel mensurar o que de fato
cada um interpreta sobre aquilo que esta sendo transmitido.

Para tanto, nos preocupamos em trazer alguns documentos que evidenciassem a
preocupacdo dos censores com as ideias presentes nas cancdes e a forma como elas
eram vistas prejudicando a moral e 0s bons costumes da sociedade. Outro apontamento
interessante foi o respaldo da legislacdo censoria nos pareceres, que apos 0 veto vinham
acompanhados das justificativas dos censores baseados em leis e decretos, de forma
padronizada.

Por fim, nossa intencdo ao evidenciar a can¢do como uma manifestacdo de
educacdo informal, foi de trazer a tona o carater historico e comunicativo das
composicdes, que, a seu modo, possibilitaram uma apreciacdo mais clara sobre a
realidade por algumas parcelas da populacdo de entdo e para a producdo de um outro
discurso, em oposicdo ao discurso oficial da ditadura e dos setores civis que a
apoiavam. A repercussao deste cancioneiro se deu em grande parte pela massiva difusao

das cangdes e principalmente pelo fato da musica ser considerada um reflgio e uma
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manifestacdo artistica carregada de significados, que, igualmente, nos faz refletir sobre
as questdes contemporaneas. Em tempo, parte deste rico e diverso cancioneiro seguiu
encontrando ressonancia nas gerag0es seguintes e contribuiu para a construcdo de uma
memoria ndo oficial. Sdo recorrentes as memorias dos jovens que ainda eram criancas
ou sequer tinham nascido no periodo da ditadura, mas que reencontraram neste
cancioneiro engajado, libertario e experimental, presente nas décadas de 1960 e 1970,
novas leituras e comparagdes com sua propria realidade. Por sua vez, esta releitura ndo
deixa de ser expressdo inconteste de um ato educativo e formativo, ainda que
indiretamente estimulado pelo mercado discografico e pelos meios de comunicagéo.

Os versos e as letras serviram para evidenciar como as cangdes inseridas nos
meios de comunicagdo de massa, mesmo que veiculadas mais tarde em razdo dos vetos,
foram capazes de se difundir e alcancar um universo marcado por uma realidade social
contraditéria e autoritaria. Os casos apresentados também fazem parte de uma histéria
que continua sendo objeto de acirrado debate, seja no campo académico, como € o caso
da histéria oral e da histéria do tempo presente, ou em manifestagdes artisticas na
atualidade veiculadas pelas midias; seja no difuso debate presente no nosso cotidiano,
ainda que eivado de senso comum e de deturpacdo do nosso passado recente. Em parte,

este é o nefasto resultado da eficiente acdo da Censura e da ditadura.
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ANEXOS
ANEXO A — Parecer Censorio da Cancéo Tiro ao Alvaro de Adoniran Barbosa
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ANEXO B — Parecer Censdrio da letra da Cancdo Tiro ao Alvaro de Adoniran Barbosa

com as marcagoes das palavras.
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ANEXO C — Parecer Censorio da letra da Cangao “Garoto de Aluguel” de Z¢é
Ramalho
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ANEXO D - Parecer Censorio da Cancao Gente Fina de Rita Lee
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ANEXO E — Parecer Censorio da Cangdo Gente Fina E Outra Coisa, Banda da llusio
e Deus Sul Americano de Rita Lee
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ANEXO F- Parecer censorio da letra da cangdo Protesto Hippie
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ANEXO G - Letra anexa ao parecer da cancdo Salve de Luiz Gonzaga Jr.
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ANEXO H — Parecer Censorio da cancdo Salve de Luiz Gonzaga Jr.

*Salve* = Lihe Gonzagm Jr.
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ANEXO | — Parecer Censorio da Cancdo Nao me leve a sério de Luiz Gonzaga Jr.
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ANEXO J — Parecer Censorio da Cangdo Nao me leve a sério de Luiz Gonzaga Jr.
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ANEXO K —Cangdo Pra ninguém Chorar de Edmundo Souto e Paulo Cesar Pinheiro
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ANEXO L — Parecer censorio da Cancdo Pra ninguém Chorar de Edmundo Souto e
Paulo Cesar Pinheiro
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ANEXO M - Parecer informativo da Canc¢do Grandola Vila Morena,interpretada por

Nara Ledo
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