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Eu quis cantar 

Minha canção iluminada de sol 

Soltei os panos sobre os mastros no ar 

Soltei os tigres e os leões nos quintais 

Mas as pessoas na sala de jantar 

São ocupadas em nascer e morrer 

 

Mandei fazer 

De puro aço luminoso um punhal 

Para matar o meu amor e matei 

Às cinco horas na avenida central 

Mas as pessoas na sala de jantar 

São ocupadas em nascer e morrer 

 

Mandei plantar 

Folhas de sonho no jardim do solar 

As folhas sabem procurar pelo sol 

E as raízes procurar, procurar 

 

Mas as pessoas na sala de jantar 

São ocupadas em nascer e morrer 

( Panis Et Circencis - Os Mutantes) 

 

 



 

 

 

 

 

RESUMO 

Este trabalho analisa o início das carreiras fonográficas de Raul Seixas e Secos e 

Molhados, estudando os álbuns lançados por eles em 1973 e 1974, a saber, Krig-Há 

Bandolo!, Gita e Secos & Molhados I e II. Fenômenos de público e vendas esses artistas 

se inseriram no mercado fonográfico brasileiro de maneira meteórica e constituíram seu 

espaço em um campo que passava por disputas ideológicas e estéticas. O Brasil vivia o 

Regime Militar cujo aparato de censura e repressão atingiu diretamente os artistas 

estudados, embora eles não se enquadrassem nos esquemas tradicionais de engajamento 

ou oposição política. O trabalho estuda suas músicas e videoclipes como possíveis 

crônicas sociais do Brasil dos anos 1970 e como formas de crítica à condução da 

política nacional, investigando os eventuais vínculos que suas narrativas estabeleceram 

com setores da sociedade, sobretudo jovens. Constatou-se que esses artistas, através de 

sua música, questionaram diversos aspectos da sociedade e da política brasileira apesar 

de serem considerados como jovens alienados à realidade do país por não se 

enquadrarem nas formas tradicionais de contestação. Nesse sentido, o rock brasileiro, 

através desses artistas, questionou e representou diversos aspectos da ordem social 

daquele momento. 

Palavras-chave: Raul Seixas. Secos & Molhados. Regime autoritário. História. 

Música. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

ABSTRACT 

This paper analyzes the beginning of the musical careers of Raul Seixas and the band 

Secos e Molhados, studying the albums Krig-Há Bandolo ! and Gita, from Raul Seixas 

and the albums Secos & Molhados I and II, all released in 1973 and 1974. Having a 

meteoric ascent inside the Brazilian phonographic market and becoming well-known 

and best-selling artists, they found their place in a market going through ideological and 

aesthetic disputes. Brazil was living under a military regime, therefore censorship and 

repression directly affected the artists here studied, even though they did not fit in the 

traditional schemes of engagement or political opposition. The paper studies their songs 

and video clips as possible social chronicles of Brazil during the 1970s and as criticism 

to the driving of national politics, investigating the possible links that their narratives 

established with sectors of society, especially young people. It was found that these 

artists, through their music, questioned several aspects of Brazilian society and politics 

despite being considered as young people alienated to the reality of the country because 

they did not fit in the traditional forms of contestation. Brazilian rock, through these 

artists, questioned and represented various aspects of the social order of that moment. 

Keywords: Raul Seixas. Secos & Molhados. Military regime. History. Music. 
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INTRODUÇÃO : Quem tem consciência para ter coragem: História e música em 

tempos de autoritarismo 

O baiano Raul Santos Seixas, na década de 1970 era um compositor e intérprete 

já conhecido no campo cultural brasileiro, já havia trabalhado como produtor musical da 

gravadora CBS e participado do VII Festival da Canção da TV Globo. Mas é com seu 

disco de 1973 ï e objeto de análise nesta pesquisa ï que o compositor explode no 

cenário musical brasileiro, alcançando um sucesso expressivo na cena do rock daquela 

década.
1
 Através de inúmeras canções que remetiam nitidamente ao contexto social e 

político do Brasil dos anos 1970, Raul Seixas questionou vários aspectos da sociedade 

brasileira. Alguns exemplos podem ser sintetizados em: a) a moralidade conservadora, a 

partir de temas que eram caros à juventude da época, como por exemplo, a liberdade 

comportamental e fuga do sistema; b) aos trabalhadores, com canções que retratavam a 

rotina do trabalho e as dificuldades financeiras; c) a crítica aos encaminhamentos da 

política nacional, com músicas que criticavam nas entrelinhas o regime autoritário 

brasileiro, entre outros. Tais temas podem ser encontrados em canções presentes nos 

discos que serão analisados na pesquisa, a saber: Krig-ha, Bandolo! (1973)  e Gita 

(1974) ambos lançados pela Phillips Records.Já o conjunto Secos & Molhados, formado 

pelo trio Ney de Souza Pereira, conhecido como Ney Matogrosso (vocais), Gerson 

Conrad (violões e vocais) e João Ricardo (fundador do grupo e responsável pelos 

violões, harmônicas e vocais), se uniu em 1972 e lançaram no ano seguinte o álbum 

Secos & Molhados pela gravadora Continental, que obteve um grande sucesso no 

mercado fonográfico brasileiro e que contém em suas faixas canções como Primavera 

nos Dentes que dá margem a interpretações de cunho político e social, Fala que aborda 

a censura política nas artes e Mulher Barriguda que remete a um cenário de guerra e 

que portanto, podem ser relacionados aos embates políticos e culturais do Brasil.  No 

ano seguinte o grupo lançou o disco Secos & Molhados II também pela gravadora 

Continental e, logo após  a formação original do grupo se desfez. Assim como no caso 

de Seixas, as canções dos discos dos Secos & Molhados I e II remetem ao contexto 

social e político do Brasil da década de 1970, com temáticas variadas os conteúdos das 

canções vão da crítica à censura e ao autoritarismo no Brasil, que podem ser 

vislumbradas em canções como O Hierofante, por exemplo. Perpassam pelo 

                                                 

1 SOUZA, Lucas Marcelo Tomaz de. Eu devia estar contente: a trajetória de Raul Santos Seixas.   

Dissertação (mestrado) - Universidade Estadual Paulista, Faculdade de Filosofia e Ciências, 2011. 

p.12. 
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questionamento acerca das posturas dos cidadãos brasileiros, como em Angústia até a 

crítica à subjugação dos povos latino americanos.  

Diante da representatividade da música brasileira na década de 1970, o objetivo 

do presente estudo é analisar as expressões musicais produzidas por Raul Seixas e Secos 

& Molhados. Para problematizar suas músicas como possíveis crônicas sociais do Brasil 

dos anos 1970 e as críticas às formas de condução da política nacional para investigar os 

eventuais vínculos que suas narrativas podiam estabelecer enquanto caixas de 

ressonância para cidadãos brasileiros, sobretudo jovens, particularmente entre o período 

de 1973 e 1974, quando os discos mais notórios dos músicos vieram a público. 

As relações entre história e música se configuram em um período de renovação 

no campo historiográfico a partir da expansão das abordagens e métodos por onde 

transitam os historiadores em seu ofício. Para além de uma expressão artística, os 

sentidos evocados pela m¼sica traduzem os ñdilemas nacionaisò, e, portanto, trata-se de 

um objeto de pesquisa passível de problematização também no campo da História.  

Em tempos de regime autoritário a música brasileira em seus diversos gêneros 

era um campo privilegiado para manifestar ideias e opiniões acerca dos acontecimentos 

políticos que agitavam o país, e uma espécie de instrumento simbólico para aglutinar os 

jovens em torno de uma participação social mais engajada. As obras musicais 

relacionadas ao rock nacional engendradas, sobretudo, pelos jovens, variavam em 

formas e estilos e, apesar de ser considerado por boa parte da esquerda engajada como 

ñalienadoò, o movimento do rock nacional era dotado de questionamentos e críticas aos 

padrões da época e ao regime autoritário deflagrado pelo golpe militar e em vigência 

desde 1964. Desse modo, no contexto autorit§rio ña quest«o da consci°ncia pol²tica 

envolvia diretamente as tarefas culturais e, neste sentido, a responsabilidade em 

repensá-la recaiu sobre os artistas e intelectuaisò
2
. 

 Nesse sentido, concordamos com a assertiva de  Robert Darnton que afirma que  

ñquando faladas ou escritas, as palavras exercem poder.
3
ò Portanto, a produ«o musical 

após 1964 era dotada de inúmeras críticas e imbuídas de sentidos demonstrados a partir 

de metáforas exibidas nas expressões musicais. Sendo assim, diversos artistas 

ñengendraram estrat®gias para a constru«o de seu territ·rio social e souberam ainda 

                                                 

2 NAPOLITANO, Marcos. Coração Civil: Arte, resistência e Lutas durante o Regime Militar 

Brasileiro (1964-1980). 2011. Tese (Livre Docência) Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências 

Humanas da Universidade de São Paulo. São Paulo. 2011. p.42. 

3 DARNTON, Robert. Censores em ação: como os Estados influenciaram a literatura. São Paulo: 

Companhia das Letras, 2016. p.11. 
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articular t§ticas de inser«o no territ·rio formal da advers§ria censuraò 
4
 que observava 

de perto as produções artísticas e as vetava quando julgava necessário. A censura de 

diversões públicas esteve presente na realidade artística brasileira desde a Constituição 

de 1946. Com o fim do Estado Novo (1937-1945), surgiu o decreto nº 20.493 que 

visava reestruturar o Serviço de Censura e passou a administrar as questões de 

ñmoralidade e dos bons costumes at® ser decretado o seu fim pela Constituição de 

1988ò.
5
 Além disso, havia a censura política praticada, sobretudo, após a edição do Ato 

Institucional nº5 (AI-5). A repressão aumentou consideravelmente neste período e o 

meio cultural era amplamente visado, a partir de então, os itens políticos receberam 

maior atenção do regime nos campos da música, cinema, literatura, teatro entre outros. 

Nesse sentido, a censura prejudicava a produ«o industrial das can»es ña necessidade 

de enviar as canções para o crivo dos censores, a demora de alguns pareceres, a falta de 

critérios claros para o exercício do veto, as mudanças exigidas nas letras [...] tudo 

ocorria para o atraso e a indefini«oò dos cronogramas de produ«o fonogr§fica.
6
 

Entretanto, mesmo com fortes influências da censura, o campo e o mercado 

cultural brasileiro passavam por um período de expansão devido ao aumento na 

produção e consumo de bens culturais. Portanto, no Brasil a música popular mais do 

que qualquer outra manifestação cultural, por sua inserção 

indubitável nas camadas médias urbanas da população, teve papel 

fundamental na formação de uma identidade nacional. A introdução do 

sistema elétrico de gravação, já em 1927, proporcionou um enorme alcance 

deste tipo de manifestação cultural. Entretanto, foi nos anos 1970, com o 

processo de consolidação da indústria fonográfica e da televisão, que a 

música teve seu período de maior crescimento. O caráter de socialização 

trazido pela indústria cultural no sentido da divulgação das músicas, aliado à 

massificação da televisão, fez com que a música se tornasse presença 

constante na vida dos habitantes das grandes cidades, sendo um veículo de 

manifestação bastante utilizado.
7
 

                                                 

4 HERMETO, Miriam. A dramaturgia buarqueana e a censura dos anos 1970: dois movimentos de 

uma trajetória que se fez entre estratégias e táticas. In: ABREU, Luciano Aronne de; MOTTA, 

Rodrigo Patto Sá. (Org.). Autoritarismo e cultura política . 1ed. Porto Alegre/Rio de Janeiro: 

EDIPUCRS/FGV, 2013.p.66. 
5  

KUSHNIR, Beatriz. Cães de guardas: jornalistas e censores, do AI-5 à Constituição de 1988. 2001. 

Tese (Doutorado) Departamento de História do Instituto de Filosofia e Ciências Humanas Unicamp. 

Campinas, 2011.p.81. 

6 NAPOLITANO, Marcos. A formação da Música Popular Brasileira (MPB) e sua trajetória histórica 

(1965-1982). Humania del Sur. Ano 9, nº16. Enero- Junio, 2014.p.57. 

7 CARROCHA, Maika. L.ñSeu medo é o meu sucessoò: Rita Lee , Raul Seixas e a censura musical 

durante a ditadura militar brasileira. (Monografia em História). Instituto de Filosofia e Ciências 

Sociais. UFRJ,2005.p.7-8. 
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Devido à consolidação da indústria fonográfica e à massificação dos meios de 

comunicação, o campo musical brasileiro em fins dos anos 1960, estava caracterizado 

por diversos movimentos artísticos muito expressivos e que alcançavam grande sucesso 

junto ao público. Podemos citar a Bossa Nova, Música Popular Brasileira (MPB), o 

Tropicalismo e a Jovem Guarda que, até então, representava o rock brasileiro desde 

meados dos anos 1950, através de influências norte-americanas e europeias, tais como: 

Elvis Presley e The Beatles. Apesar do grande sucesso conquistado pela Jovem Guarda 

em meados da década de 1960, é nos anos 1970 que o rock nacional alcança maior 

representatividade na indústria fonográfica brasileira. Isto se dá devido a alguns fatores 

a começar pelas modificações comportamentais desencadeadas pela Revolução 

cultural,
8
 que foi um movimento que modificou o comportamento das sociedades, bem 

como proporcionou a participação mais assídua dos jovens na vida pública. As 

manifesta»es juvenis propiciaram o ñaparecimento da juventude, e o jovem 

gradualmente foi assumindo o lugar de sujeito social espec²ficoò 
9
. Tais manifestações 

viram a juventude, como um ñgrupo com consci°ncia pr·priaò 
10

 que, paulatinamente, 

se tornava um agente social independente. Desta forma, a partir da sua independência 

enquanto agentes sociais, os movimentos de juventude pretendiam ñromper com as 

regras do jogo questionando a cultura convencional e em consequência disso, propondo 

novas formas de fazer arte. ñPodia-se notar ent«o a entrada em cena do poder jovemò 
11

 

e as renovações nos campos das artes engendradas por eles. Nesse sentido, o rock se 

tornou uma ñmarca da juventude moderna,ò 
12

 e contribuiu como porta voz de diversas 

mudanças socioculturais e questionamentos políticos engendrados pelos jovens.  

Portanto, a partir de então surgiram alguns movimentos, a exemplo da 

contracultura, cujos ideais se inseriram na produção musical e se tornaram responsáveis 

pela modifica«o do antigo Rock nô Roll em um novo estilo que passaria a ser 

conhecido apenas como Rock. Além de ser produzido por jovens e para jovens alguns 

elementos foram emblemáticos para a formação do rock nacional da década de 1970, 

                                                 

8 HOBSBAWM, Eric. Era dos extremos: o breve século XX: 1914-1991. São Paulo: Companhia das 

Letras, 1995. pp.314-317. 

9 ROCHEDO, Aline do Carmo. Os filhos da revolução: a juventude urbana e o rock brasileiro dos 

anos 1980. Dissertação (mestrado) Universidade Federal Fluminense, Departamento de História, 

2011.p.13. 

10 HOBSBAWM. Op. cit., p.317. 

11 CARMO, Paulo Sergio do. Culturas da rebeldia: a juventude em questão. São Paulo: Editora 

SENAC, 2001.p.52. 
12  

HOBSBAWM. Op. cit. p. 320. 
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tais como: a) a influência do modelo estrangeiro entremeados com ritmos e expressões 

musicais brasileiras; b) a presença de elementos relacionados ao desbunde 

contracultural; c) os questionamentos relacionados à crônica social e política; d) a 

adoção do rock como um estilo de vida que extrapolava a expressão musical.  

Tais elementos de renovação cultural são interessantes à pesquisa, sobretudo, 

pela problemática estar voltada aos questionamentos relacionados às contestações 

político-sociais inseridas nas expressões musicais de rock produzidas entre 1973 e 1974 

por Raul Seixas e pela banda Secos & Molhados, para questionar historicamente a 

atua«o de jovens roqueiros no contexto de censura e autoritarismo. Para Napolitano, ña 

grande novidade musical de 1973 foi a renovação do rock brasileiro, que parecia 

encontrar um idioma pr·prioò 
13

 a partir de artistas como Raul Seixas e Secos & 

Molhados, por exemplo. 

Sendo assim, é especialmente a partir de 1973 que esses movimentos de 

contestação relacionados ao rock afloraram com maior ênfase e que foram lançados os 

álbuns dos artistas em estudo nesta dissertação, com questionamentos políticos e 

sociais. Um exemplo disso é o disco Krig-ha, Bandolo (1973), de Raul Seixas, que 

contém faixas como Ouro de Tolo responsável por remeter, nitidamente, ao contexto da 

sociedade brasileira. Assim como em 1973, os outros discos de Raul Seixas também 

apresentam canções contestatórias do plano político e social, tais como: Sociedade 

Alternativa - Gita (1975); É Fim de Mês - Novo Aeon (1975); Quando Você Crescer -

Há 10 Mil Anos Atrás; Que luz é essa?- O Dia em que a Terra Parou (1977), que 

também retratam aspectos relacionados com debates sociais mais amplos do país. 

A escolha de Raul Seixas e do conjunto Secos & Molhados como artistas 

centrais neste estudo, se deve ao fato de que eles obtiveram um grande sucesso na 

indústria fonográfica do país e conseguiram espaço nas grandes mídias, situação que os 

diferencia de outros artistas de rock, e em termos de ñvendagem de discos superaramò 

os movimentos musicais que já estavam consolidados no mercado brasileiro como, por 

exemplo, a Jovem Guarda
14

  e, além disso, demonstraram a partir da arte uma sensação 

de desconforto social que pode ser vislumbrada a partir de suas músicas, enquanto 

sintomáticas da cultura da juventude dos anos 70. Sendo assim, o rock brasileiro através 

                                                 

13 NAPOLITANO, Marcos. 1964: História do regime militar brasileiro. São Paulo: Contexto. 

2014.p.181. 

14 BRANDÃO, Antonio Carlos; DUARTE, Milton Fernandes. Movimentos culturais de juventude. 

São Paulo: Moderna, 1990.p.89. 
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de artistas como Raul Seixas e Secos & Molhados, se forjou na cultura nacional a partir 

da necessidade de novas posturas sociais relacionadas ao comportamento, pois a 

ñado«o da significa«o libert§ria do rock identificado com a modernidade e a 

marginalidade servem para a crítica [...] que visa diretamente o sistema, agredido aqui 

pela subversão da linguagem e do comportamento.ò 
15

  

A partir da ampliação das fontes e objetos na pesquisa histórica, as práticas 

musicais ganharam espaço e atenção passando a ser um meio de relacionar e 

problematizar fatos da vida sociocultural. Logo, é a partir da exploração de debates 

te·ricos e metodol·gicos, que ña m¼sica passou a ser vista como fonte ou objeto 

privilegiado da historiografia, contribuindo assim, para um diálogo com a história 

cultural.ò 
16

 Por isso, a utilização da música torna-se gradativamente presente nas 

pesquisas historiográficas e sua aplicação enquanto fonte histórica, pode dizer muito 

sobre o período em questão, e também sobre a personagem que a escreve. Para Marcos 

Napolitano ño grande desafio de todo o pesquisador em m¼sica popular ® mapear as 

camadas de sentido imbuídas numa obra musical, bem como suas formas de inserção na 

sociedade e na hist·riaò.
17

 Isto porque, o que denominamos de música ñpressup»e 

condições históricas especiais que na realidade criam e instituem as relações entre som, 

cria«o musical, instrumentista e o consumidor/receptor,ò
18

 bem como com as narrativas 

textuais presente na canção. É necessário reiterar a importância de não reduzir a música 

apenas à letra, entretanto, é preciso enfatizar que os vestígios que permitem articular as 

canções com a política nacional em momentos autoritários estão presentes nas 

narrativas textuais e poéticas que a música apresenta. Portanto, é a presença da 

narratividade na música que possibilita verificar os sentidos, as insatisfações, 

posicionamentos políticos e querelas culturais de compositores diante do mundo 

sociocultural.  

Os debates que permearam o destaque de elementos narrativos no discurso 

hist·rico estiveram relacionados ao chamado ñlinguistic turnò e aos questionamentos e 

críticas recebidos pelo movimento nos anos 1960-70. As inquietações estavam atreladas 

                                                 

15 HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Impressões de viagens: CPC, vanguarda e desbunde: 1960/70. 

São Paulo: Brasiliense, 1981.p.69. 

16 COSTA,Manuela Areias. Música e História: as interfaces das práticas de bandas de música. 

Caminhos da História, Vassouras, v. 6, n. 2, p.109-120, jul./dez., 2010.p. 111. 

17 NAPOLITANO, Marcos. História & música: história cultural da música popular. Belo Horizonte: 

Autêntica, 2002.p.77.   

18 MORAES, J.G. História e Música: canção popular e conhecimento histórico. Revista Brasileira de 

História,  São Paulo, v.20, n.39, 2000.p.211. 
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à linguagem característica dos sujeitos históricos e suas significações como produtoras 

de sentido. Em meio a essas discussões, os historiadores consideram ilegítima a redução 

das práticas que constroem o mundo social através somente de razões discursivas, mas 

atentam-se ao modo ñcomo os atores sociais d«o sentido ¨s suas pr§ticas e aos seus 

discursos.ò 
19

 Apesar disso, os debates relacionados ao linguistic turn proporcionaram 

aos historiadores o reconhecimento da narratividade para compor parte da ñopera«o 

historiogr§ficaò, bem como a legitima«o de aspectos cognitivo-históricos em outras 

formas narrativas ï sejam elas literárias, teatrais, musicais, entre outras.  

Tal assertiva se aplica a esta pesquisa na medida em que as análises de narrativas 

musicais podem contribuir para a compreensão das interpretações do campo político e 

social engendradas pelos grupos de rock na década de 1970. Sua análise pode ser 

empreendida pela via do conceito de Representações, no afã de cercar a estrutura da 

canção de modo a compreender seus sentidos, significações, valores e visões de mundo, 

além das ñrela»es poss²veis entre a representa«o narrativa e o seu referente.ò 
20

 É 

importante salientar que estes n«o s«o ñdiscursos neutros: produzem estrat®gias e 

práticas tendentes a impor uma autoridade, uma deferência, e mesmo a legitimar 

escolhas.
21

 Mas, por outro lado, fornecem meios para problematizar o ñpassado por 

meio das suas representações, tentando chegar aquelas formas, discursivas e imagéticas, 

pelas quais os homens expressaram a si pr·prios e o mundo,ò 
22

 e, neste caso, a partir da 

música. Cabe ressaltar ainda que a construção discursiva em torno das narrativas 

musicais remete ¨s ñposi»es e ¨s propriedades sociais objetivas, exteriores ao discurso, 

que caracterizam os diferentes grupos, comunidades ou classes que constituem o mundo 

social.ò
23

 Portanto, as representa»es podem ser vari§veis ñsegundo as disposi»es dos 

grupos ou classes sociais; aspiram à universalidade, mas são sempre determinadas pelos 

interesses dos grupos que as forjam.ò
24

 Sendo assim, analisar as representações 

engendradas pelos grupos de rock, podem contribuir para a compreensão de muitos 

jovens acerca do momento autoritário pelo qual o país passava na década de 1970. Cabe 

                                                 

19 CHARTIER, Roger. À beira da falésia: a história entre certezas e inquietude. Porto Alegre : Ed. da 

UFRGS, 2002.p.91. 

20 PESAVENTO, Sandra Jatahy. História & história cultural . 2. ed. Belo Horizonte : Autêntica, 

2004.p.71. 
21  

CARVALHO, Francismar.  Diálogos, DHI/PPH/UEM, v. 9, n. 1, p. 143-165, 2005. p.149. 

22 PESAVENTO. Op. cit. 42. 

23 CHARTIER. Op. cit. p. 91. 

24 CARVALHO. Op. cit. p.149. 
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salientar tamb®m que ño discurso favorece os torneios e as indecis»es, registra sil°ncios 

e oferece lacunasò,
25

 mas também é um campo de possibilidades que pode retratar pela 

arte, as questões mais urgentes de uma sociedade.  

Por isso, pensar em músicas imbuídas de críticas políticas e sociais gestadas em 

um contexto autoritário propicia maneiras para, a partir das representações elencadas 

pelo rock, ñidentificar o modo como em diferentes momentos uma determinada 

realidade social ® constru²da, pensada, dada a ler.ò 
26

 Dessa forma, a música torna-se um 

instrumento eficaz para questionar elementos relativos ao mundo cultural, político e 

social de um determinado contexto histórico e que são transfigurados para as canções 

através de suas narrativas. Neste caso, problematiza-se questionamentos políticos e 

sociais engendrados por jovens roqueiros através de suas canções, isto porque a música 

enquanto uma obra artística pode ser considerada como uma ação ou meio de expressão, 

ñque intervêm na distribuição geral das maneiras de fazer e nas suas relações com 

maneiras de ser e formas de visibilidade.ò
27

 E, por isso, podem caracterizar e representar 

proposições individuais e até mesmo coletivas de uma sociedade imersa em um regime 

autoritário.  

Este desafio de pensar historicamente as formas com que sujeitos históricos 

expressaram seus desejos, sentimentos e insatisfações através do campo musical 

remetem ao conceito de representações e a sua potencialidade de traduzir visões de 

mundo. Se ñas práticas e representações são sempre resultado de determinadas 

motiva»es e necessidades sociais,ò 
28

 as canções, enquanto objetos culturais podem 

representar aspectos do contexto de quem a produz e ® ñcapaz de o reconstituir em 

memória e de o figurar tal como ele ®.ò
29

 Mas, para além das representações 

engendradas pelos produtores culturais, as canções chegam a um contingente incontável 

de sujeitos que as absorvem, interpretam e se apropriam de formas distintas. Esta 

apropria«o envolve ñn«o apenas a m¼sica, mas a carga de símbolos com que poderia 

ser vestida.ò 
30

 Portanto, faz-se necess§rio perceber ñas fontes audiovisuais e musicais 

                                                 

25 PESAVENTO. Op. cit. p.86. 

26 CHARTIER, Roger. A História Cultural : entre práticas e representações. Tradução Maria Manuela 

Galhardo.  Rio de Janeiro: Difel\ Beltrand Brasil, 1990.p.17. 

27 RANCIÈRE, Jacques. A partilha do sensível: estética e política. Tradução: Mônica Costa Netto. 

São Paulo: EXO Experimental / Editora 34, 2005.p.17. 

28 BARROS, Jos® DôAssun«o Barros. O campo da história: especialidades e abordagens. Petrópolis, 

RJ: Vozes, 2004.p.81. 

29 CHARTIER. História Cultural . Op. cit., p.20. 

30 BRANDÃO; DUARTE. Op. cit. p.87. 
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em suas estruturas internas de linguagem e seus mecanismos de representação da 

realidade, a partir de seus c·digos internos.ò  

Sendo assim, a relação entre narrativas, memórias, produção cultural e imprensa 

almeja compreender as Representações e Camadas de Sentido atrelados ao cenário 

sócio-político brasileiro, então atribuídas pelos compositores por intermédio das 

canções de rock. Em suma, essa abordagem se propõe a analisar a partir da relação entre 

história e música as motivações que desencadearam a presença de elementos 

questionadores da sociedade e do autoritarismo vigente nas narrativas musicais, 

articuladas ao contexto histórico e a trajetória de Raul Seixas e dos integrantes da banda 

Secos & Molhados. 

Desse modo, o primeiro capítulo intitulado Eu não sei dizer nada por dizer: o 

regime autoritário brasileiro e seus mecanismos repressivos, visa apresentar a 

consolidação do regime autoritário brasileiro, e seu aparato repressivo atuante durante o 

governo militar, com atenção especial à censura que era um meio pelo qual o governo 

mantinha o controle das produções artísticas do país. A compreensão acerca dos 

mecanismos repressivos do regime autoritário se faz necessário para elucidar os motivos 

pelos quais a produção cultural de Raul Seixas e da banda Secos & Molhados foram 

alvos de censura. Bem como compreender os motivos que levaram Raul Seixas à prisão 

e posteriormente a se exilar nos Estados Unidos devido à perseguição ao seu trabalho. 

E, além disso, discute sobre alguns aspectos da trajetória dos artistas em questão, de 

modo a compreender como eles constituíram suas imagens enquanto compositores, em 

respeito a suas formações como artistas.   

O capítulo dois Eu também vou reclamar: rock e Música Popular Brasileira,  a 

partir de diálogos entre Paul Friedlander,  Rodrigo Merheb, Paulo Chacon, Eric 

Hobsbawm, Paulo Sérgio do Carmo e Marcos Napolitano, traça um panorama das 

renovações comportamentais engendradas pelos movimentos de jovens na década de 

1960 e suas influências advindas da contracultura e do movimento hippie. Para a partir 

disso compreender as modificações no rock após a década de 1950 como um 

movimento catalisador de mudanças comportamentais relacionadas sobretudo com os 

jovens. Além disso, o capítulo busca tratar dos embates que envolveram a relação entre 

rock e Música Popular Brasileira a partir das discussões que envolvem a ascensão da 

indústria fonográfica brasileira e dos festivais da canção que foram palco para disputas 

ligadas ao cenário musical brasileiro. 



21 

 

 

Já o capítulo três é intitulado como Sou quem toca, sou quem dança, quem na 

orquestra desafina: uma análise dos discos Secos & Molhados I e II, Krig-Há Bandolo!  

e Gita.  E tem como objetivo principal analisar as canções dos dois primeiros discos 

solo de Raul Seixas, a saber, Krig-Há Bandolo! e Gita lançados em 1973 e 1974 

respectivamente, bem como analisar os discos produzidos pelo conjunto Secos & 

Molhados lançados no mesmo período.  No afã de compreender como que os artistas 

supracitados incluíram em suas canções aspectos e temáticas voltadas à crônica social 

brasileira em tempos de regime autoritário. Procuramos realizar uma análise que 

contemple as informações contidas na narrativa textual combinadas com seus aspectos 

musicais para compreender como que os artistas supracitados incluíram em suas 

canções aspectos e temáticas voltadas à crônica social brasileira em tempos de regime 

autoritário. A crítica aos discos também serviram como importante fonte documental 

para o capítulo, pois permite inquirir sobre as posturas dos críticos especializados diante 

das inovações musicais apresentadas pelos discos dos Secos & Molhados e de Raul 

Seixas. 

  As capas dos discos também foram analisadas, isto porque as capas 

fazem parte do processo de criação da obra musical, é algo intrínseco e permanente à 

obra musical, dificilmente mutável, como capas de livros, por exemplo, as capas de 

discos permitem compreender algumas escolhas estéticas que geralmente estão 

relacionadas com o conte¼do dos LPôs.  

Além da análise dos fonogramas, o capítulo conta com discussões que envolvem 

as produções de materiais audiovisuais elaborados pelos artistas em análise, e tem como 

objetivo verificar as opções de performance e estética nos audiovisuais de Raul Seixas e 

Secos & Molhados.  Portanto, discutirá as escolhas estéticas e performáticas dos artistas 

em questão, nos videoclipes, nos registros audiovisuais de suas participações em 

programas de televisão e ao vivo.  

 Isto porque, a ñperformance associa, sem preconceber ideias, artes visuais, 

teatro, dança, música, vídeo, poesia e cinema. [...] Trata-se de um ódiscurso 

caleidosc·pico multitem§tico.ôò
31

 Neste sentido, as opções de performance e de estética 

podem ser elucidativas no sentido de demonstrar as intenções dos artistas para a 

                                                 

31 A.WIRTH. Apud. PAVIS, Patrice. Performance In: Dicionário do Teatro. São Paulo: Perspectiva, 

1999.p.284. 
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produção de materiais audiovisuais que serviram como meio de divulgação dos discos e 

músicas. 

A partir da assertiva que compreende a linguagem audiovisual como parte 

integrante da divulgação e composição dos números musicais,  tem o objetivo de 

compreender as performances artísticas e os recursos estéticos utilizados por Raul 

Seixas e pela banda Secos & Molhados em alguns dos videoclipes produzidos para a 

divulgação de suas canções de discos. Os videoclipes produzidos podem ser 

encontrados online e são os seguintes: Raul Seixas - 1974: Gita, Trem das 7, Sociedade 

Alternativa ; Secos & Molhados: 1973 Sangue Latino, O Vira (Programa Siempre em 

Domingos ï TV Mexicana); 1974 Flores Astrais e Tercer Mundo.  
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CAPÍTULO 1  

 

ñEU NëO SEI DIZER NADA POR DIZERò: O REGIME 

AUTORITÁRIO E SEUS MECANISMOS REPRESSIVOS 
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Raul Seixas exerceu importante papel na indústria fonográfica brasileira, e suas 

canções de rock foram responsáveis por retratar inúmeros aspectos relacionados a 

crítica social e comportamental. Para além de sua música, essas críticas também podem 

ser vislumbradas nas memórias do compositor a partir de suas entrevistas e de seu diário 

pessoal, onde o artista guardou seus pensamentos e registros com os temas mais 

variados e onde o músico teceu ácidas críticas à política e aos governos. Por uma opção 

metodológica, vamos nos concentrar aqui nas interpretações que o artista fez acerca da 

política nacional. 

Em 1984, Raul Seixas escreveu em seu diário
32

:  

A desobediência é uma virtude necessária à criatividade. [...] Existe o 

óentraram numaô de que o governo ® uma necessidade na organização da vida 

social. O patr«o, o padre e o professor nos óensinamô que o governo ® 

necessário. Se acrescentarmos o juiz e o policial para pressionar os que 

pensam de outra forma, vamos entender como o preceito da utilidade e de 

necessidade do patrão e do governo foi estabelecido. [...] O homem nasceu 

livre mas em toda parte eu o vejo acorrentado.
33

 

A fala do músico deixa claro suas opiniões acerca da necessidade de um 

governo. Para ele, que foi o idealizador da Sociedade Alternativa e seguia a filosofia de 

vida que ia ao encontro da emblem§tica frase ñfaa o que tu queres pois ® tudo da leiò, o 

governo era algo desnecessário. Vale lembrar que não foi durante a juventude que o 

artista escreveu essas linhas, e sim na vida adulta. A escrita é datada de 1984, apenas 

cinco anos antes de sua morte, quando ele já estava com 39 anos de idade. Isso nos 

permite afirmar que algumas das críticas que o músico fez durante a juventude 

caminharam com ele por boa parte de sua vida. 

Devemos levar em conta que a ñforma«o do eu de cada indiv²duo ser§, assim, 

inseparável da maneira como ele se relaciona com os valores da(s) sociedade(s) e 

grupos(s) em que se situa e do modo como, à luz do seu passado, organiza o seu 

percurso como projeto.ò
34

 Portanto, pode-se aqui relacionar tal posicionamento de 

                                                 

32 O Baú do Raul, é um livro publicado pela editora Globo, em 1992, cujos textos foram selecionados 

por Kika Seixas ex-mulher de Raul, e com organização e apresentação do jornalista Tárik de Souza. 

O livro contém em 213 páginas uma seleção de textos guardados em um baú pelo músico ao longo 

de sua vida. O próprio item intitulado pré-fácil denota o teor do livro nas palavras de Raul de 1983: 

ñH§ 37 anos que esse velho ba¼ me acompanha aonde quer que eu v§.  £ enorme e pesado. Tenho 

minha vida toda escrita e jogada nesse baú. Desde garoto eu tinha essa ideia fixa de deixar escrito 

tudo o que eu vivenciava. Escrevendo e guardando, eu sentia que estava marcando minhas pegadas 

pela vida. Achando que já tinha chegado o momento de utilizar o que fiz, transformei tudo o que 

tinha no baú em um livro. Nada poderia ser esquecido. 

33 SEIXAS, Raul. O baú do Raul. SEIXAS, Kika; SOUZA, Tarik. (Orgs). São Paulo: Globo, 1992. 

p.84. 

34 CATROGA, Fernando. Memória, história e historiografia. Coimbra: Quarteto, 2001, p.20. 
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negação do político com os movimentos de contracultura dos quais Raul Seixas era 

herdeiro. 

Dois anos antes, em 1982, o m¼sico destacou ainda: ñEsse papo de pol²tica ® 

fogo. Porque sempre existiu povo e quem sempre mandou no povo desde os primórdios 

da hist·ria foi uma elite.ò 
35

 Sua fala, criticando a forma como os povos ao longo da 

história foram governados, elucidam seu entendimento sobre a  lógica da política como 

uma forma de dominação do povo pelas elites, sejam elas políticas ou empresariais. Em 

seu diário pessoal, portanto no seguro campo da sua intimidade, Raul Seixas escreveu: 

ñO governo dum país foi bolado/Para dar segurança ao povo/Mas os tempos mudaram/ 

Inverteu-se o processo/ Agora o povo cheio de medo/ Trabalha para o sustento/ Do 

governo, esse sujo gigol¹.ò 
36

 As críticas às funções de um governo feitas pelo músico 

em seu diário são notavelmente mais ácidas do que as feitas para a imprensa.  

Na década anterior, em entrevista para Jay Vaquer em agosto de 1972, quando 

questionado sobre sua percep«o de pol²tica, Raul afirmou: ñN«o acredito em verdades 

absolutas e isso implica a anulação da pol²tica.ò
37

 O descrédito em relação aos 

movimentos políticos é mais uma vez evidenciado. Importante ressaltar ainda a 

irreverência da fala do músico, que fez menção à anulação da política justamente em um 

período crítico da política brasileira. 

 Entretanto, em conversa com Walterson Sardenberg da Revista Amiga, no ano 

de 1982, portanto dez anos mais tarde. Raul Seixas foi questionado a respeito de sua 

intenção em ocupar um cargo no Legislativo em 1978, através de uma candidatura a 

deputado pela oposição, que naquele momento era constituída por um único partido, o 

Movimento Democrático Brasileiro. 

 Sobre o intento, Raul disse: ñme deram um toque: óN«o se meta nisso a², n«o. 

Brinca com a tua m¼sica, mas se afaste da pol²ticaô Quando se canta no microfone se é 

menos perigoso do que quando se fala.ò
38

 Há ainda um registro sobre estas ideias em 

seu diário pessoal, datado de 1978, cujas linhas dizem o seguinte:  

Não acredito em política. /Os sistemas políticos já estão deteriorados e os 

fatos provam isso./Para mim os velhos esquemas ideológicos, dentro da 

chamada ólinha l·gicaô, s«o uma enorme colcha de remendos./ J§ que esses 

velhos e tradicionais esquemas ainda existem, votem em mim para deputado 

                                                 

35 SEIXAS, Raul. Revista Amiga. 1982. Apud Raul Seixas por ele mesmo. São Paulo: Martin Claret, 

2003. pp.127. 

36 SEIXAS, Raul. O Baú do Raul. Op. cit., p. 65. 

37 SEIXAS, Raul. Raul Seixas por ele mesmo. Op. cit., p.80. 

38 SEIXAS, Raul. Revista Amiga. 1982. Apud Raul Seixas por ele mesmo. Op. cit., p.133. 
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federal nos próximas eleições./ Quem sabe?/ Chapa MDB/ Partido Sociedade 

Alternativa./Lista de valores deteriorados: Belo e Feio/ 

Economia/Materialismo e Espiritualismo/Todos os sistemas políticos até 

hoje/Todas as ciências existentes/Escola e educação/Concepção geral do 

sexo/Bem e mal/ Matemática e sua lógica/ Ad Lib... com toda a cultura.
39

 

Raul Seixas evidencia sua descrença em relação aos sistemas políticos, atribui 

aos fatos a prova de tal afirmação em uma crítica direta ao governo militar. De forma 

irônica o músico aborda sobre uma possível candidatura ao cargo de deputado federal 

pela chapa do MDB, entretanto o seu partido pol²tico seria o da ñSociedade 

Alternativaò, em refer°ncia aos seus ideais libert§rios, ¨ sua m¼sica e ¨ Cidade das 

Estrelas que ele pretendia formar antes de ser preso e exilado. Portanto, afirma uma 

recusa de Raul Seixas em entrar no esquema tradicional das divisões políticas da época. 

O compositor ainda destaca uma lista de valores deteriorados, porém não fica claro se 

esses valores foram deteriorados pela pol²tica atuante e que seriam ñconsertadosò por 

ele enquanto figura política ou ainda se seriam valores dele enquanto ser humano.   

Há que se ressaltar aqui duas possibilidades para o posicionamento do artista: a) 

uma possível mudança no posicionamento dele. Levando-se em conta que ño 

significado de uma vida nunca é unívoco, só pode declinar-se no pluralò
40

, o compositor 

demonstrou uma mudança em seu próprio modo de encarar a política, seja a partir de 

motivações pessoais ou estímulos da vida em sociedade. Se durante a juventude o 

músico acreditava na ñanula«o da pol²ticaò alguns anos mais tarde, chegou a considerar 

a hipótese de participar efetivamente do processo político nacional através de uma 

candidatura a um cargo público, desistindo somente porque havia sido avisado dos 

perigos que tal campo comportava. Aqui, deve-se considerar as mudanças em relação à 

ideias e posicionamentos até mesmo políticos que comportam as trajetórias. b) Por outro 

lado, também é possível que o compositor tenha utilizado do deboche, uma 

característica extremamente presente em suas músicas e também nas entrevistas. Desse 

modo, Raul poderia ter sido irônico ao falar de uma candidatura sua a um cargo público, 

como uma forma de zombar ou satirizar da própria política e também dos políticos. 

O caminho para a compreensão dos posicionamentos de Raul Seixas pode vir a 

partir do sentimento que o compositor tinha por seu país.  Isso porque em entrevista ao 

Jornal Canja, em 1980, Raul demonstrou certa insatisfação com os rumos da política 

                                                 

39 SEIXAS, Raul. O Baú do Raul. Op. cit., p. 123. 

40 DOSSE, François. A biografia intelectual. In: O desafio biográfico: escrever uma vida. São Paulo: 

Edusp, 2009.p. 375. 
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brasileira em paralelo ao seu sentimento de amor pelo Brasil: ño pior ® que eu amo essa 

merda de país, adoro esse país que está mal governado pra burro. Eu até tenho críticas 

incr²veis para fazer sobre ele, sabe?ò 
41

 A fala do músico permite considerar que mesmo 

com suas críticas à política de um modo geral, a ânsia por mudanças, característica que 

pode ser observada em diversas composições e memórias de Raul, o motivou até 

mesmo a reconsiderar seus posicionamentos críticos e ingressar em um campo que ele 

sempre rechaçou. 

Além da crítica aos sistemas políticos como um todo, o compositor em seu 

diário pessoal reprovou possivelmente, a atuação do governo autoritário em seus 

trabalhos quando escreveu o texto Areia da ampulheta, datado de 1981 e cujas linhas 

dizem o seguinte:  

Eu sou a areia da ampulheta/ O lado mais leve da balança/ Cão vira-lata 

amordaçado/Fusca entre os cadilacs/ Morador do lado errado/ Revólver de 

espoleta/ Mais um do bloco dos sabotadores/ Da trovoada o pára-raios/ Dos 

trovões/ E lá vou eu, examinando/ espionando/ Vou tachado/ Sou pesado 

empacotado/ rotulado/ lacrado e despachado/ numerado e condenado/ 

censurado e ultrajado/ Meu povo!/ Como nos deixamos cair em tamanha 

abjeção?
42

 

 O texto apresenta de forma poética o que pode ser entendido como as vivências 

pessoais de Raul Seixas, sobretudo quando o autor utiliza expressões como 

ñexaminadoò, ñespionadoò, òrotuladoò, òlacradoò, ñdespachadoò e ñcensuradoò. Tais 

termos podem estar relacionados à atuação da censura em seus trabalhos musicais e ao 

seu exílio. Por fim o músico questiona ao povo em geral como se deixou chegar a esse 

ponto, o que demonstra um grande descontentamento com os rumos que o sistema 

político brasileiro havia tomado. 

Ainda em relação ao seu trabalho, em entrevista para a Revista Bizz, sete anos 

após a escrita do texto acima, ao ser questionado sobre o papel da censura em sua 

música, Seixas afirmou: 

O caso da censura é o seguinte: eles têm algo comigo, com meu nome, eu não 

sei... desde a época da Sociedade Alternativa, de Gita... cada hora a censura 

muda para uma fase: fase que não pode falar de sexo, fase que não pode falar 

de drogas, fase que não pode falar de política. Agora está aberta para política. 

Quer dizer músicas que no ano passado jamais passariam estão passando 

agora [...] Estou esperando que mude o governo, que mude alguma coisa em 

matéria de censura [...].
43
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A fala do músico destaca as mudanças nas liberações e vetos do Serviço de 

Censura. De acordo com Carlos Fico em rela«o ¨ censura ñhouve grande diferena 

entre as fases mais punitivas [...] A censura de diversões públicas, teve seu auge no final 

dos anos 70, j§ durante a abertura.ò 
44

 Portanto, a queixa do músico em relação aos 

temas censurados que variavam, podem estar relacionados a mudanças internas no 

pr·prio regime autorit§rio. O que poderia ser ñperigosoò em um ®poca, talvez  n«o 

apresentasse problemas em outras e por isso, em certas épocas, algum tema em especial 

era vetado e posteriormente liberado. Mas há de se levar em conta também o peso da 

figura pública de Raul Seixas como um contestador e talvez por isso, os olhos da 

censura estiveram sempre concentrados em seus escritos. 

 

 

1.1. Regime Autoritário, repressão e censura no Brasil 

 

As décadas de 1960 e 1970 na América do Sul foram marcadas pela 

ñmultiplica«o dos regimes militares, com suas t²picas caracter²sticas, em especial as 

acusações de violações aos direitos humanosò
45

. Esse processo de cerceamento de 

liberdades em tempos de repressão autoritária atingiu os cidadãos por meio de prisões 

arbitr§rias, torturas, ñdesaparecimentosò e assassinatos. ñPara se ter uma ideia desse 

expansionismo militarista, basta saber que, em 1979, dois terços da população latino-

americana, calculada na época em 400 milhões de habitantes, viviam em Estados 

dotados de regimes militares.ò
46

 O debate historiográfico atual, dentre outras situações, 

fomenta estudos dedicados à compreensão dos motivos que levaram certos regimes 

autoritários desse período perdurar por tanto tempo e, no caso do Brasil, 

especificamente por 21 anos. 
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Nesse âmbito político predominam situações relacionadas à democracia e à 

ditadura, ambas aplicadas ao contexto não apenas por intermédio de significados 

opostos, mas também como elementos de justificativa para sustentação dos elementos 

simbólicos do regime autoritário. A definição de democracia geralmente articula a 

proposta de que um Estado democrático pressupõe a organização política pautada em 

ñelei»es regulares, sem fraudes e realmente competitivas, liberdade de imprensa e de 

organização, alternância no poder, independência dos três poderes e o direito de 

qualquer cidad«o votar e ser votado.ò 
47

  

O Brasil de 1964 a 1985 estava longe dessa perspectiva, embora os militares, 

logo após o golpe civil-militar de 1964, insistissem nessa tecla. Nesse caso, a 

democracia tornou-se o ñconceito mais importante e constante nos discursos pol²ticos 

oficiais, com o propósito de justificar politicamente a ação golpista contra o governo de 

Jo«o Goulart, identificado por muitos como aliado ¨s esquerdas e ao comunismo.ò
48

 

Apesar da insist°ncia do governo golpista em destacar a ñretomada da democraciaò no 

Brasil, o que ocorreu após 31 de março de 1964, foi justamente o contrário. Os direitos 

civis começaram a ser suprimidos e aos poucos surge um regime autoritário.  

Muitos pesquisadores estudam as definições de ditadura em tempos históricos 

distintos, caso de Denise Rolemberg e Samantha Viz Quadrat. Na apresentação de sua 

coletânea A construção social dos regimes autoritários (2011), fazem uma ampla 

discussão acerca dos conceitos de ditadura e autoritarismo por meio de uma série de 

autores que discutem essa temática. As discussões apontam que não é simples definir o 

termo ditadura, pois, as sociedades que passam por regimes dessa natureza têm 

características diferenciadas. No entanto, os regimes autoritários que surgiram na 

América Latina a partir das décadas de 1960 e 1970 possuem características distintas 

dos regimes ditatoriais mais ligados aos totalitarismos e, portanto, não cabem na 

definição de ditadura. As autoras baseiam-se em uma categorização proposta por Juan 

Linz em 1964 para analisar o governo espanhol, e adotam o termo regimes autoritários 

como algo intermediário entre democracia e totalitarismo ou ditadura. 
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autoritários : legitimidade, censura e consentimento no século XX Brasil e América Latina. Rio de 

Janeiro: Civilização Brasileira, 2011. p.18. 

48 FERREIRA, Cristina.  Imprensa e ñTradi«o Democr§ticaò: as contradi»es do golpe civil-militar de 

1964 em Blumenau ï SC. In: I Seminário Internacional do Tempo Presente. Florianópolis: 
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Deste modo, a recente historiografia brasileira tem se preocupado em definir a 

característica do regime pelo qual o Brasil passou durante 21 anos, com o propósito de 

evitar uma compreensão em blocos do período, mas com respeito às especificidades e 

diferentes nuances empreendidas pelos militares no governo. O regime autoritário não 

equivale à ditadura, onde o sistema político é totalmente fechado e, apesar dos governos 

autoritários serem dotados de um aparato repressivo eficiente, algumas movimentações 

contrárias ao governo em vigência se fizeram presentes. Seja pela via de manifestações 

públicas, passeatas ou produções artísticas com críticas visíveis ou veladas ao sistema. 

Embora existam inúmeras discussões historiográficas sobre os usos do termo 

mais apropriado para denominar o período compreendido entre 1964 e 1985 no Brasil, 

as pesquisas e debates ainda são muito recentes e não anulam a utilização de termos 

predominantes, tais como ditadura militar. Mas, por uma questão de pressuposto 

metodol·gico, nesse estudo o termo ñregimes autorit§riosò aparece com mais 

frequência, devido ao entendimento de que mesmo diante de todo um sistema de 

repressão extremo, o regime militar brasileiro não foi capaz de controlar a presença de 

algumas manifestações contrárias ao autoritarismo
49

. 

No Brasil, o regime militar teve seu início com as agitações políticas e 

promessas de reformas através do governo Goulart, então presidente da República, que 

estava vinculado a uma esp®cie de populismo, ou seja, ñuma pol²tica de massasò 
50

. 

Além disso, Jango possuía uma ligação com o trabalhismo brasileiro que consistia em 

ñum programa cujo principal ingrediente era a crena na resolu«o dos problemas 

sociais do país, na superação do subdesenvolvimento que assolava a economia brasileira 

e na constru«o de uma na«o mais soberana.ò
51

 No entanto, vários embates políticos 

entre grupos sociais distintos na busca pelo poder, desencadearam uma série de 

acontecimentos que originaram o golpe civil-militar de 1964.  

A historiografia brasileira aponta vários caminhos para o golpe de 31 de março. 

Alguns autores compreendem que a ñ[...] fragilidade no governo Goulart, mudanas 
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estruturais no capitalismo brasileiro, fragilidade institucional no pa²s [...]ò 
52

 foram 

motiva»es para o desencadeamento do golpe. Outros afirmam terem sido ños grupos 

conservadores, históricos opositores do trabalhismo e de João Goulart, os responsáveis 

pela interrupção da experiência democrática brasileira em 1964.ò 
53

 Há também a 

interpretação de que a queda de Jango e a ruptura no processo democrático brasileiro 

repercutiram com surpresa entre os grupos nacionalistas e reformistas e como uma 

incógnita para os grupos de esquerda, direita civil e tamb®m aos pr·prios militares. ñA 

quest«o imediata era depor Goulart e, depois, fazer uma ñlimpezaò pol²tica. Somente 

mais adiante e com difíceis entendimentos entre facções das Forças Armadas, surgiria 

um óide§rioô do regime dos militares.ò
54

 Os segmentos civis e militares que 

desencadeiam ações políticas estão, portanto, vinculados às questões de defasagem 

administrativa do governo João Goulart na execução das reformas populares 

prometidas, na insatisfação de grupos conservadores diante de um Brasil ainda em 

desenvolvimento econômico e na intenção dos militares em exercer funções políticas 

para supostamente banir o comunismo e, a sua maneira, resolver os problemas sociais e 

econômicos do país. Desse modo, Jorge Ferreira e Angela de Castro Gomes, em estudos 

recentes, comentam a soma de fatores que contribuíram para a deposição de Goulart e a 

instituição do regime autoritário no Brasil: 

O que ocorreu na virada do dia 31 de março para 1º de abril não foi uma 

repetição de levantes de minorias militares, aliadas a pequenos grupos civis 

de direita. [...] Houve um movimento do conjunto da oficialidade das três 

Forças Armadas que se sentiram ameaçadas pela quebra da disciplina e 

hierarquia na instituição. Tal movimento não foi apenas militar, pois teve o 

apoio de amplos setores sociais, de empresários às classes médias;um apoio 

que vinha sido construído há anos, e se traduzia em recursos financeiros, 

materiais, além de manifestações de ruas. Diversas organizações da 

sociedade civil, como meios de comunicação, organizações femininas e 

setores da Igreja Católica também incentivaram e se colocaram ao lado desse 

movimento[...]Tudo isso sem falar em importantes instituições política, 
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grupos parlamentares do Congresso e governos estaduais, como os da 

Guanabara, Minas Gerais e São Paulo.
55

 

 É importante ressaltar ainda que parte da sociedade civil, com representantes 

das elites políticas e empresariais, artistas e cidadãos comuns, almejou a posse dos 

militares no poder e colaborou para a instituição, permanência e consolidação do regime 

autoritário de diversas formas. Com objetivos distintos, a participação da população 

civil foi de extrema importância para garantir a sustentação e durabilidade do regime.
56

 

Diante das variáveis nas interpretações referentes ao do golpe militar de 1964 na 

historiografia brasileira, convém ainda mencionar que muitas dessas abordagens são 

recentes e estão em constante modificação, visto que o acesso às fontes documentais 

originais ainda está restrito. Aos poucos, a abertura dos arquivos talvez permita o acesso 

mais amplo dos pesquisadores, para perscrutar as várias nuances de um fato histórico 

marcante e responsável pelo estabelecimento de um novo regime de governo no Brasil.  

Em 1964, os militares tomaram o poder ñnuma bem orquestrada, pol²tica de 

desestabilização que envolveu empresas nacionais, o governo americano e setores das 

Forças Armadas originários da Escola Superior de Guerra, que coordenava as iniciativas 

dos conspiradores civis e militares.ò
57

 Implantado 1° de abril daquele ano, o regime 

autoritário brasileiro deu início a um período de repressão política, através do 

cerceamento de liberdades, exílio, prisões, torturas, assassinatos e censura por meio de 

um grande aparato repressivo o qual determinava o que podia e o que não podia circular 

no pa²s. O ñprojeto global de repress«o e controle supunha n«o apenas a espionagem e a 

polícia política, mas também a censura, a propaganda política e o julgamento sumário 

de pretensos corruptos.ò
58

 

Nesse sentido, há que se ressaltar que violência e repressão do Estado contra 

opositores e contra as reivindicações sociais são uma constante na República, e 

portanto, uma série de instituições e práticas do regime autoritário brasileiro não são 
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inauguradas a partir de 1964 e sim remontam as instituições do período do Estado 

Novo.
59

 

Por conta da ânsia em controlar o Brasil e livrar o país das possíveis ameaças 

ñvermelhasò, o governo autorit§rio militar manteve a publica«o de diversos atos, no 

entanto, o mais representativo em termos de repressão foi o AI-5, decretado pelo 

presidente General Artur da Costa e Silva em 13 de dezembro de 1968. O Ato 

ñrestabelecia as cassa»es de mandatos eletivos, e as suspensões de direitos políticos; 

criava a possibilidade de confisco de bens de todos que houvessem óenriquecido 

ilicitamenteô, suspendia a garantia de habeas corpus e não definia prazo final para a sua 

vig°ncia.ò
60

 O que fez esse Ato diferente dos anteriores foi a validade do mesmo. O Ato 

Institucional nº 2, por exemplo, teve início em 27 de outubro de 1965, com prazo de 

vigência até 15 de março de 1967. No AI-5 não havia uma data final. Ele só foi 

revogado em 1978, durante o governo do General Ernesto Geisel.  

Outro mecanismo de cerceamento de liberdade dos regimes militares foi o 

exílio, ou seja, o ato de expulsar pessoas do país por motivos políticos. No Brasil 

diversas pessoas foram exiladas ou optaram pelo autoexílio. Desde o presidente deposto 

João Goulart, até intelectuais e artistas ligados a movimentos oposicionistas ao regime 

militar. Esse foi o caso de um dos artistas em análise no presente estudo, Raul Seixas. O 

cantor foi ñconvidadoò a se retirar do pa²s ap·s o recolhimento em um dos seus shows 

do seu gibi-manifesto sobre a sociedade alternativa, que entre outras coisas pregava a 

liberdade individual e coletiva e que será melhor apresentada e discutida no item 1.4 

desta pesquisa. 

Para além dos mecanismos repressivos do regime, havia o discurso que envolvia 

uma suposta melhoria no quadro econômico do Brasil através do chamado Milagre 

Econômico no qual governo autoritário tomou uma série de medidas para conter as 

taxas de inflação que assolavam a economia brasileira no início da década de 1960 e, 

junto a isso, também incentivou a industrialização no país. Estas e outras ações fizeram 
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com que o Produto Interno Bruto (PIB) do país crescesse consideravelmente, e ao 

mesmo tempo, já vigorava no país, estimulada pelo governo desde 1968, uma política 

de crescimento econômico que incentivava o consumo da classe média.  Em paralelo a 

isto, as taxas de inflação baixaram e o comércio exterior teve um aumento considerável, 

caracterizando ainda mais o quadro econ¹mico ñmilagrosoò no Brasil.  

As mudanças e avanços econômicos estavam atrelados a algumas construções 

megalomaníacas por parte do governo autoritário. Alguns exemplos são a ponte Rio - 

Niterói (1969-1974), a Rodovia Transamazônica (1970-1972) e a hidroelétrica de Itaipu 

(1975-1982). Essas construções, e o aumento das importações geraram para o Brasil 

uma eleva«o consider§vel no montante da d²vida externa, que saltou de ñUS$ 4,5 

bilh»es, em 1966, para US$ 12,6 bilh»es em 1973.ò
61

  

O crescimento econômico foi um forte aliado político do regime autoritário, 

sobretudo por conta das promessas de melhoria de vida para a população, o que não 

representava necessariamente uma situação palpável no cotidiano da vida real.  Sendo 

assim, o regime utilizou-se desse discurso para legitimar as suas ações tanto no âmbito 

econômico, quanto no âmbito da repressão. Deteve dessa forma, o controle do 

imagin§rio social dos brasileiros.  ñAs fun»es [do imagin§rio] s«o m¼ltiplas: designar o 

inimigo no plano simbólico; mobilizar as energias e representar as solidariedades; 

cristalizar e ampliar os temores e esperanas difusos.ò
62

  

Em paralelo a isso, havia o consentimento da população civil ao regime 

autoritário. Esse apoio dado aos militares pela população brasileira pode ser atribuído ao 

fato de que provavelmente os militares ñexpressavam valores e interesses da sociedade 

que, em dado momento, eram outros que n«o os democr§ticos.ò
63

  E por isso, em 

diversas situações a ênfase em ações praticadas pelo regime autoritário, que não as 

repressivas, como o crescimento econômico, por exemplo, gerou um desvio da atenção 

civil aos meios de repressão praticados pelo governo. O regime autoritário brasileiro 

instaurado em 1964, alimentou e regulamentou mecanismos repressivos em diversos 

setores da sociedade. Alguns deles eram praticados de forma transparente por parte do 

governo,  como era o caso da censura às chamadas diversões públicas, por exemplo, e 
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outros eram escondidos e velados pelo regime, como as torturas e  assassinatos 

cometidos por ordem do próprio governo.  

As atividades relacionadas ¨ censura e ao ñato de proibir e censurar, de se negar 

ao outro o direito e acesso a determinados temas; vigiar pessoas, ditar normas de 

conduta, excluir palavras do dicionário; forjar de maneira brutal uma nova realidade, 

[...]ò
64

 aconteceram em momentos distintos da república brasileira. De acordo com 

Miliandre Garcia, o fenômeno da censura no Brasil apresentou  

uma longa e sinuosa trajetória cuja complexidade abarca desde a época 

colonial com o controle da Igreja Católica e a instauração de processos 

inquisitoriais, passando pelo período imperial com a chegada da corte 

portuguesa e a presença dos censores régios, até chegar ao período 

republicano com a criação de órgãos especializados e o auxílio de membros 

da sociedade.
65

 

Apesar disso, conforme apontamentos feitos pela autora, a censura no Brasil não 

apresentou durante esse período de longa duração nenhum padrão de funcionamento. 

Durante o período do Estado Novo, como mencionado acima, já existiam restrições à 

imprensa e preocupações em relação à moralidade. No entanto, à partir do golpe civil-

militar de 1964, as atividades relacionadas à censura foram retomadas e desenvolvidas 

com maior intensidade. O entendimento em relação a censura é extremamente 

importante para a compreensão do regime autoritário brasileiro por  ser um dos meios, 

pelo qual os militares controlaram o que podia ou não ser dito na imprensa, nos 

programas de televisão, no cinema, no teatro e na música.  

Em relação à censura, sabe-se que houve no regime autoritário não apenas uma, 

mas sim duas censuras. A primeira é a censura de diversões públicas, que esteve 

presente na história do Brasil desde a Constituição de 1946. Com o fim do Estado Novo 

e após a regulamentação do Serviço de Censura de Diversões Públicas (SCDP), 

pertencente ao Departamento Federal de Segurança Pública (DFSP) criou-se o decreto 

nÜ 20.493 com o fito de ñreestruturar o Servio De Censura, e administrou as quest»es 

de moralidade e dos bons costumes até ser decretado o seu fim pela Constituição de 

1988. Ou seja, por 42 anos, um mesmo conjunto de artigos e normas balizou as 

atividades art²sticas [...].ò
66

A segunda instância censória presente no regime autoritário 

brasileiro foi a censura política praticada, sobretudo, após a edição do AI-5, que 
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representou ñuma guinada de posi«o. A partir desse momento, com o endurecimento 

político propugnado pelo Ato, torna-se claro que as rédeas de condução do país, no 

©mbito militar, haviam mudado definitivamente de posi«o.ò
 67

 A repressão aumentou 

consideravelmente neste per²odo, e o meio cultural era amplamente visadoò.
68

 Após o 

golpe civil-militar de 1964 algumas camadas da sociedade brasileira, se opuseram ao 

movimento golpista se organizando e articulando politicamente a fim de contestar o 

regime. ñA quest«o da consciência política envolvia diretamente as tarefas culturais e, 

neste sentido, a responsabilidade em repensá-la recaiu sobre os artistas e intelectuais.ò
69

  

Apesar da existência da censura e de um regime autoritário que vigiava 

atentamente a produção cultural em meados dos anos 1960 e 1970 borbulhava através 

de produções artísticas engajadas que buscavam de alguma forma expressar suas 

insatisfações através da arte. As atitudes dos artistas eram repreendidas através da 

censura. Desse modo, o Serviço de Censura de Diversões Públicas (SCDP) 

foi criado em 1945 e a censura prévia de letras musicais, filmes, peças 

teatrais, programas de rádio e televisão era realizada pelos setores estaduais 

até a década de 1960 quando a União assumiu o controle das diversões 

públicas e transferiu a sede da censura para Brasília. Com a centralização da 

censura na capital federal, apenas alguns serviços ficaram sob 

responsabilidade dos órgãos estaduais, as chamadas Turmas de Censura de 

Diversões Públicas (TCDPs), a exemplo do exame das letras musicais, do 

material publicitário e dos ensaios das peças. Em 1972, o SCDP transformou-

se em Divisão de Censura de Diversões Públicas (DCDP) e as TCDPs dos 

estados transformaram-se em Serviços de Censura de Diversões Públicas 

(SCDPs).
70

  

Esse é um exemplo de uma atitude centralizadora do governo: parte do material 

a ser verificado pelos censores passou a ser encaminhado a Brasília. Esse órgão foi 

responsável por fixar mecanismos de filtro em toda e qualquer manifestação cultural. A 

grande defesa do DCDP era a moralidade social, de maneira a proteger sua população 

contra a ñtend°ncia maliciosaò da m¼sica, literatura, programas de TV e r§dio que 

poderiam abalar as estruturas tradicionais da família e da sociedade. Por esses motivos 

os materiais precisavam ser verificados antes de sua veiculação, e se constatado algo 

que ferisse os valores da sociedade, o material era vetado. 
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A grande maioria dos vetos foi justificada em nome da preservação dos 

valores tradicionais da família brasileira. Sob esta tópica circularam os mais 

variados tópicos, desde a defesa da religião católica até a proibição de 

assuntos em pauta na época, que foram considerados pela censura como 

atentatórios à tradição da família brasileira, como, por exemplo, referências 

ao uso de drogas, ao homossexualismo e à questão do divórcio, muito 

discutida na década de 1970.
71

 

A censura moral, como mencionado acima, já fazia parte da sociedade brasileira 

e era bastante conhecida e aceita pelos cidadãos. As cartas enviadas pela sociedade civil 

para a divisão de censura, estudadas por Carlos Fico, demonstram o apoio de parte da  

população: de algumas pessoas comuns para com o fazer censório da moral e dos bons 

costumes. Nas correspondências, é possível notar que certa parcela da  população civil 

parabenizava a atuação censória, e em muitos casos solicitava maior rigidez e rigor por 

parte da censura. O conhecimento da população acerca desta atuação da censura se dava 

ñem função da obrigatoriedade de exibição, nos cinemas, nas TVs e nos teatros, do 

certificado de censura. Era possível saber de sua existência, do nome de seus diretores e 

do jarg«o utilizado pela reparti«o p¼blica.ò 
72

  

Existem vários debates na historiografia brasileira, sobre a presença da censura 

política dentro da Divisão de Censura das Diversões Públicas. Alguns autores acreditam 

que é possível diferenciar censura política de censura moral durante o regime militar 

brasileiro. Há também interpretações que afirmam que toda censura, mesmo estando 

preocupada com o âmbito moral é um ato político.
 73

 Essa interpretação é a mais 

interessante para se pensar a censura, visto que mesmo preocupada com questões 

ligadas à moralidade o ato de censurar está diretamente ligado a intenções e ações 

políticas. A preocupação política da censura esteve mais explícita na sua atuação sobre a 

imprensa. Há consenso em que a atividade censória em relação à imprensa aumentou 

consideravelmente com a deflagração do AI-5 e, 

o ato foi usado imediatamente na imprensa. Contudo, não havia um 

instrumento legal especifico para a atividade. O Decreto-Lei nº 1.077, de 26 

de janeiro de 1070, estabelecia a censura de publicações e de 

óexterioriza»esô contr§rias ¨ moral e aos bons costumes, n«o abrangendo 

especificamente a censura política a imprensa. Esta passou a ser censurada 
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com base no decretum terrible e nas definições propositalmente ambíguas 

das diversas versões da lei de segurança nacional.
74

 

A atuação da censura na imprensa foi grande e as discussões historiográficas 

sobre as relações da imprensa com o regime autoritário são amplas.  Algumas discutem 

a variação da atuação censória nos periódicos.  Aqui podemos mencionar a diferença 

nos tipos do tratamento da censura em relação a periódicos diferentes. Um exemplo 

disso foi a relação da censura com o jornal O Estado de São Paulo, pertencente à 

chamada grande imprensa e que de certo modo escrevia a favor do governo e com o 

periódico Movimento, que fazia parte da chamada imprensa alternativa e tinha um 

posicionamento contrário ao regime autoritário. Os dois periódicos possuíam distinções 

significativas nos métodos de abordagem e relação com o Estado, mas as diferenças não 

impediram a vigilância constante do regime e os dois jornais foram censurados. Sendo 

assim, ® poss²vel considerar que ña censura esteve atenta ¨ diversidade da produ«o dos 

vários órgãos de divulgação sobre os quais atuou, variando na defesa do regime 

autoritário, mas cônscia de seus interesses [...]ò 
75

  

O mecanismo repressivo que atuava na imprensa brasileira estava caracterizado 

por dois tipos de censura, a prévia, em que os censores consultavam tudo que seria 

publicado antes da publicação e determinavam a retirada do que achassem necessário.  

A outra forma era a ñfiscaliza«o sistem§ticaò, que impedia a divulga«o de not²cias 

contr§rias ao regime, ños dois procedimentos baseavam-se numa classificação de temas 

censurados que a ditadura chamava de óproibi»es determinadas. ôò 
76

  

Sob outra perspectiva, alguns jornais se autocensuraram e colaboraram com o 

regime autoritário. Foi o caso do jornal Folha da Tarde, do grupo Folha da Manhã, que 

após a deflagração do AI- 5 teve em sua redação jornalistas que eram também policiais 

e que realizavam dentro do jornal os dois trabalhos simultaneamente. Esses jornalistas  

ñrespons§veis, ²ntimos do c²rculo policial repressivo, trocaram intencionalmente a 

narrativa de um acontecimento pela publicação de versões que corroborassem o ideário 

autoritário oficial [...]ò
77

. Essa abordagem nos permite pensar sobre a participação da 

sociedade civil e de empresários junto ao regime militar pós 1964. 
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A censura à imprensa tinha como objetivo velar alguns acontecimentos 

repressivos que aconteciam no Brasil durante o governo autorit§rio. ñO exerc²cio de 

dominação levado a efeito pela censura prévia cumpre, então, seu papel de ocultar ao 

público leitor, através da permissão apenas da difusão de um discurso harmônico de um 

lado e igualit§rio de outro.ò
78

 O  governo  buscava deter o controle das informações que 

circulavam no Brasil, para formar impressões a respeito dele mesmo. 

 Junto à constante vigilância do regime pelos censores, atentos ao que era 

publicado no país, estavam parcelas da sociedade civil, que em diversos casos 

colaboraram com o regime autoritário. Sua participação que contava com o respaldo da 

política governamental durante o regime autoritário brasileiro foi extremamente 

importante para a durabilidade do regime. As relações tecidas neste âmbito, em muitos 

casos, estavam imbu²das de um certo ñconsentimentoò, pois a popula«o brasileira 

muitas vezes, almejava a posse do autoritarismo no poder, a fim de combater o temido 

comunismo e manter vivos valores ñmorais e crist«osò, que supostamente seriam 

perdidos em uma sociedade dominada pela pol²tica de esquerda. ñOs novos governos 

representados por militares, mas não exclusivamente formado por eles, seriam a 

representa«o da salva«o, enquanto o que havia antes nos pa²ses seria o caos.ò
79

   

Partimos do entendimento que compreende a implantação e manutenção do regime 

autoritário brasileiro, através do consentimento por parte de camadas da sociedade civil. 

Sendo assim, não é possível compreender o regime autoritário no Brasil 

[...] a partir da manipulação, da infantilização e da vitimização das massas, 

incapazes de fazer escolhas; nem exclusivamente em função da repressão, do 

medo, da ausência de ação ou pressão popular; tampouco como regimes 

fechados. Ao contrário, buscaram entender como se constroem consensos e 

consentimentos, como se estabelecem relações entre Estado e sociedade. 

Nessa perspectiva acredita-se que, uma vez gestadas no interior das 

sociedades, as ditaduras não lhes são estranhas.
80

 

A população brasileira que consentiu e apoiou a posse dos militares no poder, 

seja para manter a ordem, os ñideais crist«osò, ou simplesmente devido a insatisfa»es 

com o governo Goulart, consentiu também na manutenção do regime autoritário, que 

durou vinte e um anos, auxiliando em situações como as relacionadas à censura.  Isto 
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porque ñembora variasse enormemente, a censura era, em geral, um processo complexo 

que demandava talento e treinamento e que irradiava bem fundo na ordem social.ò
81

 

Junto ao apoio de parte da sociedade civil, a censura esteve bastante atenta às 

esferas comunicativas brasileiras.  A arte era um espaço privilegiado para manifestar e 

contestar o regime em vigência, por isso, a atuação censória na música, a partir da 

criação do DCDP e, sobretudo com o endurecimento do regime pós AI-5, foi 

ferrenha.Vários artistas da música brasileira foram perseguidos pela censura e tiveram 

suas músicas vetadas. Outros buscaram burlar a atenção do censor, utilizando 

pseudônimos e metáforas, como foi o caso de artistas como Chico Buarque, Caetano 

Veloso, Gilberto Gil,  a banda Secos & Molhados, Rita Lee, Raul Seixas, entre outros.  

A política do regime militar ï desmantelar e pulverizar a cultura brasileira 

dedicou minuciosa atenção à área da música, detectada como sendo a forma 

de expressão preferida da juventude, e aquela com maior eficácia e 

aglutinação (comprovada nas canções de protesto) e poder de corrosão e 

perturba«o da ópaz dos cemit®riosô (comprovada com o Tropicalismo).
82

 

A representatividade da produção musical na década de 1970 é gigantesca, 

Vários os movimentos musicais tiveram ascensão e também nesta época os meios de 

comunicação no Brasil cresceram consideravelmente
83

. Por um lado, os meios de 

comunicação como o rádio e a televisão trouxeram ao público a cultura musical; do 

outro, o regime autoritário tratou com cautela as composições de músicas, interferindo, 

quando julgou necessário, pela censura. Nessa condição, também se fortaleceram as 

metáforas e as tentativas de burlar os mecanismos da censura. 

Apesar da forte influência da repressão e da censura que atuavam diretamente no 

campo musical brasileiro, em meados dos anos 1970, o governo militar passou por uma 

significativa reformulação. Em meio as disputas políticas que envolviam os partidos 

Arena e MDB, em 15 de março de 1974, Ernesto Geisel assumiu a Presidência da 

República com um projeto que previa a amenização no rigor do regime autoritário, a 

partir do que ele chamou de distensão lenta, gradual e segura.  A proposta visava 

comportar garantias básicas para o regime: 

evitar o retorno de pessoas e partidos anteriores a 1964; proceder-se em um 

tempo longo ï seu caráter lento- de mais ao menos dez anos, o que implicaria 

na escolha ainda segura do sucessor do próprio Geisel e a incorporação da 

nova constituição ï que não deveria ser de maneira alguma  fruto de uma 
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constituinte ï das chamadas salvaguardas do regime, as medidas necessárias 

para manter no futuro uma determinada ordem, sem recurso à quebra da 

constitucionalidade.
84

 

A sugestão de uma abertura lenta, gradual e segura visava o retorno a um Estado 

de Direito, ñ¨ reconstitucionaliza«o do regime, mas n«o exatamente a 

redemocratiza«o do pa²s.ò
85

 Portanto, Geisel não era a favor de um retorno à 

democracia plena, mas estava convencido de que ñmudanas na pol²tica eram 

necess§rias rumo ¨ ónormaliza«oô da sociedade brasileira.ò
86

 Para tanto, a presidência 

tomou algumas medidas que visavam o desenvolvimento nacional no sentido 

econômico. Somado a isso, em 1975 os militares lançaram uma nova iniciativa que 

tinha como objetivos promover a cultura brasileira. 

Essa proposta visava alguns pontos: a) englobar a classe artística e intelectual 

que há muito tempo era vista como opositora ao regime autoritário, b) alcançar a classe 

média insatisfeita com os rumos econômicos do país; c) participar do topo da cena 

cultural do país que há muito tempo era comandada pela oposição ao governo e que 

atuava como formadora de opinião a partir da classe artística.  Desse modo o documento 

denominado de Política Nacional de Cultura (PNC), produzido pelo Ministério da 

Educação e Cultura (MEC) em 1975 ñprop¹s um novo e influente modelo para o 

governo na promoção da cultura nacional, e também estabeleceu uma série de 

iniciativas para promover as artes em geral.ò 
87

 

O documento previa entre outras coisas, a ampliação na participação da cultura 

nacional em favor do acesso à cultura por todos os grupos da sociedade brasileira e, 

al®m disso, visava ñabrasileirarò o processo art²stico que naquele momento estava 

envolto em investimento de empresas estrangeiras responsáveis pelo crescimento 

gigantesco da indústria da cultura de massas e incentivadas pelos próprios militares em 

anos anteriores. A manutenção do patrimônio histórico e a conservação dos símbolos 

culturais brasileiros também eram alvos do governo no PNC. Além disso, as discussões 

em torno da cultura também foram responsáveis pela criação de alguns órgãos 

governamentais que tinham como objetivo o desenvolvimento das artes no país, como  
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Sombrás,  Funarte e  Embrafilme. Houve então nesse processo de abertura política um 

movimento que incentivou a produção artística brasileira de forma limitada.  

Por outro lado, em paralelo à criação de tais órgãos e do PNC, a vigilância do 

regime em relação às artes continuou firme. Sean Stroud afirma que durante a 

administração de Geisel, a Divisão de Censura da Polícia Federal proibiu inúmeras 

canções, filmes, livros e peças teatrais. Portanto, essas contradições políticas e culturais 

ñrefletiam a disputa por influ°ncias entre as v§rias fac»es dentro da administra«o, e 

também indicava o delicado equilíbrio entre as forças a favor de uma perspectiva mais 

liberal para a cultura e aqueles que se opunham a quaisquer concess»es.ò
88

 

Os militares ainda enxergavam ñperigosò pol²ticos e/ou morais potenciais na 

produção cultural do Brasil pós 1974.  Dessa forma, Raul Seixas e a banda Secos & 

Molhados foram alvos de censura e repressão, a partir de suas canções e suas 

performances artísticas que por vezes foram consideradas subversivas e/ou imorais pelo 

regime autoritário. Para compreender a atuação da censura na produção musical dos 

Secos & Molhados e de Raul Seixas faz-se necessário verificar aspectos de seus 

ñlugares sociaisò a partir das trajet·rias pessoais e institucionais no af« de perceber seus 

projetos artísticos e suas atuações na indústria musical brasileira na década de 1970, 

bem como suas representações na imprensa. 

 

 

1.2 Raul Seixas e Secos & Molhados: música popular e problemas com o 

Regime 

Na edição do dia 4 de janeiro de 1978, o Jornal do Brasil trouxe uma matéria 

com trechos da entrevista realizada com Raul Seixas, onde o artista falava sobre sua 

mais recente obra musical, o LP O Dia em que a Terra Parou lançado no ano anterior 

pela gravadora WEA. A mat®ria intitulada: ñO jogo aberto de Raul Seixasò abordou 

sobre o período que o artista passou afastado dos palcos e sobre o seu recente disco. O 

destaque ficou com a canção Maluco Beleza e seu significado. Questionado pelo 

jornalista, Raul Seixas explicou a sua definição para o termo:  

O maluco hospício é aquele que não segura a barra, que se veste de hippie e 

me pede esmola na rua. Toma ácido, pira e vai parar no hospício. É 

autodestrutivo. O maluco beleza é o que sabe canalizar sua loucura. Tem uma 

loucura estruturada e um objetivo muito maior a construir ou a destruir. Jesus 

e Hitler eram malucos.  
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O autor da mat®ria afirma que ñ® tamb®m nesta ¼ltima categoria que Raul Seixas 

pretende se enquadrar e revela que est§ preparado para istoò. Dando continuidade ¨ 

afirma«o do jornalista, Raul complementa ñ- acho que devo contribuir para o mundo 

em que vivo, destruindo o moinho como fez D. Quixote. Porque eu nasci com o 

propósito de passar pelo menos um segundo neste novo mundo. Sou mesmo muito 

maluco, n«o uso drogas, s· bebo e fumo.ò
89

 Raul se reconhecia como  maluco beleza e 

enxergava isso como uma forma  potencial de mudar o mundo em que vivia a partir de 

suas posturas críticas e sua música ácida. 

 A partir do lançamento e posterior sucesso da canção, bem como de declarações 

similares à mencionada acima, Raul Seixas passou a ser conhecido nacionalmente como 

o Maluco Beleza, codinome que carregou consigo até o momento de sua morte aos 44 

anos, em 1989.  

Vindo de uma tradicional família baiana, foi educado por seus pais Maria 

Eug°nia e Raul Varella Seixas ñconforme o conservadorismo das fam²lias de classe 

média da Bahia.ò Em meio a leituras que envolviam temas metaf²sicos, a partir da 

influência de seu pai, Raul Seixas demonstrou interesse desde a infância em temas como 

ño fim do mundo, a volta de seu esp²rito em outros corpos, o julgamento final.ò
 90

 A 

ligação com esses temas, aparentemente, preocupavam o músico e o motivavam a 

constituir uma carreira no campo literário. Sobre essa escolha Raul Seixas afirmou: o 

que ñeu queria mesmo era ser escritor. Desde pequeno eu fazia e vendia livros pro meu 

irmão menor [...] eram uns gibis incr²veis, pintados com l§pis grossos.ò
91

 O músico 

enfatiza na sua fala que queria ser um escritor ñfeito Jorge Amado, viver de literatura, 

ficar assim em casa escrevendo, a camisa arregaçada, o cigarro com uma cinza 

enorme.ò
92

 

 Apesar dos planos e ambições do passado, a vida humana concentra em si uma 

série de aspectos ligados aos sentimentos e motivações pessoais. Trata-se também de 

levar em conta a ñcomplexidade da identidade, sua forma«o progressiva e n«o-linear e 

suas contradi»esò
93

. Isto é um indicativo de que não há linearidade ou previsão de 
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atitudes para qualquer esfera da vida, portanto, a trajet·ria de uma personagem ñ® o 

lugar por excel°ncia da pintura da condi«o humana em sua diversidadeò
94

. Em 1957 

novas referências culturais estabeleceram influência sobre Raul Seixas, quando a 

família passou a residir ao lado do consulado norte-americano. A partir do contato com 

os novos vizinhos, Raul Seixas teve acesso aos discos de Elvis Presley, Chuck Berry, 

Jerry Lee Lewis, entre outros ícones do rock nô roll norte-americano, que faziam 

enorme sucesso na época. Sobre seu o ingresso no mundo do rock, Seixas diz que foi 

naquele contato que ñeu mergulhei no rock nô roll, como quem acha o caminho, aquele 

sonho maluco de ser cantor. O rock passou a ser todo um modo de ser, agir e pensar. Eu 

era o pr·prio rock. Eu era o James Dean, o órebel without causeô.ò
95

  

 A partir de então, Raul Seixas começou a constituir seu círculo de 

sociabilidades musicais com os roqueiros baianos e em 1959, criou o grupo The 

Panthers ou Os Panteras, primeira banda de rock baiana que utilizava instrumentos 

el®tricos. Al®m disso, ñfundou tamb®m, ao lado de Waldir Serr«o, o primeiro f« clube 

de Elvis Presley, O Elvis Rock Club.ò
96

A banda The Panters  realizou diversos shows 

pela Bahia, cantando entre outras canções as músicas dos Beatles, grupo britânico que 

influenciou diretamente Raul Seixas, motivando-o a compor suas próprias letras. A 

influência dos britânicos motivou Raul Seixas na composição do disco intitulado 

Raulzito e os Panteras lançado pela gravadora Odeon. O disco não foi um sucesso de 

vendas, fato que fez com que o grupo voltasse para a Bahia. 

Anos mais tarde em 1970, Raul Seixas conheceu o diretor da gravadora CBS, 

Evandro Ribeiro, que o convidou para trabalhar como produtor musical na empresa. 

Raul Seixas produziu e compôs para músicos da Jovem Guarda e também para artistas 

que na época eram considerados bregas, tais como Tony & Frankye, Osvaldo Nunes, 

Jerry Adriani, Edy Star e Diana
97

 Sua demissão veio quando na ausência do diretor da 

gravadora, Raul Seixas resolveu produzir um Long Playing sem autorização. O 

resultado disso foi o disco Sociedade Grã Ordem Kavernista Apresenta Sessão das Dez, 

que continha em suas faixas canções como: Êta vida; Sessão das dez, Eu não quero 

dizer nada. Em 1972, Raul inscreveu duas canções para o Festival Internacional da 
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Canção da TV Globo.  As duas músicas foram classificadas, porém não vitoriosas, 

apesar disso, a boa apresentação no FIC garantiu um contrato com a gravadora Phillips 

para o desenvolvimento do disco Krig- Há, Bandolo! lanado em 1973. Nesse disco ña 

censura vetou um desprop·sito de dezoito m¼sicasò.
98

 Do disco Krig- Há, Bandolo! 

sairam sucessos lembrados até hoje como: Metamorfose Ambulante, Mosca na Sopa, 

Cachorro Urubu e Al Capone. 

O álbum Gita de 1974, mostra um misto de crítica social e misticismo, 

característica que passou a fazer parte das composições de músico, a partir de sua 

presença em uma sociedade esotérica na linha ocultista do inglês Aleister Crowley. Esse 

disco foi composto com canções como Trem das Sete, Super Heróis e Sociedade 

Alternativa.  Essa última foi escrita por Raul em parceria com seu amigo Paulo Coelho, 

e continha em seu refr«o as frases: ñFaz o que tu queres pois ® tudo da Leiò e ñViva a 

Sociedade Alternativaò, pregando a liberdade de fazer o que  quiser, sem regras, sem 

leis, sem governo. A insistência de Raul Seixas na tal Sociedade Alternativa e na 

fundação de uma comunidade chamada Cidade das Estrelas, que visava reunir um 

grande número de pessoas das mais variadas profissões para viver à margem da 

sociedade capitalista, lhe rendeu sua prisão pelo regime autoritário.  A ordem de prisão 

veio do ñI Ex®rcito, que queria os nomes das pessoas envolvidas com a Sociedade 

Alternativa. De acordo com os militares, a Sociedade era um movimento revolucionário 

contra o governo.ò
99

 Nesse episódio, Raul Seixas foi brutalmente torturado física e 

psicologicamente e ñconvidadoò a se retirar do pa²s. Ficou exilado nos Estados Unidos 

ao lado de seu parceiro Paulo Coelho e de suas respectivas esposas. O sucesso do LP 

Gita, que lhe rendeu disco de ouro no Brasil e o trouxe de volta para o país em 1975, 

ano em que também gravou seu novo  disco, Novo Aeon, um fracasso comercial.
100

 mas 

que continha entre outras faixas, a famosa canção Tente Outra Vez.  

Em meio a altos e baixos, abalado com o fracasso do disco Novo Aeon, Raulzito 

como também era conhecido, produziu em 1976 o LP Há 10 mil anos atrás, disco com 

o qual ñele teve a satisfa«o de obter novo estouro de vendagens [...] reconquistando a 
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confiana de sua gravadora,ò
101

 a Phillips Records, através de sucessos como: Eu 

também vou reclamar e  Eu nasci há 10 mil anos atrás. André Mauro considera que a  

oscilação do sucesso comercial de Raul Seixas, fez com que ele findasse seu contrato 

com a Phillips e assinasse com a WEA, gravadora recém-chegada no Brasil. Na WEA o 

m¼sico passou  pelo ñper²odo mais obscuro de sua carreira com os LPs: O dia em que a 

Terra parou, Mata Virgem e Por que os Sinos Dobram que deixam a sensação de 

cansao.ò
102

 Os discos gravados respectivamente em 1977, 1978 e 1979 não fizeram 

tanto sucesso quanto os anteriores e a partir do final daquela década Raul Seixas 

começou a sofrer de pancreatite. 

 Durante o ano de 1980, Raul Seixas produziu o disco Abre-te Sésamo pela 

gravadora CBS, que continha sucessos como Rock das Aranhas e ñAluga-se entre outras 

canções responsáveis por remeter ao contexto de abertura política. Raul Seixas falou 

sobre suas intenções na entrevista concedida ao repórter Ricardo Porto de Almeida do 

Jornal Canja em outubro de 1980: ñAbre-te Sésamo mostra uma abertura mentirosa. E 

todo mundo continua indo ao banco, continua com perguntas intelectualóides, continua 

criando valores falsos, que n«o existem mais.ò
103

 O álbum fez certo sucesso e o disco 

lhe rendeu o ñdireito a um clipe no Fant§sticoò
104

 

Nesse período, a doença começou a atrapalhar sua carreira e ele ficou longe das 

gravadoras e dos palcos por um longo período.  O álbum seguinte veio somente em 

1983, com a gravadora Eldorado. O disco Raul Seixas trouxe o artista de volta ao 

p¼blico, a partir do ñsucesso arrebatador da m¼sica óCarimbador Malucoô, que acabou 

virando tema de um especial infantil na Rede Globo, óPlunct, Plact-Zum.ôò
105

 Em 1984 

Raul trabalhou na gravação do disco Metrô Linha 743, lançado pela gravadora Som 

Livre. O disco teve um custo de produ«o elevad²ssimo ñchegando aos Cr$ 80 

milh»es,ò
106

 mas obteve pouco sucesso comercial. Logo em seguida, o artista rescindiu 

o contrato com a Som Livre e foi contratado pela Copacabana para gravar um disco que 

deveria sair em 1986. Devido aos problemas de saúde do cantor, o lançamento ficou 

para o ano seguinte, com o titulo Uah-Bap- Lu- Bap- Lah- Béin- Bum, famoso grito de 

guerra do Rock nô roll. Sobre o disco, Raul Seixas disse que o fez para os ñroqueiros 
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ouvirem, para eles n«o deixarem o Rock nô Roll morrerô[...] O disco foi executado de 

norte ao sul do pa²s, e mais uma vez Raul Seixas estava na óboca e nos ouvidos do 

povoô. Contudo, continuou desaparecido dos palcos e da TV.ò
107

 Apesar disso, a faixa 

Cowboy Fora da Lei, chegou às paradas de sucesso e passou a compor a trilha sonora da 

novela das sete da Rede Globo. 

O ano seguinte foi marcado pela gravação do disco A Pedra do Gênesis, que 

continha em suas faixas  novamente temas ligados ao ocultismo, em canções como A 

Lei, ñuma repeti«o fiel do texto Liber Oz, um manifesto escrito por Aleister 

Crowleyò
108

 Em 1989, com os problemas de saúde cada vez mais agravados, Raul 

recebeu o convite de um fã e músico, Marcelo Nova, - ex Camisa de Vênus- para a 

gravação do que seria seu último LP: A Panela do Diabo. O disco foi uma mistura de 

contestação política através da ironia e misticismo a partir de músicas como Nuit, 

Carpinteiro do Universo e Banquete de Lixo. Essa última música, pelo que tudo indica, 

contém versos que podem ser encarados como uma despedida do artista, quando diz: 

ñNem todo bem que conquistei, nem todo mal que eu causei/Me d«o direito de poder 

lhe ensinar/Meu amigo Marceleza já me disse com certeza/Não sou nenhuma ficção/E é 

assim torto de verdade com amor e com maldade/Um abrao e at® outra vez.ò
109

 

A música Banquete de Lixo ainda indica outro aspecto da vida de Raul Seixas: o 

matrimonial. O verso ñMuitas mulheres eu amei e com tantas eu me casei/Mas agora ® 

Raul Seixas que Raul vai encararò sugere uma reflex«o de Raul, (solit§rio no final de 

sua vida),  sobre  sua conturbada trajetória pessoal e amorosa. Isto porque em meio a 

produção e consolidação de sua carreira artística, o Maluco Beleza foi casado por cinco 

vezes e suas esposas exerceram alguma influência em suas composições musicais, fato 

que é notável a partir das informações autorais disponíveis nos encartes dos discos de 

Raul. 

 Logo no início de sua carreira em 1967, Raul se casou com a filha de um pastor 

protestante, Edith Wisner, com quem teve uma filha: Simone. Edith assinou a canção 

Let Me Sing Let me Sing em parceria com Raul sob o pseudônimo de Nadine Wisner. A 

canção foi lançada pela Phillips em um compacto em meados de 1972. Com essa canção 
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Raul participou do VII Festival Internacional da Canção da TV Globo, também em 

1972. O relacionamento durou até meados de 1975, ano em que o casal se separou.  

Logo em seguida o músico se casou com Glória Vaquer, norte americana e irmã 

Jay Vaquer, músico que tocava guitarra com Raul há algum tempo. A união do casal 

resultou no nascimento de Scarlet, a segunda filha do cantor. Glória escreveu e assinou 

a canção Sunseed, do álbum Novo Aeon (1975) sob o pseudônimo de Spacey Glow. 

Glória ainda compôs com Raul a canção Love is magik, lançada no compacto simples de 

1976, acompanhada da canção Há 10 mil anos atrás. Em meio aos problemas de saúde 

derivados do alcoolismo e do uso de drogas, seu casamento com Glória terminou em 

1977.  

Na sequência o músico iniciou um relacionamento com Tânia Barreto que durou 

até meados de 1979. Tânia participou do processo de criação do álbum Mata Virgem 

lançado em 1978, assinando as canções Pagando Brabo e a própria Mata Virgem.  Sua 

penúltima esposa foi Angela Maria Affonso Costa ou apenas Kika Seixas, como era 

conhecida e com quem teve mais uma filha, Vivian Seixas. Em relação a parceria 

musical, Raul e Kika compuseram juntos as canções Só Pra Variar (Abre-te Sésamo 

1980), D.D.I, Coisas do coração, Coração Noturno, Quero Mais, Segredos da Luz, 

Aquela Coisa (Raul Seixas, 1983), Um Messias indeciso, Meu Piano, Quero ser o 

homem que sou, Canção do vento, A geração da Luz, (Metro Linha 743, 1984) e Nuit (A 

Panela do Diabo,1989). 

Já desligado da gravadora Eldorado, em meados de 1985, separou-se de Kika 

Seixas e iniciou o relacionamento com sua última esposa, Lena Coutinho. Com a ajuda 

de Lena, Raul compôs as canções: Quando acabar o maluco sou eu, Paranoia II, Loba, 

ambas do disco Uah- Bap- Lu- Bap-Lah- Bein- Bum  de 1987 e A Pedra do Gênesis, 

Fazendo o que o Diabo gosta, Não quero mais andar na contramão, Senhora dona 

Persona ( A Pedra do Gênesis 1988). Os diversos relacionamentos conturbados de Raul 

Seixas podem estar ligados a sua proximidade com alguns ideais propostos pela 

liberalização sexual advindos da contracultura e do movimento hippie. Algumas dessas 

ideias podem ser vislumbradas na canção A Maçã, gravada no disco Novo Aeon de 

1975, onde o músico descreve um relacionamento entre um casal que aparentemente 

passa por uma crise: 

Se esse amor/Ficar entre nós dois/Vai ser tão pobre amor/Vai se gastar/Se eu 

te amo e tu me amas/ Um amor a dois profana/O amor de todos os 

mortais/Porque quem gosta de maçã/Irá gostar de todas/Porque todas são 

iguais/Se eu te amo e tu me amas/E outro vem quando tu chamas/Como 

poderei te/condenar/Infinita tua beleza/Como podes ficar presa/Que nem 
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santa num altar/Quando eu te escolhi/Para morar junto de mim/Eu quis ser 

tua alma/Ter seu corpo, tudo enfim/Mas compreendi/Que além de dois 

existem mais/Amor só dura em liberdade/O ciúme é só vaidade/Sofro, mas eu 

vou te libertar/O que é que eu quero/Se eu te privo/Do que eu mais 

venero/Que é a beleza de deitar 

O eu lírico do texto defende uma espécie de liberdade no amor e nos 

relacionamentos afetivos em detrimento da liberdade individual de cada um. Destaca o 

ciúme e possessão em um relacionamento como vaidade, defendendo assim uma 

possível abertura no relacionamento. A ênfase na liberdade pode sugerir a forma com 

que Raul Seixas lidava com seus relacionamentos amorosos e os motivos pelos quais o 

músico teve uma vida matrimonial conturbada. O tema da canção pode ser relacionado 

com as mudanças comportamentais, sobretudo dos jovens a partir de novas posturas 

adotadas em meados dos anos 1960 e que serão melhor discutidas no capítulo 2 da 

presente dissertação. 

 Raul Seixas, em meio a uma série de polêmicas que envolviam temas 

relacionados a contracultura, ocultismo, inúmeros relacionamentos afetivos e sobretudo, 

uma gama imensa de discos e can»es produzidas se constituiu como ñpai do rock 

brasileiroò, t²tulo que  o m¼sico det®m at® hoje,  28 anos ap·s sua morte.  

Apesar do enorme sucesso de Raul na década de 1970, outros grupos também 

conquistaram de forma ñmete·ricaò o p¼blico com ©nsia de novidade musical. Um deles 

foi o expressivo conjunto Secos & Molhados.  Em meados de 1973, a imprensa nacional 

destacou o surgimento de um novo grupo de música pop com elementos do rock. A 

banda movimentou o mercado fonográfico brasileiro, chamou a atenção de inúmeros 

jornalistas, críticos e também englobou em torno de si uma enorme quantidade de fãs de 

todas as idades. 

 Em matéria do dia 20 de maio de 1974, cerca de um ano após o surgimento do 

grupo, o jornalista da Folha de São Paulo, Walter Silva destacava: 

Inegavelmente um dos maiores fenômenos artísticos surgidos nos últimos 

tempos foi o conjunto ñSecos e Molhadosò. Donos de um bom gosto incr²vel 

para um conjunto por muitos rotulado como ñpopò, Jo«o Ricardo, Gerson 

Conrad e Ney Matogrosso impuseram todo um novo comportamento ao 

jovem que compra discos. As letras, escolhidas das melhores obras de nossos 

melhores poetas; o som delicado e simples, aliados à fenomenal interpretação 

do solista Ney Matogrosso, fizeram do conjunto o que se sabe.
110

 

A fala de Silva salienta as novidades que uniram música e poesia e do bom gosto 

dos participantes do grupo em termos musicais. Ressalta também as inovações 
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engendradas pelo grupo dentro do mercado de discos do Brasil e as influências que eles 

tiveram em relação ao comportamento ñdo jovem que compra discosò. Portanto, a 

imprensa deixa claro que apesar da música não ter idade, o público alvo do conjunto 

eram os jovens. Isto está relacionado aos objetivos musicais  e políticos dos integrantes 

dos Secos & Molhados: Ney Matogrosso, Gerson Conrad, João Ricardo e Marcelo 

Frias, no primeiro momento da banda. 

 Vindo de uma família de militares, Ney de Souza Pereira, ou apenas Ney 

Matogrosso, como ficou conhecido no meio artístico, nasceu em Bela Vista, Mato 

Grosso do Sul em 1º de agosto de 1941.  Teve uma vida nômade devido às inúmeras 

mudanças de cidade decorrentes do trabalho de seu pai.  Ney, ñsaiu de Bela Vista com 

dois anos, viveu no Recife, até os três, na Bahia até os seis, no Rio de Janeiro até os 

quatorze, indo depois para Campo Grande, em Mato Grosso do Sul, de onde partiu aos 

dezessete anos, sozinho, para n«o voltar mais.ò
111

 

Durante a infância e adolescência, Ney obteve contato com a música à partir das 

can»es que seu pai ouvia aos fins de semana. ñNo repert·rio os grandes da ®poca: 

Francisco Alves, Nelson Gonçalves, Orlando Silva, Dalva de Oliveira, Ângela Maria, 

entre outras vozes. Carmem Miranda e Elvira Pagã foram duas divas definitivas na 

forma«o art²stica de Ney Matogrosso, ainda na inf©ncia.ò
112

  Sua mãe o levava à Rádio 

Nacional, e lá teve a oportunidade de conhecer Elvira Pagã de quem já admirava o 

trabalho. Ney fala sobre a importância da influência de Elvira em sua trajetória artística: 

Pirei com aquela mulher, que parecia ter saído do meio da mata. Aquilo era 

tudo que eu carregava em minha cabeça, como símbolos da floresta, e 

sintonizou com um lado meu exótico. Nunca mais esqueci aquela imagem e, 

certo modo, a reproduzi muitos anos depois. Embora não considere meu 

corpo bonito, aprendi que ele possui Ângulos favoráveis, e passei a utilizar o 

artifício de só mostrá-lo de determinadas maneiras. Nunca alguém vai me ver 

relaxado no palco: estou sempre colocado, porque descobri que se você entra 

numas de que seu corpo é bonito, você passa essa sensação para as 

pessoas.
113

  

A fala de Ney informa que a performance e atuação da cantora e vedete Elvira 

Pagã influenciaram seu projeto estético e performático, que ficou nacionalmente 

conhecido pela sensualidade na forma de dançar e a exposição do corpo. A expressão 

artística característica que já acompanhava Ney nos tempos de Secos & Molhados, foi 
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motivo de atenção por parte da censura do regime militar, conforme será discutido no 

próximo item dessa dissertação. 

 Aos dezessete anos, Ney saiu de casa para servir as Forças Armadas 

(Aeron§utica). Sobre isso o artista comenta: ñTive a lucidez de me mandar cedo de casa 

(o núcleo da coisa organizada) e viver frontalmente contra o que aquilo tudo 

representava, incluindo minha expressão artística, também totalmente contrária ao 

estabelecido.ò
114

 A fala de Ney demonstra suas estreitas ligações com o movimento de 

contracultura que o motivou a realizar escolhas  quando ele se considerava um hippie. 

Aos 21 nos, comecei a fazer artesanato, eu tinha um dom nas mãos. Vivi 

disso durante muitos anos. As boutiques compravam minhas coisas, e 

vendiam muito caro [...] o movimento hippie era algo latente, pulsando em 

mim. Quando falou-se em movimento hippie e seus significados, uma 

explosão atômica foi detonada dentro de mim [...] Todos os anseios, os 

sonhos de liberdade, fraternidade, união entre as pessoas, não ter 

preconceitos, detonaram o que já existia comprimido em mim. Nunca mais 

pude voltar a ser o mesmo. Eu acreditei de fato. Encarei o movimento como 

uma alternativa para a humanidade. [...] Mas o espírito que se desenvolveu a 

partir do movimento hippie nunca mais se afastou de mim. Essa pessoa que 

está aqui é o resultado provocado por um pavio que acendeu dentro de mim, 

explodiu e  revelou.
115

 

  As memórias do artista em relação a sua admiração aos preceitos que 

envolviam o movimento hippie e de contracultura sugerem que parte de suas escolhas 

artísticas e suas performances estão relacionadas às práticas libertárias que o movimento 

abarcava. A contracultura, portanto, estava imbricada com a figura artística de Ney 

Matogrosso e, além disso, se fazia presente também nas suas influências musicais 

adquiridas na adolescência. Em entrevista para Bené Fonteles, publicada em seu livro de 

2002 e intitulado Ney Matogrosso: Ousar Ser, o artista comenta que escutava ñJanis 

Joplin, Jimmi Hendrix e Rolling Stones.ò Questionado por Fonteles se ele não gostava 

dos Beatles, Ney responde: ñEu gostava mais dos Rolling Stones, pois os achava mais 

rebeldesò
116

 Portanto, Ney fugia dos padrões até mesmo no que diz respeito às suas 

preferências musicais que estavam circunscritas à um rock mais underground em 

detrimento do fenômeno jovem mundial Beatles, que fazia estrondoso sucesso durante a 

década de 1960. 

Em meados dos anos 1970, Ney se mudou para o Rio de Janeiro com o objetivo 

de seguir na carreira de ator. Lá conheceu pessoas que fariam parte, mais tarde, do seu 
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circuito social no mundo da música. Uma dessas pessoas foi João Ricardo, que já estava 

à procura de um artista com voz aguda para cantar em uma banda que viria a se chamar 

Secos & Molhados.  Ney de Souza Pereira adotou então, o nome artístico de Ney 

Matogrosso, n«o somente em alus«o ao seu Estado de origem. O nome tamb®m  ñfoi 

resgatado a partir de sua fam²lia, seu pai tinha Matogrosso no sobrenomeò
117

 Com os 

Secos & Molhados, Ney gravou dois discos em 1973 e 1974 e após algumas 

divergências, a formação original se dissolveu. Com isso, Ney Matogrosso estabeleceu 

uma expressiva carreira solo, que conta com mais de trinta discos gravados por diversas 

gravadoras. João Ricardo Carneiro Teixeira Pinto, português radicado no Brasil 

devido envolvimento do pai em questões políticas contrárias ao regime Salazarista, 

nasceu em 21 de novembro de 1949 e chegou ao Brasil em março de 1964, onde 

encontrou um cenário musical em efervescência. Em entrevista para Flávio Queiróz, 

Ricardo conta quais eram suas influências musicais: 

A música era uma paixão de garoto e começou em Portugal e no Brasil ficou 

mais forte com o país que eu encontrei: essencialmente musical. Com 13 

anos conheci os Beatles e fiquei completamente transtornado. A partir dali eu 

queria fazer os meus Beatles, Consegui dez anos depois.
118

 

Com uma influência política familiar direcionada à esquerda, João Ricardo não 

se filiou a partido algum, tampouco aos movimentos de guerrilha, mas seus 

posicionamentos libertários que iam contra as arbitrariedades do regime militar 

brasileiro se fizeram presentes nas composições musicais que criou para os Secos & 

Molhados e que serão melhor discutidas no capítulo 3 desta pesquisa.  

Sobre a função do artista e sua formação musical, Ricardo afirma: 

Sou autodidata musical. Aprendi os instrumentos que eu queria para compor. 

Nunca me considerei um músico e sim um compositor. [...] Sempre me 

coloquei como um artista que não dissociará suas vidas pessoal e artística. O 

sucesso que tive com a banda era irrelevante senão me permitisse a fazer o 

que eu gostasse artisticamente. 

A fala de João Ricardo deixa claro que sua visão artística estava associada com 

as motivações e gostos pessoais, portanto, mais do que apenas criar uma banda para 

vender discos, Ricardo tinha o objetivo de se realizar artisticamente alinhado às suas 

ambições pessoais. Possivelmente essa assertiva está relacionada ao seu entendimento 

sobre o conceito de arte e sua aplicação social. Isso porque o compositor declarou: 

ñConsidero um artista apenas com uma fun«o, a de que sua arte de um jeito ou de outro 
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reflita o tempo em que vive e em outras condições até mesmo a projeção de um futuro, 

mas sempre pela cria«o e arte.ò Portanto, h§ aqui a liga«o entre arte e pol²tica e suas 

aplicações na sociedade. 

O relacionamento estreito com as artes e sobretudo, com a música, foi também 

uma característica presente na trajetória de Gerson Conrradi, ou Conrad, como ficou 

conhecido no meio musical. Conrad, paulista nascido em 15 de abril de 1952, e 

ñestudou piano dos oito at® os onze anos de idadeò
119

. As influências musicais estavam 

presentes no ©mbito familiar e sobre isto o m¼sico afirmou: ñTive contato com a m¼sica 

desde menino. Era a base de educação adotada em casa. Meu avô materno Francisco 

Zaccaro foi cantor de óperas e lá em casa todos tocavam piano.[...] Logo meu primeiro 

instrumento foi o piano.ò Entretanto, devido a uma fratura no brao direito e 

impossibilitado de tocar piano, Conrad optou pelo violão.  

Toda minha iniciação nesse campo teve como base a Escola de Terrega que é 

mais clássica e menos flamenca. Minhas influências, fora essa base mais 

erudita, este mesmo no conceito de rock- popular. Em verdade me apaixonei 

cedo pelos Beatles e já adorava Chuck Berry ou mesmo Elvis antes disso. Da 

mesma forma me encantava a nossa música popular. Tom, Chico e etc.
 120

 

Em meio aos estudos de violão e da paixão pela música, Conrad estudou 

Arquitetura. Iniciou o curso na USP em 1970, mas trancou o curso em 1973 devido os 

compromissos com a banda Secos & Molhados. Após a dissolução do conjunto, Gerson 

retomou os estudos em 1976 e se formou em 1979. 

A formação original do grupo tinha como baterista o argentino Raul Carlos 

Frias, ou Marcelo Frias, como ficou conhecido. Frias já estudava bateria na Argentina 

desde 1965 e veio para o Brasil com o objetivo de tocar com os Beat Boys, banda que 

fez sucesso a partir de suas apresentações com músicos da MPB nos festivais da canção 

dos anos 1960. ñDurante esse movimento, tocou com Caetano Veloso, fazendo o som 

da bateria da canção Alegria/Alegria. Paralelo a esse evento gravou com nomes de 

grande expressão artística da MPB, como Gal Costa, fazendo os arranjos de percussão 

da canção London/ London.ò
121

   

Frias integrou os Secos & Molhados como músico efetivo da banda durante a 

gravação do primeiro disco de 1973, inclusive aparecendo na capa do disco. Entretanto, 

logo em seguida Marcelo passou a acompanhar o conjunto como músico de apoio em 

                                                 

119 QUEIRÓZ, Flavio. Op. cit., p.70. 

120 CONRAD. Apud. QUEIRÓZ. Op. cit.,p.70. 

121 QUEIRÓZ. Op. cit., p.70. 



54 

 

 

shows no Brasil e no exterior bem como no estúdio. Sobre a presença e saída precoce  

de Marcelo da banda, Conrad explicou: ñMarcelo Frias este na capa do primeiro disco 

porque, naquele momento, ele fazia parte integrante do grupo e sua saída se deu logo 

ap·s o disco ser lanado. Fato este de op«o do pr·prio Marcelo.ò
122

 

 A duração do conjunto Secos & Molhados com sua formação original composta 

por Ney Matogrosso, João Ricardo e Gerson Conrad foi extremamente curta. A 

dissolução do grupo em 1974, logo após o lançamento do segundo disco, está 

relacionada à divergências entre os integrantes e questões financeiras. 

 

  

1.3 Rock sob censura: Raul Seixas, Secos & Molhados e a repressão do 

Regime Autoritário  

 

A partir dos mecanismos repressivos do governo autoritário e tendo em vista 

aspectos das trajetórias artísticas e de vida das personagens em análise nessa 

dissertação, o presente item tem como objetivo estabelecer as relações entre os artistas 

supracitados com a censura e as imposições do governo militar durante os anos 1970. 

Tanto Raul Seixas quanto o conjunto Secos e Molhados, sofreram de alguma forma com 

a censura daquele momento da vida política e cultural brasileira. Apesar de suas 

produções musicais estarem circunscritas ao período de transição do governo 

considerado ñlinha duraò de M®dici para o governo de Geisel, reconhecido como um 

momento de abertura política. 

Maika Carocha aponta algumas contradições no que diz respeito a censura no 

per²odo de ñaberturaò pol²tica brasileira. Ao analisar documentos produzidos pelos 

·rg«os de censura do governo federal, a autora constatou que ñao contr§rio da censura 

feita à imprensa, a censura musical não teve correspondência com o período de maior 

repressão do regime militar (1968-1973).ò
123

 No caso da música o que houve a partir de 

meados dos anos setenta foi a intensificação da censura. Portanto, há que se ressaltar 

aqui, como já mencionado no item anterior, a dualidade na proposta de abertura. Se por 

um lado havia a inten«o de distens«o pol²tica a partir de um certo ñabrandamentoò do 

regime, por outro, o governo Geisel e seus órgão trataram com muita cautela os 

assuntos relativos à moral, aos bons costumes, às famílias e à política presentes nas 
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produções musicais de forma incisiva. Este foi um acontecimento de cunho moralista e 

certamente pol²tico em meio ao ñprocesso de abertura integrando um discurso ®tico 

moral que permeou todo o aparelho repressivo montado pela ditadura militar 

brasileira.ò
124

   

Os censores rejeitaram algumas composições do músico, sendo Óculosescuros 

uma das canções proibidas mais emblemáticas. Escrita por Raul em parceria com Paulo 

Coelho em meados de 1973, a letra original dizia o seguinte: 

Quem não tem colírio, usa óculos escuros [...] Essa luz tá muito forte tenho 

medo de cegar/Os meus olhos tão manchados com teus raios de luar//Eu 

deixei a vela acesa para a bruxa não voltar/Acendi a luz do dia para a noite 

não chiar/Quem não tem colírio, usa óculos escuros/Quem não tem papel dá 

o recado pelo muro/Quem não tem presente se conforma com o futuro/Já bebi 

daquela água quero agora vomitar//Uma vez a gente aceita, duas tem que 

reclamar/A serpente está na terra o programa está no ar/Vim de longe de 

outra terra pra morder teu calcanhar/Quem não tem papel dá o recado pelo 

muro/Quem não tem presente se conforma com o futuro/Essa noite eu tive 

um sonho, eu queria me matar/Tudo tá na mesma coisa, cada coisa em seu 

lugar/Com dois galos a galinha não tem tempo de chocar/Tanto pé na nossa 

frente que não sabe como andar/Quem não tem colírio, usa óculos 

escuros/Quem não tem papel dá o recado pelo muro/Quem não tem presente 

se conforma com o futuro. 

A letra original, continha inúmeros elementos que eram nitidamente críticas ao 

governo militar brasileiro, dentre elas: a) o trecho ñquem n«o tem presente se contenta 

com o futuroò em alus«o a uma poss²vel esperana no quadro pol²tico brasileiro; b) 

ñquem n«o tem papel d§ o recado pelo muroò, que pode estar  relacionado ¨s in¼meras 

pichações com a frase ñabaixo a ditaduraòcomuns durante o regime autorit§rio; c)  ñJ§ 

bebi daquela §gua e agora quero vomitarò e ñuma vez a gente aceita, duas tem que 

reclamarò, tamb®m questionando o  regime autorit§rio brasileiro, que j§ havia sido 

instituído durante o governo Vargas e posteriormente pelo golpe de 1964 e às 

imposi»es feitas por estes regimes; d) ñVim de longe de outra terra pra morder seu 

calcanharò onde o m¼sico possivelmente mostrava que a partir de novas posturas, como  

sociedade alternativa, por exemplo, poderia se combater ao regime militar; e) ñtanto p® 

na nossa frente que n«o sabe como andarò em uma refer°ncia ao mau comando do pa²s 

pelos militares e sua falta de estrutura para combater os problemas sociais e também 

políticos do Brasil. 

A letra certamente incomodou os censores que vetaram a canção inúmeras 

vezes, tanto que posteriormente ela foi gravada com o título de Como Vovó Já Dizia e 

com a letra totalmente modificada. 
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O parecer dos censores acerca da Óculosescuros dizia o seguinte: 

Gênero: protesto social; Linguagem: direta, como veículo de mensagem 

subversiva; Tema: sóciopolítico; Mensagem: negativa, induz flagrantemente 

ao descontentamento e insatisfação no que tange ao regime vigente e incita a 

uma nova ideologia, contrária aos interesses nacionais... A gravação em tape 

da melodia em epígrafe, apresenta relevante predominância do ritmo sobre a 

letra musical, dissonância esta elaborada propositalmente, para que a linha 

melódica desviasse o interesse, atenção e cuidado que a letra exige, uma vez 

que a mesma é indubitavelmente estruturada em linguagem ora ostensiva, ora 

figurada, com o propósito de vilependiar e achincalhar a atual conjuntura 

sóciopolítico nacional. Isto exposto e calcado no Decreto 20493, art. 41, itens 

d e g, sou pela NÃO LIBERAÇÃO da referida composição, ou seja, de 

ÓCULOESCUROS
125

 

Após o veto da canção, em 1974, portanto um ano após a primeira tentativa, 

Raul Seixas enviou novamente a canção para a divisão de censura e recebeu o seguinte 

parecer: 

Letra musical que apresenta, numa linguagem subjetiva e mensagem 

subliminar, a inconformidade com o Status Quo do Brasil atual, contra suas 

diretrizes políticas, podendo incitar atitudes ou reações negativas contra o 

regime vigente. Sugerimos a não liberação.
126

 

Esse segundo parecer, de forma mais enxuta, sintetizou os motivos pelos quais a 

canção foi mais uma vez vetada, sob a justificativa de que a narrativa textual da música 

poderia incitar rea»es ñnegativas contra o regime vigente.ò Nesse trecho fica claro que 

havia certo receio em relação às possíveis consequências da liberação de uma canção 

com conotação política lançada pelo músico, que em 1974 alcançava expressivo sucesso 

na indústria fonográfica do país e poderia desta forma influenciar os posicionamentos 

políticos de seus ouvintes. 

   Ainda em 1974, Raul Seixas e Paulo Coelho criaram a trilha sonora 

nacional para a novela da Rede Globo, O Rebu, que continha entre suas faixas a canção 

Óculosescuros com a letra modificada e com o título de Como vovó já dizia. Além 

disso, no disco estava a canção Murungando, que também teve problemas com a 

censura e  cuja letra é a seguinte: 

Levanta a cabeça mamãe/ Levanta a cabeça papai/Levanta a cabeça hipão/ E 

tira seus olhos do chão/O chão é lugar de pisar/Levanta a cabeça 

vovó/Levanta a cabeça povão/Levanta a cabeça vovô/Pá turma do amor e da 
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paz/Levanta a cabeça rapaz/Não tenho outra coisa a dizer/Que eu sou mais eu 

que você
127

 

A narrativa textual sugere que o povo naquele momento andava de cabeça baixa 

devido às truculências cometidas pelo governo militar, que não tolerava seus opositores. 

Além disso, o músico clama para que as pessoas modifiquem seu comportamento, 

pedindo resistência aos mandos e desmandos do governo. Pode-se notar também certa 

crítica ao movimento hippie e seus ideais de paz e amor. Apesar da proximidade de 

Raul com os movimentos contraculturais, nessa canção o músico parece pedir que o 

ñhip«oò extrapole seus discursos de paz e amor e levante a cabea, possivelmente para 

fazer oposição ao regime autoritário. Sobre essa canção a divisão de censura federal 

afirmou o seguinte: 

Considerando que: a) a letra musical ora submetida à análise censória permite 

conotação política; b) o autor, através de metáforas, implicitamente, diz que o 

povo anda cabisbaixo e o induz a levantar a cabeça; c) na realidade, 

exortando o povo, ele está fazendo da música um meio para atingir o fim; d) 

de acordo com a alínea d, do art. 41, do Decreto 20493/46, a referida letra 

não deve ser aprovada. É o meu parecer, salvo melhor juízo. 

Apesar da recomendação dos censores tanto a canção Óculos escuros quanto 

Murungando foram liberadas para gravação em dezembro de 1974, para compor a trilha 

sonora da novela.  A primeira com inúmeras alterações na letra e a segunda com a 

alteração nas palavras ñhip«oò para ñirm«oò. 

Em 1973, Raul Seixas enviou para a censura a canção Check Up, a  proposta da 

letra inicial dizia: 

Acabei de dar um check-up geral na situação,/O que me levou a reler "Alice 

no País das/Maravilhas"./Já chupei a laranja mecânica e lhe digo 

mais,/Plantei a casca na minha cabeça/Acabei de tomar meu Diempax,/Meu 

Valium 10 e outras pílulas mais./Duas horas da manhã recebo nos peito/Um 

Triptanol 25./E vou dormir quase em paz./E a chuva promete não deixar 

vestígio... 

A divisão de censura vetou a canção sob a justificativa de que a letra possuía um 

ñcondicionamento a tranquilizantes que resulta em depend°ncia f²sica. Deixa de ser 

liberada por ser inconveniente o óconte¼doôò.
128

 Para conseguir gravar a canção, em 

meados de 1988, o músico substituiu as palavras ñDiempaxò por ñQuilindrox, ñ  

ñValium 10ò por ñdiscomelò e ñTriptanol 25ò por ñploct lus 25ò. Interessante notar o 
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caráter moral da censura ao trabalho de Raul nessa canção. Por mais que se tratasse de 

medicamentos utilizados por diversas pessoas para os mais variados tratamentos 

psiquiátricos, os censores julgaram como um tema inconveniente para ser discutido em 

uma música. Também é interessante notar que o músico só conseguiu gravá-la quinze 

anos mais tarde, o que indica que possivelmente a censura tenha interferido tanto na 

canção, que o músico preferiu deixá-la de lado por mais de uma década. Aqui, cabe 

ressaltar a contradição presente no regime. Se por um lado preocupavam-se com o 

desenvolvimento capitalista no país. Do outro, praticavam uma censura antiquada que 

atrapalhava negócios importantes no mercado editorial, no jornalismo e no 

entretenimento. 

Durante a década de 80, Raul Seixas continuou tendo problemas com a censura, 

que questionou sua canção Rock das Aranhas. Gravada no disco Abre-te Sésamo 

(1980), a narrativa textual emite: 

Subi num muro do quintal/ E vi uma transa que não é normal/E ninguém vai 

acreditar/Eu vi duas mulher botando aranha pra brigar [...]/Meu corpo todo se 

tremeu/E nem minha cobra entendeu/Cumé que pode duas aranha se 

esfregando?/Eu tô sabendo, alguma coisa tá faltando [...]/Deve ter uma boa 

explicação/O que é que essas aranha tão fazendo ali no chão?/Uma em cima 

outra embaixo/E a cobra perguntando, onde é que eu me encaixo? [...]Soltei a 

cobra e ela foi direto/Foi pro meio das aranha/Pra mostrar cume que é 

certo/Cobra com aranha é que dá pé/Aranha com aranha, sempre deu em 

jacaré/É minha cobra, cobra com aranha/Com as aranha./Vem cá mulher 

deixa de manha/Minha cobra quer comer sua aranha/É o rock das aranha. 

A música faz referência ao relacionamento homossexual entre duas mulheres e 

faz uma critica a relação. A censura se incomodou com o teor da letra, que foi vetada e 

posteriormente liberada, após inúmeros recursos encaminhados pelo músico e pela 

gravadora. Ainda que a liberação da canção ocorreu, o disco Abre-te Sésamo foi lançado 

com uma faixa amarela, com letras garrafais dizendo ñcensuradoò. Al®m disso, no verso 

da capa do disco havia a frase: ñpor determina«o do Conselho Superior de Censura, 

decisão 29/80, a música Rock das Aranhas tem proibida sua execução em emissoras de 

r§dio e tv.ò
129

 Nitidamente, a censura nesse caso, estava relacionada às questões de 

moralidade e ao choque que causava a relação homossexual.  

O que ocorreu com a canção Rock das Aranhas vai de encontro com o que 

Cec²lia Heredia chamou de ñcensura parcialò, que consistia em ñaprovar canções, mas 

proibir sua apresentação em locais públicos, ou vetar a venda para menores de 18 anos e 
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a execu«o em locais permitidos a esse p¼blico juvenil.ò
130

 Heredia explica que a 

homossexualidade era constantemente caracterizada de forma pejorativa, ñsendo 

consideradas ósintomas de uma doenaô e denominadas pelos t®cnicos de óanto-

sociaisô[...] a men«o ao tema era considerada deseducativa [...] podendo levar, 

principalmente os jovens, a óreproduzirô os atos que eram descritos nas can»es.ò
131

  

No disco de 1983, Carimbador Maluco, gravado pela Eldorado, Raul Seixas 

teve problemas com a censura em quatro canções que posteriormente foram liberadas 

para gravação São elas: Capim Guiné
132

, Babilina, Não fosse o Cabral
133

 e Quero 

Mais
134

. A primeira delas segundo a censura fazia alusão à plantação de maconha. Já 

Babilina conta a história de um homem casado com uma garota de programa que  sofria 

por não ter exclusividade em relação à mulher amada. Não fosse o Cabral  trata de uma 

crítica à situação brasileira, fazendo insinuação aos altos impostos e uma crítica à classe 

artística no Brasil. A canção Quero Mais, gravada em parceria com a cantora 

Wanderléia, que conta a história amorosa de um casal. 

Por fim, no disco Metro Linha 743 datado de 1984 e gravado pela Som Livre, 

Raul teceu ácidas críticas ao Exército Brasileiro, através da canção Mamãe eu não 
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132 Plantei um sítio, no sertão de Piritiba/Dois pés de guataiba, caju, manga e cajá/Peguei na enxada 

como pega um catingueiro/Fiz aceiro bote fogo, vá vê como é que tá./Tem abacate, genipapo e 

bananeira/Milho verde, macaxera, como diz no Ceará/Cebola, coentro, andu, feijão de corda/Vinte 

porco na engorda, inté gado no currá!/Com muita raça, fiz tudo aqui sozinho/Nem um pé de 

passarinho veio a terra semeá/Agora veja, cumpadi a safadeza/Cumeçô a marvadeza, todo bicho 

vem pra cá/Num planto capim guiné/Pra boi abaná rabo/Tô virado no diabo, tô retado cum você/Tá 

vendo tudo e fica ai parado/Cum cara de veado que viu caxinguelê/Sussuarana só fez 

perversidade/Pardal foi pra cidade/Piruá minha saqué, qué, qué/Dona raposa só vive na mardade/Me 

faça a caridade, se vire e dê no pé/Sagüim trepado no pé da goiabeira/Sariguê na macaxera, em inté 

tamanduá/Minhas galinhas já num ficam mais paradas/E o galo de madrugada, tem medo de cantá.  

133 Tudo aqui me falta, a taxa é muito alta/ Dane-se quem não gostar/Miséria é supérfluo, o resto é que 

tá certo/Assovia que é pra disfarçar/Falta de cultura, ninguém chega à sua altura/Oh Deus! Não fosse 

o Cabral/Por fora é só filó/Dentro é mulambo só/E o Cristo já não agüenta mais/Cheira fecaloma/E 

canta .La Paloma./Deixa meu nariz em paz/Falta de cultura, ninguém chega à sua altura/Oh Deus! 

Não fosse o Cabral/E dá-lhe ignorância, em toda circunstância/Não tenho de que me orgulhar/Nós 

não temos história, é uma vida sem vitórias/Eu duvido que isso vai mudar/Falta de cultura, pra 

cuspir na estrutura/E que culpa tem Cabral?  

134 Cheiro de mato, cheiro morno, seu chamego, tenho sede/O seu suor é água que eu quero beber/Lhe 

faço festa, faço dengo, lhe mordendo/E essa coisa vai crescendo e eu me derramo em você/Ai, ai, ai, 

eu quero mais/Ai, ai, ai, eu quero muito mais/O nosso beijo é doce que nem rapadura/É uma dor que 

não tem cura, que é bom de deixar roer/O mundo pára, enrolado nesse abraço/E no disparo do 

compasso, a gente mexe sem querer /Eu quero mais, muito mais dessa/brincadeira/Se enrolando na 

esteira, coisa boa de brincar/Eu sou que nem um vira-lata vagabundo/Meu maior prazer do mundo, é 

ter você pra farejar  
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queria, interpretada por Raul em parceria com sua então esposa Kika Seixas. A letra 

conta a história de um menino que quer seguir no caminho da música e sua mãe lhe 

aconselha a largar esse ñsonhoò para servir o ex®rcito. Raul enxerga essa institui«o 

como algo falho e problemático, tecendo desta forma uma crítica aos militares:  

Larga dessa cantoria menino/Música não vai levar você lugar nenhum/Peraí 

mamãe, guenta aí/Mamãe, eu não queria/Mamãe, eu não queria/Mamãe, eu 

não queria/Servir o exército/Não quero bater continência/Nem pra sargento, 

cabo ou capitão/Nem quero ser sentinela, mamãe/Que nem cachorro vigiando 

o portão/Não![...]/Desculpe, vossa excelência/A falta de um pistolão/É que 

meu velho é soldado/E minha mãe pertence ao exército de 

salvação/Não!/Marcha soldado, cabeça de papel/Se não marchar direito vai 

preso pro quartel/Sei que é uma bela carreira/Mas não tenho a menor 

vocação/Se fosse tão bom assim mainha/Não seria imposição/Não!/Você 

sabe muito bem que é obrigatório/E além do mais você tem que cumprir com 

seu/Dever com orgulho/Mamãe eu não queria/Você sabe muito bem que é 

obrigatório/E além do mais você tem que cumprir com seu/Dever com 

orgulho e dedicação/Mamãe eu morreria/Pela causa meu filho, pela 

causa/Mamãe eu não queria/O exército é o único emprego pra quem não/Tem 

nenhuma vocação, mulé/Mamãe, mamãe/Eu 

A Divisão de Censura liberou a canção tendo no verso do álbum a observação: 

ñradiofus«o e execu«o p¼blica proibidas em virtude da m¼sica ter sido vetada pelo 

Departamento de Divers»es P¼blicas da S.R. do Departamento da Pol²cia Federal.ò
135

 

Logo, somente quem comprasse o disco poderia ouvir a canção. Deste modo, sem a 

execu«o nas r§dios, redes de televis«o e shows, Raul n«o iria ñinfluenciarò seus 

ouvintes  a problematizar ou questionar o exército e suas funções. 

Além da censura, o regime militar brasileiro condenou Raul Seixas a prisão e ao 

exílio. Os motivos pelos quais o músico teve sua prisão decretada pelos militares foi 

relacionada à apreensão de gibis-manifesto que pregavam a construção da sociedade 

alternativa e que foi visto pelos militares como uma possível célula subversiva. O gibi-

manifesto foi lanado em ñjulho de 1973, durante o show de lanamento do §lbum Krig-

há Bandolo!, no Teatro das Na»es, em S«o Pauloò
136

. A Fundação de Krig-Há, como 

foi chamado, contava com a coautoria de Paulo Coelho e desenhos artísticos de 

Adalgisa Rios, naquele momento esposa de Paulo. O gibi continha elementos que 

contestavam direta ou indiretamente as formas de governo, dentre elas o governo militar 

e a repressão pelo qual o Brasil passava em meados dos anos 1970.  

Segundo Paulo dos Santos, a criação dos personagens da capa baseava-se em 

ñfiguras enigm§ticas com caracter²sticas gregas ou fen²cias, que aparentavam lutar 

                                                 

135 SANTOS, Paulo. Op. cit.,p.112. 

136 SANTOS, Paulo. Op. cit., p.87. 
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contra uma tormenta que dificultava o controle do barco que os conduzia ao sol. 

Provavelmente, a tormenta, metaforicamente, era a ditadura militar e o sol representava 

o fim da opress«o vivida pelo pa²s.ò
137

 

 

                     

Figura 1- Capa do Gibi-Manifesto
138

 

 

                                                 

137 Ibidem. p.88. 

138 Todas as imagens relacionadas ao Gibi- Manifesto e à Sociedade Alternativa foram retiradas do site 

de Paulo Coelho.  Disponível em: < http://paulocoelho.com/foundation/sociedade-alternativa.php> 

Acesso em: 05 de maio de 2017. 

http://paulocoelho.com/foundation/sociedade-alternativa.php
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Logo no início do Gibi- Manifesto, os autores ensinavam seu público a como 

construir um estilingue. O chamado projeto badogue ensinava como produzir um 

instrumento, que segundo os autores ñn«o servia apenas para matar passarinhosò, 

possivelmente em uma referência às opções que a população tinha para resistir ao 

governo autorit§rio. Este ñlevanteò popular contra a figura dos governos fica em 

evidência à partir da citação do nome Spartacus, escravo conhecido por  rebelar-se 

contra seus proprietários na Roma antiga e que tornou-se um símbolo de resistência.   

 

 

Figura 2- Como construir seu badogue 
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Em inúmeras páginas do Gibi-Manifesto, bem como nas entrevistas de Raul 

Seixas, há referências constantes ao Monstro Sist, uma forma de governo, seja 

capitalista ou ditatorial, que reprime os anseios da população. Essa crítica à repressão 

fica bem evidenciada nas páginas do Gibi que diz: 

 

 

Figura 3- Artigo 2000 

 

O texto do quadrinho deixa clara a crítica ao sistema autoritário e a falta de 

participação popular nas decisões advindas do governo. Chamado no gibi pelos autores 
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de ñcarrascoò, ele impede a popula«o de pensar ou sonhar e por isso as pessoas vivem 

cabisbaixas. Apesar disso, o quadrinho final tem uma conotação esperançosa quando 

cita alguns ñfocos de luzò. Como se ainda houvesse motivos para acreditar que a 

situação política melhoraria com o tempo, à partir da resistência popular. As ideias 

engendradas pelos autores do gibi defendiam a desvinculação dos homens do sistema, 

que na ótica deles era algo extremamente nocivo e controlador. Para isto, induziam as 

pessoas a aprofundarem-se no Krig- Há, ou seja, na destruição das crenças, verdades, 

culturas e políticas estabelecidas. Desse modo, escreviam os autores: 

Cada homem tem seu caminho e sua forma de agir. A nossa foi Krig-há. 

Destruiremos, sem compromisso algum as crenças e opiniões arraigadas 

durante séculos de cultura. Somos mais parecidos com bárbaros que com 

Robespierre. Aprendemos a ler no grande livro os segredos da chuva e das 

pedras. Krig-há é apenas o estágio do momento. Eis o estágio: procurar, junto 

com todos, a forma de expressar tudo que a imaginação pretende nos dizer. 

Sair do Monstro Sist porque ele está gangrenado e em breve morrerá, 

arrastando todos que ainda estão com ele. Em todas as partes do mundo as 

pessoas procuram e se unem, com um objetivo: imaginação, a ponte para o 

passo.
139

 

A crítica dos autores extrapola o governo militar. Eles citam a intenção de 

destruir as convenções relacionadas às opiniões e crenças seguidas pelas sociedades. 

Havia uma clara intenção de romper com alguns padrões culturais, morais e políticos, 

fato que direciona a criação deste material com as discussões relacionadas à 

contracultura e o movimento de jovens que criticavam os padrões da sociedade 

capitalista ocidental em meados das décadas de 1960 e 1970.  

 Nesse sentido, a intenção do manifesto era "explicar" as músicas do disco 

através das ideias do texto, sugerindo que a "chave da compreensão do long-play estava 

em ouvir o disco lendo 'A Fundação de Krig-Há'", conforme a contracapa informava. 

ñO texto redigido por Raul Seixas e Paulo Coelho se valia de uma linguagem 

apocalíptica, recheada de humor e ironia, enfatizados através dos desenhos de Adalgisa 

Rios.ò
140

 

Logo após o lançamento do gibi, que ocorreu juntamente com o lançamento do 

disco Krig- Há Bandolo!, os autores realizaram uma espécie de passeata nas ruas do Rio 

de Janeiro ao som da música Ouro de Tolo. A procissão, nas palavras de Raul, marcou o 

                                                 

139 Gibi- Manifesto Krig-há. Apud. Santos, Paulo. Op. cit.,p.94. 

140 NETO, José Rada. As aventuras de Raul Seixas no campo musical: trajetória artística e relações com a 

indústria fonográfica.  (1967-1974). Dissertação. Mestrado em Sociologia Política. Centro de Filosofia e 

Ciências Humanas Universidade Federal de Santa Catarina, 2012. p.249. 
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início da Sociedade Alternativa, e sobre isso o músico disse o seguinte para os 

jornalistas do O Pasquim, em 1973: 

[...] essa sociedade promove acontecimentos. O primeiro foi o LP. O segundo 

foi uma procissão que foi muito bem-sucedida, foi muito bonito. A gente 

levou uma bandeira na rua. Uma explosão. Porque vocês sabem que tem 

havido uma série de implosões. Nós saímos à rua, cantando, foi muito bonito. 

E a terceira foi esse show de teatro, esse show que nós estamos fazendo 

agora. E a quarta vai ser o Piquenique do Papo. Nós vamos convidar todos os 

artistas, de todos os campos, os comunicadores, de artes plásticas, de cinema, 

de teatro. E vamos fazer um piquenique bem suburbano, no Jardim Botânico. 

Levando galinha, sanduíche. Todo mundo. Pra conversar.[...]
141

 

Não temos informações que dêem conta que o encontro realmente aconteceu. 

Mas, as intenções do artista, segundo a entrevista, era de englobar o maior número de 

pessoas em torno da Sociedade Alternativa, ou Cidade das Estrelas, como o músico a 

chamava. Essa proposta estava relacionada a criação de novos valores comportamentais 

e no auxílio na libertação das pessoas. Nesse sentido a proximidade de Raul com o 

ocultismo de Aleister Crowley e a Lei de Thelema,
142

 foram essenciais para a formação 

dos princípios em torno da construção da Sociedade Alternativa. 

Além da pregação dos valores da Sociedade Alternativa, Raul Seixas adotou um 

símbolo responsável por caracterizar o movimento: a cruz egípcia ansata, ou ankh, 

associada a uma chave. 

 

                                                             

                                                        Chave da Sociedade Alternativa
143 

 

A cruz ansata é um símbolo presente na mitologia egípcia e tem ligação com os 

conceitos de vida e eternidade. ñA chave, simbolicamente, abre os portais dos mist®rios 

                                                 

141 SEIXAS, Raul. O Pasquim, Nov. 1973. In: Raul Seixas por ele mesmo.Op. cit.,p.85-86. 

142 Princípio que está relacionado à Liberdade do Indivíduo e de seu crescimento em Luz, Sabedoria, 

Compreensão, Conhecimento e Poder. A lei de Thelema está presente no Livro da Lei, escrito por 

Aleister Crowley em 1904. E, propõe uma mensagem de revolução do pensamento humano, da 

cultura e religião baseados no princípio de "Faze o que tu queres há de ser toda a Lei. Amor é a lei, 

amor sob vontade", ambos presentes nas composições musicais de Raul Seixas. 

143 Imagem retirada do site de Paulo Coelho. 
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iniciáticos. Ou seja: era a representação esotérica de uma sociedade que colocasse a 

livre manifesta«o da vida em primeiro plano.ò
144

 

A criação do Gibi-Manifesto associada à fundação da Sociedade Alternativa e a 

ampla divulga«o por parte de Raul Seixas dessa nova ñfilosofiaò, n«o agradou o 

governo que associou tal movimento a posicionamentos subversivos. Essa associação, 

embora equivocada, rendeu ao músico uma ordem de prisão para prestar 

esclarecimentos às autoridades: 

INFORMAÇÃO S/N J.G.M./74 S.B.O. Do: Responsável pela Turma de 

Capturas do S.B.O. Ao: Sr. Chefe da Seção de Buscas Ostensivas Assunto: 

Raul Seixas - Compositor (P.B. SP/SAS nº0967) Ref: P.B. (Pedido de Busca) 

191-74, do E-I EXDI/ 2657/74 D.O. nº 1472 de 02/05/1974.Senhor Chefe: 

Cumprindo o solicitado no P.B.-SP/SAS nº 0967, referente ao PB 191/74 E-I 

EX-DI (Departamento de Informações) 2657/74, esta turma diligenciou e 

apurou o seguinte: a) Raul Santos Seixas a192 cerca de dois anos não reside à 

Rua Almirante Pereira Guimarães, 72 Apto 202, no Leblon, conforme consta 

no P.B., e sim à Av. Epitácio Pessoa, 54 Apto 307, Lagoa. b) Convidado que 

foi aqui comparecer o fez no dia de hoje acompanhado do compositor Paulo 

Coelho de Souza (Paulo Coelho), companheiro de Adalgisa Eliana Rios de 

Magalhães, com a qual vive maritalmente. c) Visto o item nº 2 do P.B. 

determinar localização e prisão de Paulo Coelho e Adalgisa Rios, procedi a 

detenção de Paulo Coelho como também de Adalgisa Rios. d) Imediatamente 

foi feita a apreensão de aproximadamente de 33 pacotes contendo cada um 

200 folhetos denominados (gibi) com o título. A Fundação de Krig-há., nas 

residências: Av. Epitácio Pessoa, 54 Apto 307 (19 pacotes) onde reside Raul 

Seixas e na Av Padre Leonel Franca, 110 Apto 102, fundos (4 pacotes), onde 

reside Paulo Araripe (tio de Paulo Coelho). e) Esclareço a V.Sa., que, a 

distribuição do material apreendido, foi feita em setembro de 1973, nos 

teatros Das Nações, em São Paulo e Tereza Raquel, no Rio de Janeiro- GB. f) 

Assim se qualificam os detidos: Adalgisa Rios e Paulo Coelho de Souza, 

brasileiro, branco, solteiro, natural do Estado da Guanabara, nascido em 

27/08/1947, filho de Pedro Queima Coelho de Souza e de dona Lygia Araripe 

Coelho de Souza, tendo a profissão de compositor e portador da Cédula de 

Identidade emitida pelo Instituto Félix Pacheco nº 2.095.515 e residindo 

atualmente à Rua Voluntários da Pátria, 54 Apto 402.
145

 

O documento menciona a figura de Raul Seixas, entretanto destaca a prisão 

apenas de Paulo Coelho e sua esposa Adalgisa. Apesar disso, Raul abordou o tema da 

prisão em diversas entrevistas que concedeu a imprensa.  O musicou destacou também 

alguns detalhes relacionados às torturas sofridas por ele enquanto estava detido, bem 

como aspectos de seu período no exílio.  

                                                 

144 BOSCATO, Luis Alberto de Lima.Vivendo a sociedade Alternativa: Raul Seixas no panorama da 

contracultura  jovem. Tese (Doutorado em História) Universidade de São Paulo. São Paulo, 2006. 

p.60. 

145 Parecer de Jayr Gonçalves da Motta. Responsável pela Turma de Capturas/DOPS, Matr. 66425 In: 

Pasta: 003, Setor: Certidões, p.380. Arquivo Público do Estado do Rio de Janeiro. Apud. Santos, 

Paulo. Op. cit.,p.132. 
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Quando questionado sobre os motivos de seu exílio por Walterson Sardenberg 

da Revista Amiga, em 1982, Raul Seixas explicou:  

Foi em 74 e acabou sendo uma experiência traumática na minha vida. 

Tentamos fundar na Bahia a Cidade das Estrelas, de uma maneira totalmente 

alternativa. Havia arquitetos, advogados, engenheiros, uma pá de gente 

querendo morar na cidade. O embasamento de tudo era aquilo [...] a 

concepção do Novo Aeon com toda aquela transação do pensador Aleister 

Crowley, que viveu no começo do século. Eu entrei fundo naquilo tudo, sabe. 

Mas um certo dia eu estava em casa, foi no primeiro apartamento que 

comprei na minha vida, pela Caixa Econômica. Então entraram os agentes. 

Minha mãe, que estava passando uns dias conosco, ficou assustadíssima, não 

entendeu nada na época. [...] Os agentes revistaram a casa toda, deixaram 

tudo de pernas para o ar, à cata de papéis sobre a Cidade das Estrelas. [...] 

Depois disso, bicho, foi fogo. Prisão, exílio, aquilo tudo. [...] Fui convidado a 

sair do país.
146

 

Cinco anos mais tarde, Raul Seixas foi questionado a dar mais detalhes de sua 

detenção para a Revista Bizz. O músico destacou na entrevista sua falta de entendimento 

acerca de sua prisão:   

Até hoje eu não sei realmente qual foi o motivo. Mas veio uma ordem do I 

Exército e me detiveram no Aterro do Flamengo. Me levaram  para um lugar 

que eu não sei onde era... tinha uns cinco sujeitos... bom, eu estava... imagine 

a situação... eu estava nu com uma carapuça preta que eles me colocaram. E 

veio de lá mil barbaridades: choques em lugares delicados... tudo para eu 

poder dizer os nomes das pessoas que faziam parte da Sociedade Alternativa 

que, segundo eles era um movimento revolucionário contra o governo. O que 

não era. Era uma coisa mais espiritual... eu preferia dizer que tinha pato com 

o demônio a dizer que tinha parte com a revolução. Então foi isso me 

levaram, me escoltaram até o aeroporto.
147

 

Dessa mesma forma, a incompreensão sobre a prisão, tortura e exílio de Raul foi 

destacada em um depoimento de sua mãe Maria Eugênia Seixas, que explicou: 

[...] Ele estava em dificuldades, mas não me disse por telefone o que era, que 

acho que ele não podia falar, quando eu cheguei lá tinha um na porta tinham 

quatro... tinham duas, duas viaturas e quatro, é... homens muito fortes que é... 

pertenciam ao DOPS né? Estavam lá, vasculharam a casa toda e sabem como 

é que fazem? Desarrumaram tudo procurando coisas subversivas, tudo por 

causa de um folheto que ele distribuía na época, nos shows que foi a 

Sociedade Alternativa, que foi feita por Paulo Coelho e Adalgisa. O governo 

achou que aquilo era subversivo, então prendeu ele, Raul, depois de 

vasculhar a casa toda, tudo, de uma forma bárbara, e... eu estarrecida 

assistindo, que eu nunca tinha visto aquilo, fiquei horrorizada, eles não 

tocaram em mim, não me perguntaram nada, não abriram minha mala. Mas a 

casa inteira, até a menininha, que hoje está com 18 anos, eles tiraram até a 

fralda da menina, tiraram a roupa toda pra ver se tinha alguma coisa 

escondida, uma coisa horrível, absurda! Eu fiquei chocada e levaram Raul, 

Raul disse: vocês me disseram que não era pra me levar que era pra levar as 

coisas que tinham aqui, como que vão me levar? Levaram e foi uma coisa 

dolorosa pra nós, eu a mulher dele que era americana e a menina. Isso lá pras 

                                                 

146 SEIXAS, Raul. Revista Amiga. 1982. Apud Raul Seixas por ele mesmo. Op. cit.,.p.128. 

147 SEIXAS, Raul. Entrevista concedida à revista Bizz. Março de 1987.Apud Raul Seixas por ele 

mesmo. Op. cit., pp.145-146. 
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3 ou 4 horas, depois de uma noite de terror, eram 3 pra 4 horas da 

madrugada, Raul foi liberado, mas depois de apanhar muito, entendeu? Ele 

chegou em casa, eu lavei a camisa dele e lavei as costas dele, botei iodo, 

todo, todo, todo, todo, todo lapiado, as costas toda [...] botaram ele para os 

Estados Unidos, obrigaram ele a ir, disseram que ele não poderia ficar, 

aconselharam, aconselharam, como eles dizem, ai ele saiu do país, essas 

coisas todas marcam a cabeça de Raul
148

 

A fala da mãe de Raul evidencia as angústias sofridas pela família durante o 

período em que o músico foi perseguido pelos militares e além disso, dá margem a 

interpreta»es a respeito do per²odo em que Raul foi ñconvidadoò a se retirar do pa²s. É 

importante salientar aqui que não tivemos acesso a outras fontes documentais que dão 

conta da prisão e tortura de Raul Seixas, portanto, estas informações estão relacionadas 

a lembranças e memórias, categorias que estão sujeitas a filtros, recordações e também 

esquecimentos, por isso, devem ser matizadas e tratadas com cautela pela História. 

A repressão do regime fez com que vários intelectuais e artistas saíssem do país 

em busca de liberdade ou segurança. O exílio passou a fazer parte da vida dessas 

pessoas, obrigatoriamente ou por escolha pessoal, o chamado autoexílio. Em alguns 

casos, os exilados eram trocados por figuras importantes, como embaixadores. 

Sequestrados por militantes de esquerda, eles pretendiam trocar seus companheiros por 

esses l²deres pol²ticos. Seja por vontade pr·pria, seja obrigado ou ñtrocadoò por um 

refém, o exílio caracteriza um período de mudanças e desorientação na vida de uma 

pessoa e a 

história do dia-a-dia no exílio é, portanto, a história do choque cultural 

renovado constantemente; do mal-estar em relação [...] a si mesmo, entre o 

que se era - ou se pretendia ser -, e o que se acabou sendo de fato. É a história 

da desorientação, da crise de valores que significou, para uns, o fim de um 

caminho e, para outros, a descoberta de outras possibilidades. É a história do 

esforço inútil e inglório para manter a identidade. É a história da sua 

redefinição e da sua reconstrução, que se impunham num processo que se 

estendeu ao longo das fases do exílio e que continuou para muitos, mesmo 

depois da volta ao Brasil.
149

 

O exílio é, portanto, um período delicado na vida de uma pessoa que deixa seu 

país por motivos políticos e passa a lidar com culturas, línguas, lugares, climas e 

profissões diferentes, além de lidar com questões relacionadas à solidão, à saudade, o 

medo e até mesmo à loucura. Sendo assim, o exílio pode ser tratado como um momento 

                                                 

148 Especial Raul Seixas. Rádio Transamérica FM/ Salvador, 28/06/1989. Entrevista com Maria 

Eugênia Seixas. In: Raul Seixas no Ar. Volume 12, produzido por Sylvio Passos. Apud. SANTOS, 

Paulo. Op. cit.,p.134. 

149 ROLLEMBERG, Denise. Exílio: Refazendo identidades. Revista da Associação Brasileira de 

História Oral . nº 2. Rio de Janeiro, jun. 1999.  p.41-42. 
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em que o sujeito passa por mudanças não somente em sua vida profissional, mas 

também em sua vida pessoal. 

Durante o período no exílio, Raul Seixas disse inúmeras entrevistas ter 

aproveitado o máximo possível. Destacou certa facilidade, devido a sua então esposa 

Gl·ria ter fam²lia naquele pa²s. ñPrimeiro eu fui pra Ge·rgia. [...] Atravessamos os EUA 

inteiros, chegamos at® Nova Iorque e fomos morar no Greenwich Village.ò
150

 Segundo 

as entrevistas do músico, durante sua estadia nos Estados Unidos, ele conheceu alguns 

dos ícones do rock internacional como John Lennon, Jerry Lee Lewis e Mick Jagger. 

Não existem registros sobre tais encontros. É possível que o músico tenha aproveitado o 

período no exílio para realizar trocas, parcerias musicais e filosóficas, já que alguns dos 

artistas mencionados acima, estavam alinhados à algumas das ideias engendradas por 

Raul no Brasil. 

O período curto de exílio, ou autoexílio em Nova Iorque, deve-se ao fato do 

grande sucesso que o disco Gita (1974) obteve no mercado fonográfico brasileiro. 

Quando questionado por Paulo Lopes e Sônia Abrão, em entrevista concedida à Globo 

AM em 1987, sobre os motivos de sua volta r§pida ao Brasil, o m¼sico contou ñquando 

eu voltei aqui a coisa tinha estourado. Eles me mandaram voltar. Disseram que eu era 

patrimônio nacional... que já podia voltar... que foi tudo um lamentável engano 

(risadas). Me deram um cafezinho e eu voltei.ò
151

  O sucesso nas rádios e o enorme 

êxito das vendas do disco Gita, foram os motivos pelos quais as lideranças políticas 

brasileiras aceitaram Raul Seixas de volta. A forma com que o artista abordou o seu 

retorno ao Brasil posteriormente à prisão, tortura e exílio, demonstra que a saudade do 

país prevaleceu e que mesmo após as atrocidades sofridas, ele ainda quis voltar. Talvez 

porque o ñex²lio ® associado frequentemente a desenraizamento, desestabilização, 

solid«o,ò
152

 ou seja, apesar de estar no exílio com sua esposa e amigos realizando alguns 

trabalhos, o músico não hesitou quando convidado a retornar. Apesar das atrocidades 

sofridas, Raul Seixas em seu retorno, continuou tecendo questionamentos aos padrões 

políticos, morais e comportamentais da sociedade brasileira. De forma explícita através 

de sua música, em entrevistas concedidas à imprensa ou no campo da intimidade em 

seus escritos pessoais.  

                                                 

150 SEIXAS, Raul. Revista Bizz. In: Seixas, Raul Op. cit. p. 146. 

151 SEIXAS, Raul. Entrevista concedida a Paulo Lopes e Sônia Abrão. Globo AM ,  1987. Apud  

ALVES, Luciane. Op. cit., p.83. 

152 ROLLEMBERG, Denise. Op. cit., p.44. 



70 

 

 

No que diz respeito ao conjunto Secos & Molhados, a censura atuou de forma 

diferenciada, já que o grupo driblou a censura considerada política e pôde gravar 

canções como Mulher Barriguda, O Hierofante, Primavera nos Dentes, entre outras, 

que notadamente tratam de temas caros à pauta pública da sociedade brasileira na 

década de 1970. No caso dos Secos & Molhados, a censura estava relacionada às 

inovações performáticas dos integrantes, à irreverência com a qual os músicos tratavam 

a questão da sexualidade e também da masculinidade em palco e nas apresentações de 

televisão. A primeira aparição pública dos Secos & Molhados reuniu a mistura de dois 

guerrilheiros ï João Ricardo e Gerson Conrad, se apresentaram com boinas que 

lembravam a figura de Che Guevara - e um ser completamente distinto. ñA apari«o de 

Ney Matogrosso causou um choque. Até para os integrantes do conjunto. Nem eles 

esperavam visual e comportamento t«o ins·litos no palco.ò
153

  

Uma das características distintas dos Secos & Molhados foi a escolha dos 

elementos estéticos, utilizados primeiro pelo vocalista Ney Matogrosso e depois 

incorporados pelos demais integrantes. Ney, que possuía relação estreita com o 

movimento de contracultura, os hippies e as artes c°nicas,  ñinspirado no teatro japon°s 

de Kabuki, projetou todo o comportamento estético do grupo, através de suas pinturas e 

coreografias, como também o sentido de autonomia artística, oriundo dos ideais 

hippies.ò
154

 Desse modo, as pinturas corporais, a presença maciça de glitter e purpurinas 

que faziam os corpos brilharem, além de adereços como penas e plumas foram inseridos 

à estética do grupo,  tornando-se uma característica extremamente marcante, mas que 

incomodava por sua ousadia e vanguarda estética e performática. 

 Segundo Vaz, durante uma única apresentação do grupo em Brasília, o grupo 

foi informado que deveriam realizar uma apresentação prévia para os censores que 

queriam verificar as posturas dos músicos no palco a fim de liberar ou não o espetáculo 

que iria acontecer horas mais tarde. Sobre esse episódio Ney Matogrosso afirmou:  

Foi um exercício de força, uma bela mostra da prepotência do poder. Só que 

eles eram tão bobos que pensaram que eu ia repetir tudo o que aprontava no 

palco. Imagina! Essa apresentação não teve nada a ver com o show que 

aconteceu poucas horas depois. Apesar de eu estar pintado, quase não dancei 

e me limitei praticamente a só cantar as músicas previstas. No fundo, queria 

deixar bem evidente o meu mau humor e a falta de vontade de fazer aquilo.
155

 

                                                 

153 VAZ, Denise. Op. cit., p.51. 

154 QUEIRÓZ.  Op. cit., p.46. 

155 VAZ, Denise. Op cit., p.99. 
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Aqui há de se ressaltar que não encontramos nenhum registro no que diz respeito 

a  presença de censores nos espetáculos dos Secos & Molhados. Isso pode estar 

relacionado a uma determinada confusão referente  às instâncias do aparato repressivo 

do regime autoritário, bem como devido aos elementos contraditórios que as lembranças  

podem comportar, pois ña mem·ria [...] est§ em permanente evolu«o, aberta a dial®tica 

da lembrana e do esquecimentoò
156

 e portanto ® seletiva por natureza, pois, ñela 

constrói uma linha reta com o passado, alimentando-se de lembranças vagas, 

contraditórias e sem nenhuma crítica às fontes que, em tese, embasariam essa mesma 

mem·ria.ò
157

 

 A partir dessa assertiva, acreditamos que a memória de Ney deixa evidente o 

impacto dos mecanismos de vigilância no trabalho do grupo, como algo que 

incomodava. Por mais que suas canções tivessem sido liberadas para a gravação, a 

censura vigiava de perto as propostas performáticas e estéticas do conjunto. Desse modo 

a classifica«o dos shows dos Secos ñcomearam com uma censura para quatorze anos, 

aumentada depois para dezesseis e, em seguida, para dezoitoò
158

 A justificativa para o 

aumento da classificação era a exposição do corpo em palco e a forma com que 

especialmente o vocalista, Ney Matogrosso, dançava. A performance artística dos 

músicos em palco e as opções de indumentária e maquiagem escolhidas, chocaram e 

transgrediram alguns dos valores mais apreciados pela sociedade conservadora e pelos 

militares brasileiros nos anos 1970: o bom comportamento e a masculinidade são alguns 

deles.ñA roupa audaz, o corpo masculino em movimento com gestos tidos como 

femininos e as expressões de liberdade incutidas nos seus shows ofereciam modelos 

alternativos de masculinidade e feminilidade.ò
159

 Portanto, a proposta estética, visual e 

gestual do grupo ajudou a chocar e ñdesestabilizar as posi»es e atribuições normativas 

do que era entendido e percebido socialmente como masculino e feminino.ò
160

 

                                                 

156 NORA, Pierre. Entre Memória e história: a problemática dos lugares. Projeto História. São Paulo, 

nº 10, dezembro de 1993.p.10. 

157 MOTA, Marcia. História Memória e Tempo Presente. In: CARDOSO, Ciro Flamarion; VAINFAS, 

Ronaldo. Novos Domínios da História. Rio de Janeiro: Elsevier, 2012.p.25. 

158 Ibidem. p.98. 

159 GREEN, James. O grupo somos, a esquerda e a resistência à ditadura. In: GREEN, James; 

QUINALHA, James (orgs.). Ditadura e homossexualidades: repressão, resistência e a busca da 

verdade. São Carlos: EduFSCar, 2014, p. 185. 

160 SILVA, Natanael de Freitas. Ditadura Civil-militar no Brasil e a ordem de gênero: masculinidades e 

feminilidades vigiadas. Mosaico. Vol. 7 n.11,2016.p.68. 
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Além disso, algumas parcelas da própria classe artística agiam como vigilantes 

da moralidade e quando julgavam necessário se manifestavam contra uma determinada 

postura.  Isso porque, ao longo da ditadura, tudo que se referia e/ou circundava o tema 

da sexualidade, foi alvo da censura e de setores conservadores da sociedade civil.
161

 Tal 

assertiva é corroborada no livro Eu não sou cachorro não: música popular cafona e 

ditadura militar, Paulo Cesar Araújo afirma que o grupo Secos & Molhados foi alvo da 

censura moral advinda da própria classe artística e mídia. O emblemático apresentador 

de televisão Chacrinha, criticou a performance do conjunto sob a justificativa de que  

deveria ser proibido pela Censura e pelo Juizado de Menores porque era considerado 

por ele  ñrebolativo, er·tico e muito do bich©nicoò, especificando que óNey Matogrosso, 

o líder do trio, é muito mais comprometedor, mais erótico do que qualquer travestiôò
162

 

A figura de Chacrinha enquanto importante apresentador de televisão que já em meados 

da d®cada de 1970 possu²a carreira consolidada, fez com que seu ñapeloò fosse atendido 

em partes, j§ que  a censura ñ limitou a express«o corporal do vocalista em suas 

apresenta»es na televis«o.ò
163

 

A censura advinda dos militares e de algumas parcelas da própria classe artística 

atingiu diretamente os integrantes do grupo. Ney Matogrosso em entrevista para Denise 

Pires Vaz afirmou que: 

Apesar de não existir a menor intenção de fazer política partidária, a clara 

postura contrária ao regime, manifestada pelo grupo, repercutia no público 

como um trabalho político. Só que eu não tinha a menor consciência dessa 

repercussão, e achava que tudo se resumia e se esgotava numa mera reação 

pessoal à chateação da censura. 
164

 

A fala do cantor dá conta de que havia uma intenção de chocar os padrões 

sociais e morais, apesar da ausência de intenções políticas em alinhamento com as 

esquerdas. Esse fato que demonstra o quanto a classe artística ligada ao rock e ao pop, 

não estavam à margem das discussões e renovações políticas e comportamentais da 

década de 1970, como grande parte dos grupos da esquerda engajada enxergavam.
165

  

                                                 

161 SILVA, Natanael de Freitas. Masculinidades Hierarquizadas: entre o ñgay machoò e a ñbicha loucaò, 

performances de gênero nos anos 1970. Contemporâneos: Revista de artes e humanidades.n. 14 
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162 ARAÚJO, Paulo César de. Eu não sou cachorro não: música popular cafona e ditadura militar. Rio 

de Janeiro: Record, 2002. p.79. 

163 QUEIRÓZ. Flávio de Araújo.  Op. cit., p.56. 

164 MATOGROSSO, Ney. Apud. VAZ, Denise. Op. cit., p. 102. 

165 Os embates entre os grupos musicais e a relação entre Esquerda engajada e Rock serão discutidos no 

capítulo II da presente dissertação. 
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O incômodo que os integrantes do grupo Secos e Molhados causavam em 

algumas pessoas ficou também evidenciado nas páginas da imprensa. Na edição do dia 

09 de fevereiro de 1974, do jornal Folha de São Paulo, uma leitora chamada Maria 

Cristina Craveira responde a uma crítica tecida outro leitor do periódico, José Teixeira 

de Almeida, que criticou a postura do grupo e a ñpostura femininaò, especialmente de 

Ney Matogrosso. Na fala de Maria fica evidente a admiração em relação ao conjunto e 

destaca uma postura defensiva em relação ao grupo: 

[...] gostaria de dizer ao leitor Teixeira de Almeida que o ñtal senhor Ney 

Matogrossoò, como ele pejorativamente chama o vocalista do conjunto, n«o ® 

de maneira alguma uma ñpresena femininaò, como tamb®m, 

pejorativamente, aquele leitor mencionou.[...]  Desculpe, leitor de Tatuí, mas 

acho que ® s· na sua opini«o que o conjunto ñSecos e Molhadosò atenta 

frontalmente contra o telespectador [...] Se mais gente tivesse a sua opinião, o 

melhor conjunto da atualidade brasileira não venderia 200.000 cópias de seu 

primeiro LP. 

Assim como nos casos de Chacrinha e Odair José, o leitor da Folha de São 

Paulo, se sentiu incomodado com as performances, escolhas artísticas e de indumentária 

dos Secos & Molhados, chegando até mesmo a considerá-los, segundo Maria Craveira 

como um ñatentado ao telespectador.ò Interessante notar aqui a participa«o da pr·pria 

sociedade civil junto aos serviços que objetivavam realizar a censura na classe artística.  

Fica nítido a partir da crítica feita ao conjunto, bem como da defesa por parte de 

Craveira, que a preocupação relacionada aos Secos & Molhados estava circunscrita ao 

âmbito moral e, sobretudo, aos questionamentos acerca da sexualidade e sensualidade 

de seus participantes.   

Apesar de tanta censura, o grupo foi um grande sucesso. Um fato que talvez 

tenha contribuído para a meteórica ascensão do grupo e que possivelmente colaborou 

para amenizar a repressão aplicada pelo regime militar, foi o caráter lúdico da banda. 

Em inúmeras matérias na imprensa é possível notar a ênfase que os jornalistas davam a 

essa característica dos Secos & Molhados. Em matéria intitulada A perturbadora 

ascensão dos Secos & Molhados, a jornalista Ana Maria Bahiana, destacou no periódico 

Opinião que a ñpaix«o parece ser a palavra adequada para definir a entusiasta ades«o 

das crianças que por todo o país cantam, dançam e se agitam acompanhando os 

sugestivos acordes do Vira ou ameno ritmo do Rondó do Capitão.
166
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Questionado pela jornalista sobre o sucesso que o grupo fazia junto ao público 

infantil, João Ricardo afirma que a música, as cores, o mundo mágico dos sacis e das 

fadas atraem as crianas. ñMas ® dif²cil determinar porque n·s atra²mos as crianas 

como é difícil determinar as razões do próprio sucesso. A gente não faz espetáculos para 

crianças porque elas não podem ver os shows que são impr·prios at® 14 anos.ò  

Restou para o público infantil naquele momento curtir os sucessos do conjunto 

pela televisão e pelo disco, fato que também é corroborado pela fala da jornalista que 

enfatiza: 

As casas de discos do Rio e de São Paulo, às vésperas do Natal, encheram-se 

de pais preocupados em cumprir minuciosas instruções dirigidas a Papai Noel 

e que incluíam, entre bonecas e bicicletas, os discos dos Secos e Molhados. E 

apesar da proibição, crianças aparentando menos de 10 anos de idade 

insistem (desesperadamente, como é do feitio delas) em comparecer ao show 

que o grupo apresenta no Rio. Por causa da presença de menores em um 

espetáculo atabalhoadamente promovido em Santos por um empresário que 

nem sequer havia mantido contato com o grupo, o juizado de menores 

daquela cidade instaurou um processo que, felizmente para os S e M, 

envolveu apenas o empresário. Segundo o juiz de menores de Santos entre os 

12 mil espectadores que naquela noite aguardaram Ney Matogrosso e seus 

companheiros das 9 horas até a uma da madrugada, havia nada menos do que 

3 mil crianças. 

Apesar da censura agir de forma direta em relação a classificação dos shows, 

fica evidente a vontade do público infantil em participar e assistir aos espetáculos 

devido o caráter lúdico do grupo. Além disso, as crianças poderiam se tornar um 

p¼blico em potencial para a banda. Nas palavras de Jo«o Ricardo: ñO Roberto Carlos 

que atraiu crianças de seis anos de idade 10 anos atrás tem hoje um público na faixa dos 

16 anos. Também a criança que nós conquistamos agora vai ter mais tarde uma abertura 

para coisas que consideramos importanteò.  A fala do m¼sico deixa clara a import©ncia 

da transmissão das mensagens que a banda queria passar aos seus ouvintes e do papel 

que as crianças têm na formação de uma sociedade. As ideias e mensagens poderiam ser 

apropriadas por este público chamando atenção para temas que o grupo problematizava 

em suas músicas. Acreditamos que o grande sucesso que o grupo constituiu junto ao 

público infantil também pode ter influenciado olhares mais brandos do regime em 

relação aos Secos & Molhados. Isso porque possivelmente um grupo que atraía hordas 

de crianas e f«s mirins, talvez n«o representasse um grande ñperigoò para as 

instituições morais e políticas do Brasil. 

A partir do que foi discutido nesse capítulo, é possível notar que a repressão do 

governo autoritário agiu de forma distinta com os músicos em análise nessa dissertação. 

Enquanto que a censura relacionada à moralidade conservadora restringia a 
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classificação etárias dos shows e às apresentações televisivas do conjunto Secos & 

Molhados, parte da classe artística também se sentia incomodada com as atitudes 

performáticas do grupo, chegando a solicitar mais rigor da censura em relação ao grupo.  

Por outro lado, a censura com conotação mais política, atingiu a produção musical de 

Raul Seixas, que teve inúmeras canções vetadas ou modificadas pelo serviço de censura. 

Além disso, à partir da criação de ideais libertários ligados à sociedade alternativa, teve 

sua prisão decretada pelos militares, seguida de interrogatórios acompanhados de tortura 

e consequentemente o exílio. 
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CAPÍTULO 2  

 

ñEU TAMB£M VOU RECLAMARò: ROCK E MÚSICA 

POPULAR BRASILEIRA  
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Este capítulo tem como objetivo principal discutir alguns aspectos que 

entendemos como fundamentais para a transformação do rock no gênero musical que 

mais influenciou as mudanças sociais ocorridas após a segunda metade do século XX, 

em diversos países do globo. Partindo do conceito de Geração Baby Boom e passando 

pela chamada Revolução Cultural (nome dado às mudanças comportamentais e aos 

novos movimentos sociais e políticos ligados à contracultura e ao movimento hippie), 

para assim compreender o surgimento do rock enquanto gênero musical direcionado aos 

jovens e influenciado por todos os fatores supracitados. 

A partir de autores como Paul Friedlander, Rodrigo Merheb e Paulo Chacon, que 

pesquisam sobre o rock, buscamos traçar um estudo em relação ao surgimento do 

gênero musical e sua conversão em catalisador de mudanças no comportamento juvenil 

a partir da década de 1950. Em consonância com a alteração dos hábitos dos jovens, 

está o debate acerca de acontecimentos culturais como as movimentações de Maio de 

68. Tais eventos contribuíram para a formação do rock e são discutidos aqui a partir das 

contribuições de Paulo Sergio do Carmo, Eric Hobsbawm e Theodore Roszak.  

No fim do capítulo, chegamos aos desdobramentos do campo musical brasileiro 

nas décadas de 1950 e 1960 através do fenômeno dos festivais de televisão e na 

constituição do rock brasileiro setentista, bem como nos embates entre os estilos 

musicais no mercado fonográfico do Brasil. 

 

 

2.1 A gente ainda nem começou: A geração Baby Boom e a Revolução cultural 

 

Em meio às inúmeras mudanças engendradas pelo pós-Guerra, surgiu nos 

Estados Unidos a chamada geração baby boom
167

. Esta geração, ao longo do tempo, 

esteve diretamente ligada com as modificações culturais e comportamentais que teriam 

como protagonistas os próprios jovens que mais tarde estariam sendo envolvidos pelos 

produtos da cultura de massa e pelas novidades culturais que ocorreram após meados 

dos anos 1950.   

A década de 1960 serviu como palco para diversas movimentações sociais que 

proporcionaram uma série de fenômenos que alteraram o cenário cultural e social e 

                                                 

167 Trata-se da gera«o nascida entre os anos que sucederam a Segunda Guerra Mundial ñ1946-1964ò.  

Cf. FEATHERSTONE, Mike. Cultura de consumo e pós-modernismo. São Paulo: Studio Nobel, 

1995, p.70. 
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modificaram o comportamento no cotidiano de famílias em diversos países do mundo. 

Foi o caso da ascensão dos jovens no cenário público, político e social em diversos 

países, fato que gerou uma série de acontecimentos e movimentos que viram na 

juventude a esperança de mudança. Podemos citar o movimento hippie e as 

movimentações de Maio de 1968 e sua contestação social. Os dois fenômenos estão 

diretamente ligados ao que Eric Hobsbawm chamou de ñRevolu«o Culturalò
168

.   

A chamada Revolução Cultural transformou os padrões familiares tradicionais, e 

modificou a estrutura das rela»es entre os sexos. A ñlibera«o sexualò foi um 

fenômeno que questionou o casamento enquanto instituição. Geralmente, o matrimônio 

preocupava-se em unir duas pessoas, a fim de manter ou constituir uma vida a dois que 

objetivava a aquisição de um patrimônio material e a criação dos filhos. Esse padrão nos 

casamentos, no entanto, não estava preocupado com as questões relacionadas ao 

sentimento. Em muitos casos a união entre um casal, dava-se por motivos financeiros, e 

as relações sexuais entre o casal serviam somente à reprodução. Em comparação às 

gerações anteriores, nos anos 1950 ocorreu uma maior valorização dos sentimentos na 

escolha matrimonial. A partir de ent«o, o amor passou a ocupar ñum lugar central no 

casamento: é seu próprio fundamento. [...] A partir de agora, já não basta a instituição 

matrimonial para legitimar a sexualidade: ® preciso amor.ò
169

 

 A insatisfação das mulheres, que dispunham de menos liberdade na vida 

conjugal e sexual gerou a chamada ñcrise da fam²lia nuclearò, que tradicionalmente, 

contemplava pai, mãe e filhos. Nesse cenário, algumas famílias passaram a ter um 

caráter diferenciado. A luta contra discriminações sexistas teve grande repercussão, 

ñmesmo fora das gera»es mais jovens, entre as quais se imp»e como evid°ncia: n«o ® 

pelo fato de ser mulher que se deve fazer isto e evitar aquilo, o sexo por si só não impõe 

nenhum comportamento espec²fico.ò
170

 As imposições ao comportamento feminino 

foram questionadas, alteradas e proporcionaram um comprometimento maior das 

mulheres jovens em participar da sociedade. Em alguns países, a liberação sexual trouxe 

ainda avanços no controle de natalidade, através da pílula anticoncepcional. 

                                                 

168 HOBSBAWM. Eric. Era dos extremos: o breve século XX: 1914-1991. São Paulo: Companhia das 

Letras, 1995. p.314-337. 

169 PROST. Antoine. Transições e interferências. In: PROST, Antoine; VINCENT, Gérard. (Orgs) 

História da Vida privada : Da Primeira Guerra aos nossos dias. Tradução Denise Bottmann. São 

Paulo: Companhia das Letras, 1992. pp. 90-91. 
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A participação mais assídua da juventude na vida pública causou transformações 

também na música, no cinema e nas artes como um todo, amplificando as críticas aos 

padrões de vida tradicionais. As novas e inovadoras manifestações culturais viram a 

ñjuventude, [como] um grupo com consci°ncia pr·pria que se estende da puberdade [...] 

at® a metade da casa dos vinte, [e que] agora se tornava um agente social independente.ò 

171
 Na moda verificou-se igualmente a influência da Revolução Cultural. Um exemplo 

foi a adoção do chamado blue jeans pelos jovens para identificá-los e diferenciá-los das 

gerações mais antigas. 

Em paralelo as mudanças comportamentais, surgiu o movimento de Maio de 

1968. Nos Estados Unidos, ele foi marcado por protestos contra o racismo, contra a 

participação americana na Guerra do Vietnã, além dos já mencionados protestos em 

favor da liberação sexual e das mulheres. O movimento também teve grande 

repercussão na França, cuja organização de estudantes já tinha certa tradição em 

manifestações. Sua característica específica eram as críticas relacionadas ao 

antipartidarismo,  antisindicalismo e recusa a qualquer tipo de ñtutela pol²ticaò. Assim, 

mesmo os partidos de esquerda e de extrema esquerda eram repudiados pelos 

manifestantes.  

Cabe mencionar ainda que as revoltas estudantis estiveram presentes na 

Checoslováquia, durante a Primavera de Praga, no Japão, México, Espanha, Itália e 

Brasil. Aqui, as conturbações sociais de 1968 estiveram principalmente relacionadas ao 

regime autoritário, que naquele ano completava seu quarto aniversário. Os jovens 

protestaram contra a violência policial e militar que assolava o território. Também 

reivindicaram mais acesso à universidade, reformas educacionais e inserção no mercado 

de trabalho. Declararam ainda oposição às imposições imperialistas, sobretudo 

estadunidenses e ao sistema de consumo engendrado pelo capitalismo.  

No Brasil as agitações de maio, na verdade iniciaram em março e terminaram 

em junho. Elas começaram com a indignação de algumas camadas da sociedade 

brasileira em relação à morte do estudante de 16 anos, Edson Luis Lima. O rapaz foi 

atingido por um tiro disparado por militares em abril daquele ano, enquanto protestava 

contra o aumento do preço dos alimentos no restaurante Calabouço, no Rio de Janeiro. 
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Sua morte gerou revolta: ñpor v§rios dias, os moos e moas ganharam as ruas: 

passeatas em 15 capitais e muitas cidades marcaram luto e protesto.ò 
172

  

Outro destaque importante das manifestações ao longo de 1968 foi a atuação de 

camadas da sociedade civil como os grupos de mães, que repudiaram a forma como o 

governo estava tratando seus filhos. O movimento estudantil encabeçava os diversos 

protestos e como geralmente esses estudantes eram integrantes, sobretudo da classe 

média, a participação das mães mencionada acima, é justificada. É possível dizer então 

que ñse em 1964 a tradicional fam²lia brasileira sa²ra ¨s ruas para manifestar seu apoio 

aos militares, em 1968 seriam os filhos da classe média que reagiriam de forma 

radicalò
173

 contra o autoritarismo brasileiro.  

Várias cidades brasileiras transformaram-se em palcos para as queixas. O dia 

primeiro de abril foi marcado por um grande protesto que fechou o centro do Rio de 

Janeiro e terminou com um óbito. Em Goiânia, no mesmo dia, o confronto com a 

polícia deixou dois estudantes mortos. No final daquele mês, alunos ocuparam a 

Universidade de Brasília. Nas comemorações do 1º de maio, sindicalistas e 

trabalhadores se organizaram para discutir e manifestar-se contra às atrocidades do 

regime.  O movimento tomou proporções gigantescas na famosa Passeata dos Cem Mil, 

realizada em junho, na cidade do Rio de Janeiro e condensou al®m dos jovens, ñartistas, 

intelectuais, sindicatos de trabalhadores, e servidores públicos, padres, parlamentares e 

grupos de m«esò
174

.  

Esse período serviu também para que partidos políticos clandestinos de 

esquerda, aglutinassem em torno de si o maior contingente de estudantes possível. Eles 

ñviam na universidade um virtual celeiro de militantesò
175

. Alguns grupos políticos 

pretendiam reunir os acadêmicos para derrubar o governo autoritário, enquanto outros 

tinham como objetivo a implementação de políticas voltadas ao socialismo no país.  No 

final daquele ano foi publicado o AI-5 (Ato Institucional nº 5), que endureceu 

consideravelmente o regime.  

O movimento estudantil do final da d®cada de 1960 ñfoi revolucion§rio tanto no 

antigo sentido utópico de buscar uma inversão permanente de valores, uma sociedade 
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nova e perfeita, quanto no sentido operacional de procurar realizá-la pela ação nas ruas 

e barricadas, pela bomba e pela emboscada [...].ò
176

 Os jovens se politizaram e 

contestaram por diversos motivos, a fim de constituir uma sociedade mais justa e 

igualitária. E apesar das repressões, foram alcançados alguns resultados positivos. A 

juventude conquistou mais espao em diversos pa²ses, al®m disso, a ñrebeli«o pol²tica e 

dos costumes, [...] foi rapidamente incorporada ¨ antiga cultura; óadotadaô pelos 

interesses das grandes gravadoras e empresários, tornara-se mais um artigo de 

consumoò
177

.  

Surgiram novos agentes sociais e por consequência, novos públicos para os 

diversos produtos culturais que estavam sendo gestados naquele momento. No Brasil, a 

renovação cultural e comportamental deixou profundas marcas no cenário artístico em 

efervescência naquele período. É importante ressaltar aqui que durante os 

acontecimentos relativos ao Maio de 1968, nos Estados Unidos, Inglaterra e em certa 

medida na França, o rock já tinha lugar de destaque e, portanto, serviu como trilha 

sonora de tais eventos. No Brasil, por outro lado, as canções que embalaram os 

protestos eram mais ligadas a tradição do samba e a MPB. 

 

 

2.2 Do Rock and Roll dos anos 1950 à contestação do Rock dos anos 1960 

 

Tendo em mente as mudanças sociais e políticas engendradas pelos jovens de 

diversos países do mundo após a segunda metade do século XX, faz-se necessário 

compreender os fenômenos em torno do surgimento do rock, bem como entender o 

conceito de rock. 

Definir o que é rock não é tarefa fácil, ele pode ser compreendido como um 

gênero musical surgido a partir de uma mistura de expressões musicais; como um 

movimento de renova»es comportamentais; ou at® mesmo como uma ñmarca da 

juventude modernaò, para utilizar a express«o do historiador Eric Hobsbawm. Segundo 

Paulo Chacon, o rock ® um g°nero musical extremamente ñpolimorfo.ò
178

 Ao longo do 

tempo, tomou diversas formas a partir da fusão com outros gêneros musicais. O autor 

afirma ainda que rock antes de tudo, ñ® somò, ou seja, para ele a m¼sica em si ganha 
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destaque na análise, sendo as mudanças comportamentais derivadas do rock uma 

consequência do movimento, sobretudo, musical. Para Paulo Sérgio do Carmo, o rock 

surgido nos anos 1950, foi um 

grito musical capaz de ser veículo do descontentamento com um toque de 

irreverência, expressando as desesperanças, e se associando com a 

delinquência juvenil. Ele já nasceu atrevido e abusado: o nome é derivado da 

união de duas gírias, rock (sacudir) e roll (rolar), com alusão aos movimentos 

sexuais. Fenômeno novo, o rock escandalizava os velhos.
179

 

Portanto, concordamos com o autor e entendemos o rock como um gênero 

musical que está diretamente associado às renovações culturais e comportamentais 

engendradas pelos jovens após a metade do século XX e que serviu como um 

movimento capaz de disseminar novas ideias, sobretudo para a juventude, em oposição 

a cultura dominante da época.  

Sendo assim, cabe salientar também que os sentidos evocados pelo rock podem 

ser considerados como herdeiros de alguns movimentos musicais precursores a esse 

g°nero musical. Nesse sentido, ñdentro da m¼sica, uma nota distorcida de guitarra 

parece atingir não só o ouvido e o cérebro, mas cada uma das células do corpo humano, 

fazendo do rock um dos ritmos musicais mais agitados que se conhece nas sociedades 

modernas.ò
180

 Tais elementos  musicais e também os corporais, ligados ao corpo e a 

dança derivaram do rhythm & blues, norte americano, que por sua vez era sucessor de 

estilos musicais afro-americanos.  

Segundo Paul Friedlander, em suas origens, o Rock and Roll era essencialmente 

uma música afro-americana. ñOs ritmos sincronizados, a voz rouca e sentimental e as 

vocalizações de chamado e resposta características dos trabalhadores negros eram parte 

da herança da música africana e tornaram-se os tijolos com os quais o rock and roll foi 

constru²doò
181

 Al®m disso, o rock, ñtrouxe consigo as caracter²sticas ®tnicas de sua 

origem traduzidas num modo de dançar altamente sensual, típico dos ritmos negros 

herdados das culturas africanas.ò
182

  

A partir dessa mistura entre culturas musicais negras (rhythm & blues, gospel, 

blues) e também brancas (o folk e a música country), surgiu em meados dos anos 1950, 

nos Estados Unidos o rock and roll, rock Clássico ou como também é conhecido; o 
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rockabilly. Paulo Chacon atribui a Bill Haley a ñpaternidadeò do rock nô roll cl§ssico, 

sendo considerado pelo autor como o primeiro músico do novo estilo, com a 

composição de Rock around the clock
183

. Logo após Haley, surgiram inúmeros outros 

músicos como o emblemático cantor Elvis Presley, com seus rebolados sensuais e o 

guitarrista Chuck Berry que fizeram muito sucesso no mercado musical, vendendo 

milhões de cópias e abrindo espaço para outros músicos tais como: Ray Charles, Fats 

Domino e Litlle Richard, por exemplo.  

Tendo sido influenciados pelas raízes musicais branca e negra, esses 

pioneiros do rock forjaram uma fusão de estilos. Assim, apareceram duas 

gerações distintas: artistas predominantemente negros, que ficaram populares 

antes de 1956; e o grupo branco, com raízes no country e liderados por Elvis, 

que levou o gênero ao seu extraordinário sucesso comercial. A primeira 

geração de roqueiros clássicos ï Fats Domino, Bill Haley, Chuck Berry e 

Little Richard ï surgiu entre 1953 e 1955. Eles lideraram a explosão do rock 

nô roll, estabelecendo o rock cl§ssico como uma fora comercial vi§vel na 

música popular.
184

 

 Apesar de Friedlander apontar o rock como a fusão de etnias e estilos musicais, 

cabe salientar outro ponto que o autor traz em seu livro: a tensão racial presente nessa 

primeira geração do rock internacional. O autor aborda sucesso limitado dos artistas 

negros, que encontravam obstáculos para entrar nas majors e tinham dificuldade de 

aparecer na televisão. Friedlander destaca também que o sucesso alcançado pelos 

cantores brancos quando faziam cover das canções de cantores negros, era muito maior 

do que o sucesso dos próprios cantores e compositores negros. Apesar do rock surgir 

com a proposta de renovação musical e também comportamental havia sobretudo, nos 

Estados Unidos, uma herança das tensões étnicas que também afetavam o campo da 

música. 

 Mesmo com os problemas raciais nos Estados Unidos, os novos ídolos do rock 

nô roll, possu²am aspectos que podem ser considerados como revolucionários para a 

®poca. N«o no sentido de cr²ticas pol²ticas mais amplas, pois o rock nô roll dos anos 

1950 preocupava-se em retratar em suas canções aspectos do cotidiano dos jovens, tais 

como ñhist·rias adolescentes, sobre amor, dana, escola, m¼sica e sexo.ò
185

 Embora os 

debates políticos e sociais não interessassem de imediato esses artistas, o 

comportamento deles colocava em cheque os padrões estabelecidos na sociedade norte 

americana. Nesse sentido, o rock nô roll dos anos 1950, foi renovador. Podemos utilizar 
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como exemplo, o ousado Elvis Presley, quando causou um escândalo ao aparecer em 

rede nacional de televis«o em 1956 ñpara 40 milh»es de pessoas, rebolando os quadris 

ao som de ñHound Dogò, lanou um manifesto de libera«o sexual sem o filtro de 

teorias ou palavras de ordem.ò
186

 Portanto, junto com as inovações musicais oriundas do 

rock nô roll dos anos 50 estavam as modifica»es comportamentais. 

Com o surgimento desses artistas, o rock se tornava algo que extrapolava o 

movimento musical. Isto porque ñna m¼sica do rock o p¼blico e o privado, o sentimento 

e a convicção, o amor, a rebeldia, e a arte, a dramatização e a postura assumida no palco 

n«o s«o distingu²veis uns dos outros.ò
187

 O rock passou a contar também com alguns 

recursos de imagem e em consequência disso, de performance em suas apresentações. 

Os jovens roqueiros contavam com uma imagem visual, que se tornaria um estereótipo. 

Um estilo indumentário despojado, com cortes de cabelos diferentes dos padrões da 

época e ações comportamentais que chocavam os padrões culturais até então 

estabelecidos. 

Apesar das renovações, sobretudo comportamentais, inicialmente, os jovens 

roqueiros norte-americanos foram considerados como órebeldes sem causasô, isto se 

dava porque existia naquele momento uma tensão entre a geração jovem que estava 

produzindo rock com seus antecessores, que haviam estabelecido o padrão da música 

engajada norte-americana a partir de artistas como Pete Seeger, Joane Baez e Woody 

Guthrie, que eram herdeiros do folk engajado. 

 Ou seja, é incorreto afirmar que o rock não abraçava nenhuma causa. Mas de 

fato as causas difusas da geração roqueira não eram reconhecidas como válidas pelos 

artistas que tinham estabelecido os padrões anteriores de engajamento. 

Os embates nos EUA entre o Folk engajado e o Rock foram parecidos com os 

que aconteceram no Brasil entre canção engajada (Samba, Bossa Nova e MPB) e 

Tropicalismo/Rock,questão que será discutida  no item 2.3 deste trabalho. 

 Apesar das críticas, o rock se tornou-se também uma esp®cie de ñestilo de vidaò 

para o seu principal p¼blico consumidor: os jovens. E para esses jovens ño rock se 

tornou o meio universal de express«o de desejos, instintos, sentimentos e aspira»es.ò
188

  

Conforme considera Friedlander, o rock foi 
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adotado por uma geração de adolescentes que começava a colocar em questão 

alguns dogmas da cultura dominante. Durante um lento período de 

desilusões, este novo grupo reconhecido - os adolescentes- formulou questões 

que uma década depois se tornariam gritos de protesto. Mas, como 

assinalaram Don Hibbard e Carol Kaleialoha, os gritos eram apenas suspiros 

na década de 1950.
189

 

Junto com a expans«o dos ideais do rock nô roll, esteve a contracultura dos 

poetas da geração beat
190

 que buscaram ñalternativas para o amor livre para sobrepujar a 

repressão sexual reinante, o que incluía poesias ousadas e, normalmente críticas ao 

r²gido, repressivo e restritivo ambiente dos anos 50.ò
191

 Os movimentos de contracultura 

são fenômenos nascidos nos Estados Unidos no final da década de 1950, ñtendo como 

primeiro grande grupo a geração Beat, através dos poetas e escritores [...] que 

contestavam  o modo de vida da sociedade civil americana, ou seja, o american way of 

life.ò
192

 A partir dessa premissa surgiu um novo movimento: os hippies, ñadeptos da 

não-violência propunham a crítica da sociedade civil ao Estado burguês e, no limite, a 

criação de uma nova sociedade não-consumista.ò
193

 O movimento, sobretudo pacifista, 

convocava o jovem para que ófaa amor n«o faa guerraôò. 
194

 Além disso, eram 

caracterizados por pregar a liberação sexual por meio do amor livre, tema recorrente 

entre os jovens das décadas de 1960 e 1970; pela recusa ao consumo exacerbado do 

capitalismo e pelo posicionamento contrário às guerras e às imposições ligadas ao 

imperialismo. 

 A contracultura reivindicava um ñestilo de vida diferente da cultura oficial, 

valorizada e defendida pelo sistema. Underground, no sentido de ó¨ margemô, essa 

cultura contestava e criticava radicalmente o que já havia sido produzido pela cultura 

ocidental [...]ñ
195

 A busca pela liberdade e a fuga do sistema eram constantes, por isso,o  
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recorrente uso de drogas como a maconha (cannabis sativa) e o LSD (ácido lisérgico).  

ñA cultura jovem tornou-se matriz da Revolução Cultural no sentido mais amplo de uma 

revolução nos modos e costumes, nos meios de gozar o lazer e nas artes comerciais, que 

formavam cada vez mais a atmosfera respirada por homens e mulheres urbanos.ò
196

 

As críticas ao modo de vida relacionado ao consumo nos centros urbanos, 

ocasionou o distanciamento das cidades por parte de alguns jovens, que formavam 

comunidades de subsistência, as famosas sociedades alternativas, onde não precisariam 

depender do famigerado sistema. Outra característica do movimento era o grande 

interesse dos jovens pelas espiritualidades.  Essas acabaram se tornando uma das marcas 

da juventude contracultural da ®poca, que possu²a ñuma inclina«o sem precedentes 

para o oculto, para a magia, e para o ritual ex·ticoò 
197

, debates que se tornaram partes 

integrantes da contracultura.  

As ideias da contracultura foram disseminadas rapidamente e cabe mencionar 

também, que foram vários os festivais de música ligados a este novo tipo de 

manifestação cultural. Os eventos tiveram início nos Estados Unidos, e o principal deles 

foi o Woodstock, emblemático festival ao ar livre realizado em agosto de 1969, nas 

mediações da cidade de Nova York. O mote principal do festival foi o posicionamento 

contrário de jovens em relação à guerra do Vietnã. Na ocasião artistas como Janis 

Joplin, Jimmy Hendrix, Carlos Santanna, entre outros ícones do rock dos anos 1960 se 

apresentaram em shows durante três dias, junto a um público de milhares de pessoas.  

Nos anos 1960, o Rock nô Roll passou a ser conhecido simplesmente como rock. 

Esse novo estilo musical agregou ao seu p¼blico adolescente, o ñsegmento universit§rio, 

que se pautava por outras agendas. Classificar a nova música como rock, em oposição a 

rock nôroll dos anos 1950, acrescentou novos pilares musicais e conceituais de 

distanciamento da geração anterior.ò 
198

 

Nesse período da história do rock, os Estados Unidos perderam parte do  

protagonismo para a Inglaterra, a partir do surgimento da banda britânica: The Beatles. 

Mais tarde, a nova música ï ñuma fus«o de rock cl§ssico, rockabilly, blues e pop ï 

acabou retornando aos Estados Unidos. Ela se tornou o gênero de maior sucesso 

comercial e de cr²tica da hist·ria da m¼sica popular.ò
199
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Os Beatles eram compostos por quatro meninos: John Lennon, Paul McCartney, 

Ringo Star e George Harrison, que residiam na cidade de Liverpool. Eles 

revolucionaram o rock daquela década, a partir de influências e interlocuções com a 

contracultura norte americana. Tal interlocu«o surgiu ñquando ide·logos da 

contracultura perceberam a possibilidade de criar um vínculo filosófico entre múltiplas 

visões contrárias ao establishment.
200

Aliado ao sucesso comercial dos garotos de 

Liverpool, estava a ñsimult©nea explos«o das tecnologias de comunica«o e marketing, 

[estas] permitiram que os Beatles transmitissem suas mensagens musicais e culturais 

para um número muito maior de pessoas, o que nenhum outro artista antes deles 

conseguiu.ò
201

  

Junto com os Beatles, surgiu em Londres outra banda: The Rolling Stones, 

formada por Mick Jagger, Keith Richards, Bill Wyman, Brian Jones e Charlie Watts. Os 

Stones, assim como os Beatles, realizaram algumas inova»es no rock ñexperimentaram 

tocar com instrumentos ex·ticos e de orquestra.ò
202

 Suas performances eram geralmente 

associadas à libertação sexual, assim como suas canções que retratavam um misto de 

temáticas, retratos de tristeza e depressão, hipocrisia do discurso antidrogas, 

relacionamentos, viagens românticas, faziam com que o público sobretudo composto 

por jovens fosse ñcompelido a reagir, a rebelar-se.ò
203

  

A sociedade jovem estava mudando, tanto na Europa quanto nos Estados 

Unidos. Com añcontesta«o, meramente visual (roupas, gestos, moda) e auditiva (o rock 

n'roll) dos anos 50 pulava-se agora para o nível mais profundo, da crítica social e 

política. Passava-se à práxis da luta armada e do pacifismo hippieò que exigiam novos 

rumos do rock.
204

  

Além das inovações performáticas, a principal novidade da música jovem era a 

sua ñincr²vel capacidade para representar os valores do seu pr·prio tempo. M¼sicas 

como The night before e Let's spend the night together, Help! e Satisfaction, Revolution 

e Street fighting man  sintetizam o que milh»es pensavam.ò
205

 

Em paralelo com as inovações musicais vindas do continente europeu no início 

da década de 1960, um jovem norte americano apreciador da música Folk começou a 
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fazer grande sucesso no mercado cultural americano. Bob Dylan foi um dos 

responsáveis por remeter em suas canções, assim como os ingleses, a conteúdos e 

debates sobre o cotidiano. ñApoiado na tradi«o country de Woody Guthrie, que fizeram 

da música de protesto dos anos 30 um instrumento de luta contra as dificuldades 

geradas pela Grande Depress«o,ò
 206

 Dylan foi o autor de uma extensa obra musical de 

protesto. 

Sobre a tradição da música de protesto norte americana, Friedlander, afirma: 

A música folk sempre foi uma parte importante da tradição musical 

americana, e as canções de protesto ï histórias pessoais ligadas aos eventos 

políticos e sociais correntes ï são partes essenciais de sua herança. 

Defensores da Guerra de Secessão cantavam canções em homenagem a seus 

heróis; [...] abolicionistas atacavam a escravidão e ambos os lados   ï União e 

Confederados ï em suas canções tristes falando de um país dividido por uma 

guerra civil. O século XX, com o crescimento do movimento sindical, 

assistiu a uma mudança na natureza das músicas de protesto. Muitas canções 

focalizavam histórias pessoais para denunciar fatos passados.
207

 

Com a politização crescente dos jovens em vários lugares do mundo e a partir da 

massificação dos meios de comunicação, as inovações musicais e as diversas críticas 

aos padr»es culturais que estavam em vigor nos anos 1960, a gera«o ñda m¼sica de 

protestoò ganhou inúmeros seguidores. Teve apoio em diversos movimentos político-

sociais que estavam em voga no momento, a exemplo, o movimento hippie e suas  

críticas ferrenhas ao modo de vida, imperialismo, às guerras, entre outros. Nesse 

sentido, a música de protesto passou a fazer parte do cotidiano dos jovens e por 

consequência passou a fazer parte também do rock. Entretanto, Não se pretende com 

isso afirmar que o rock foi o único fator decisivo para as mudanças ocorridas nos anos 

1960. A intenção é mostrar seu papel como ñcatalisador e unificador de vontades 

individuais que precisam de um veículo de massa para ter um comportamento de massa. 

O roqueiro exerce seu papel político ao cantar ou compor, e nada mais pode ser pedido 

a ele.
208

 Portanto, a partir da politização do rock aliado aos diversos acontecimentos 

políticos e sociais ocorridos nos Estados Unidos, assim como no Brasil, o rock passou a 

ser uma espécie de porta voz das crônicas sociais, cujos escritores eram jovens. 
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2.3 Os embates entre os movimentos musicais brasileiros e a ascensão da indústria 

fonográfica 

 No Brasil as décadas de 1950 e 1960 foram importantes momentos de 

renovação musical. As mudanças que aconteciam pelo mundo também chegaram ao 

Brasil e influenciaram a m¼sica. O rock nô roll 

chegou ainda na década de 50 através de uma versão em português cantada 

por Nora Ney para a m¼sica ñRock around the clockò, tema do filme 

intitulado no Brasil de ñAo balano das horasò. Desse momento em diante, a 

indústria fonográfica local, aproveitando a nova onda jovem trazida pelo 

ritmo, também produziu algumas canções de rock.
209

 

Al®m da grava«o de Nora Ney, o estilo do rock nô roll norte americano e 

europeu chegou ao país através das interpretações de Celly e Tony Campello, Roberto 

Carlos, Wanderléia, Erasmo Carlos, entre outros cantores. O ritmo era chamado de iê-

iê-iê, devido a influência internacional no rock nacional e, sobretudo, pelo refrão da 

música She loves you, gravada em 1963 pela banda britânica The Beatles, que em seu 

refrão possuía as palavras yeah, yeah, yeah.  No Brasil, esse movimento foi chamado de 

Jovem Guarda, em referência oposta à Velha Guarda, que eram os tradicionais cantores 

da era de ouro do rádio.  

A música da Jovem Guarda modificou o cenário brasileiro, o ritmo ora lento 

com letras românticas, ora agitado e descontraído divertia os jovens no final da década 

de 1950 e meados da d®cada de 1960. O rock ótupiniquimô conquistou certo espao no 

comportamento da juventude de classe média urbana, ñeufórica com o período 

desenvolvimentista do governo JK, porém só alcançou sucesso significativo quando 

Celly Campelo gravou a can«o óEst¼pido Cupidoô em 1959.ò
210

 

As canções da Jovem Guarda estavam inseridas geralmente em contextos 

românticos, falavam de namoros e paqueras. Ou manifestavam o desejo de ascensão 

social em letras que incitavam, por exemplo, a aquisição de um automóvel, símbolo do 

sucesso econ¹mico. ñDessa forma, o neg·cio dos rapazes era tocar nas r§dios e 

conquistar garotas. Nada de mudar o mundo com canções de apelos políticos. Suas 

letras, ing°nuas falavam de namoro, amor, roupas, carros e velocidade.ò
211

 Não havia 

contestação social nas músicas da Jovem Guarda. A rebeldia não estava presente, pelo 
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menos não em suas canções. No entanto, o movimento questionou e revolucionou 

padrões comportamentais, no jeito de vestir, agir e falar, assim como o fez o rock nô roll 

norte americano. O cabelo comprido, a minissaia e as gírias utilizadas pelos jovens 

faziam parte da nova manifestação cultural que tinha como objetivo o entretenimento.  

Mas, para os artistas envolvidos com os movimentos engajados, a Jovem Guarda 

ñrepresentava a consci°ncia alienada esvaziando a cabea da juventude e a tens«o entre 

os dois movimentos, em parte estimulada pela m²dia era crescente.ò 
212

 Esses atritos 

atingiram seu auge em julho 1967, quando Elis Regina e Geraldo Vandré, dois cantores 

da MPB, lideraram uma passeata contra as guitarras elétricas utilizadas nas canções da 

Jovem Guarda.  

No dia 18 de julho de 1967, a passeata a favor da MPB e contra as guitarras 

elétricas, saiu do Largo São Francisco, no centro de São Paulo e seguiu até o Teatro 

Paramount. Tendo à frente Elis Regina, Gilberto Gil, Jair Rodrigues, Edu Lobo, o 

conjunto MPB-4, a ñpasseata na verdade visava promover o lanamento do novo 

programa da TV Record, Noite de MPB, que deveria suceder O Fino. Porém, a passeata 

acabou sendo vista como uma manifestação ideológica contra o Iê-iê-i°.ò
213

  

O posicionamento contrário a utilização da guitarra elétrica aconteceu porque, 

para os artistas nacionalistas, a guitarra era um instrumento transgressivo. A guitarra 

elétrica. Dessa forma a guitarra elétrica 

convertia-se em um timbre/instrumento identificado com o estrangeirismo e a 

alienação política. Os manifestos de alas de músicos, bem como a passeata 

organizada para repelir aquele instrumento da música popular brasileira, se 

mostravam ligados a posturas valorizadoras de elementos que se supunha 

representavam o nacional. Seus reclames tinham como objetivo impedir a 

participação de grupos como Os Mutantes, Beat Boys e Fevers do universo 

dos festivais da canção que eram, naquele momento, significados como um 

espaço público onde se podiam expressar sentimentos divergentes ao regime 

iniciado em 1964 no país.
214

  

Jefferson Gohl, em sua tese de doutoramento, afirma que os artistas contrários a 

utilização da guitarra elétrica e que consideravam o rock como um movimento alienado 

e apolítico, se dirigiam aos roqueiros identificando-os como outsiders
215

 em relação a 
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um ñuniverso reconhecido como portador de uma autenticidade cancional ligada aos 

valores folcl·ricos e sonoros de uma tradi«o musical ñnacional.òò
216

 

Os embates entre m¼sica engajada versus m¼sica ñalienadaò e do 

tradicionalismo versus inovações musicais em termos instrumentais, não aconteceu 

somente no Brasil. Nos Estados Unidos, a utilização da guitarra elétrica também chocou 

os padrões musicais. Bob Dylan, que naquele período era considerado como um artista 

de protesto, foi criticado quando utilizou em seu show a mal vista guitarra elétrica, em 

1965, na cidade de Newport, onde anualmente acontecia o maior festival de música folk 

dos Estados Unidos. Na ocasi«o, ño p¼blico parecia estupefato. Ouviram-se aplausos, 

mas também vaias estrepitosas. A maioria parecia aguardar em absoluto silêncio. [...] O 

número nem chegou a ser concluído. Dylan deixou o palco ainda atônito com a 

rea«o.ò
217

 

Interessante salientar que Bob Dylan já havia se apresentado anteriormente em 

Newport, quando tocou suas músicas somente com o violão.  Portanto, o que chocou o 

público e os organizadores do festival de 65, foi  de fato a eletrificação da música. 

O mesmo festival que dois anos antes oferecera a Dylan a ponte para o 

estrelato agonizava pela resistência de seus líderes em aderir ao rolo 

compressor da eletricidade que batia à porta e à sede de experimentação de 

novos formatos musicais, e pela ânsia de vários artistas em incorporar o mais 

elaborado e adulto texto da m¼sica de protesto ao vocabul§rio do rock nô 

roll.
218

 

Existem divergências de opiniões acerca da eletrificação da música de Dylan, 

por®m de acordo com Rodrigo Merheb, ñse os cr²ticos e colegas ainda se dividiam, o 

público aprovou totalmente a metamorfose do trovador folk em artista de rock 

comercialmente vi§vel.ò
219

 

Apesar dos atritos com outros movimentos musicais, a Jovem Guarda fez um 

grande sucesso no campo musical no Brasil, sobretudo na década de 1960.  Seus artistas 

vendiam milhares de discos, estavam sempre presentes nas paradas de sucesso das 

rádios e conquistaram seu espaço nos programas de televisão.  Mas, para além da Jovem 

Guarda, surgiu no final daquela década (1950) a Bossa Nova, a partir do intérprete 

                                                                                                                                               

que se vê e é visto pelos outros como algo bom para a sociedade. Traz consigo a ideia de prestígio e 
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baiano João Gilberto que, em 1959, lança o LP Chega de Saudade, no qual a maioria 

das canções, ñmesmo remetendo ¨ tradi«o r²tmica do samba, trazia elementos do cool 

jazz, sobretudo na maneira contida de cantar, sem ornamentos e com voz baixa.ò 
220

 

Esse novo ritmo, ñmoderno e sofisticadoò agradou a classe m®dia, bem como atraiu 

diversos artistas em ascensão e já consagrados da música brasileira, foi o caso de 

Antonio Carlos Jobim, Vinícius de Moraes, Carlos Lyra, Chico Buarque de Hollanda 

entre outros. A Bossa Nova influenciou e modificou o samba brasileiro a fim de adensá-

lo esteticamente, em busca de uma música moderna e que se preocupasse com a 

estrutura da canção, voz, harmonia, melodia etc.  

Apesar da forte repressão estabelecida pelo regime autoritário pós 1964, o 

campo e o mercado cultural brasileiro passou por um per²odo de ñexpans«o no n²vel de 

produ«o, da distribui«o e do consumo de bens culturais.ò
221

 A indústria fonográfica 

desenvolveu-se em meados dos anos 1970, a partir do ñcrescimento da classe m®dia, a 

concentração da população em grandes centros urbanos [que] vão permitir ainda a 

criação de um espaço cultural onde os bens simbólicos passam a ser consumidos por um 

p¼blico cada vez maiorò.
222

 A ampliação da indústria cultural coincidiu com a vigência 

do regime autorit§rio p·s 64, e dele se beneficiou diretamente atrav®s de ñmacios 

investimentos governamentais no setor de telecomunicações que, de sua parte, 

incentivou o crescimento da ind¼stria eletr¹nicaò.
223

  

 Com o crescimento da indústria fonográfica em paralelo com a ascensão da 

música de protesto advinda da era dos festivais, o mercado fonográfico cada vez mais 

abria suas portas aos artistas ligados a MPB, isso possibilitou as gravadoras certa 

estabilidade financeira.  Já que o gênero musical liderava as vendas no país, e que os 

Long Playing (LP) custavam caro e eram direcionados às pessoas de maior poder 

aquisitivo.  Sendo assim, a MPB ñal®m de ter sido a express«o cultural dos grupos 

sociais de oposição ao regime militar, era fundamental para a estratégia da indústria 

fonográfica brasileira, situação que perdurou até o início dos anos 1980.ò 
224

 A MPB 

dominou o mercado fonogr§fico brasileiro na d®cada de 1970, ños §lbuns agraciados 

com óDisco de Ouroô outorgado pela ind¼stria, entre 1977 e 1979, para aqueles que 
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vendiam, ao menos, 150 mil discos em 1 ano, também comprovam a consolidação da 

MPBò
225

 junto ao público brasileiro.  

Ao abrir espao para uma ñcan«o engajada, marcada por uma renova«o do 

Samba, as gravadoras procuravam consolidar e diversificar suas posições num mercado 

onde o rock entrava com toda a fora.ò
226

  

As principais gravadoras que atuavam no Brasil nos anos 1970 eram: 

Phonogram, Odeon, EMI, CBS, RCA, Continental, - Som Livre, WEA e  

Polygram/Philips. 

Jefferson Gohl afirma que na fase de consolidação da indústria fonográfica, nos 

anos 1970, houve o ñdesenvolvimento da MPB que referenciava o pop-rock estrangeiro 

e que era mais modernizada em termos de tecnologia, ao mesmo tempo em que houve 

aumento dos números de lançamentos de discos de matrizes estrangeiras, superando em 

v§rios momentos os lanamentos de artistas nacionais.ò
227

 Para o autor, a partir das 

considerações feitas por Marcia Tosta Dias, a expansão do mercado de bens culturais no 

Brasil a partir da década de 1970, esteve vinculada ao setor de bens de consumo 

duráveis.  

Tal crescimento ñinteressava profundamente ¨ ideologia do ódesenvolvimento 

com seguranaô vigente no per²odo do governo militar no pa²s, ideologia que buscava 

integrar a modernização conservadora à implantação da indústria cultural, fornecendo a 

infraestrutura necess§ria.ò 
228

 Esse crescimento pode ser verificado no levantamento 

feito por Ortiz, quando afirma que entre os anos 1967 e 1980 a ñvenda de toca-discos 

cresce em 813% e o faturamento das empresas fonográficas tem aumento, entre 1970 e 

1976, de 1375%.ò
229

  

Além disso, a partir dos anos 1970 o mercado brasileiro passou a trabalhar a 

partir de uma dinâmica própria e com um crescimento significativo. Naquele período 

cerca de 70% dos fonogramas consumidos sendo produzidos no Brasil. A 

estrutura social do consumo de música se concentrava nos consumidores 

mais jovens (18 a 25 anos). Um novo e criativo cast de compositores 

garantiria um fornecimento de ñmat®ria primaò de qualidade, embora, este 

fornecimento estivesse momentaneamente prejudicado pelo rigor da censura. 
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O nível técnico de gravação estava longe do ideal para os padrões 

internacionais, não apresentava limitações muito rigorosas que 

inviabilizassem um padrão mínimo de excelência tecnológica.
230

  

Portanto, é notável que o consumo de produtos musicais no país havia caído no 

gosto dos brasileiros, a partir do surgimento de novas tendências e estilos musicais e de 

um público jovem possivelmente interessados em tais mudanças e produtos culturais.  

Em paralelo com o crescimento do mercado cultural brasileiro e a expansão da 

indústria fonográfica, haviam as tensões e embates entre os movimentos musicais já 

consolidados e os emergentes no cenário cultural brasileiro. As disputas que envolviam 

a cena musical brasileira estavam relacionadas com a tradição do Samba a partir dos 

seus elementos herdados pela Bossa Nova e MPB, com as inovações musicais advindas 

do Tropicalismo, Jovem Guarda e mais tarde com o pop e o rock. E, nesse sentido, 

traduz os debates sobre a ñdiscuss«o do nacional-popular que impulsionam a cultura 

para um campo de autonomização frente às artes de um modo geral e que passa pelo 

moderno aparato da produ«o industrial.ò
231

 Segundo Renato Ortiz, tal processo está 

vinculado à construção do capitalismo que instaura o mercado de bens  simbólicos, 

baseado na cultura de massa e na emergência de classe média, que crescia 

consideravelmente naquele momento,
232

 devido entre outras coisas, ao fenômeno 

conhecido como milagre brasileiro. Foi a partir desse mercado e dessas possibilidades 

comerciais que as canções se tornaram produtos culturais centrais no pensamento de 

contesta«o e questionamentos pol²ticos. ñNo caso brasileiro, podemos perceber que a 

música popular se constituiu em um dos importantes marcos do universo cultural. Nesse 

contexto a MPB ocupa um importante papel, definidor de estilos e gostos consumida 

por óformadores de opini«oôò
233

.  

 Em época de repressão política, o campo musical passou a ser um espaço para a 

disseminação de ideias e posicionamentos contrários ao regime autoritário. A partir dos 

elementos herdados da Bossa Nova em 1965, surgiu a sigla MPB (Música Popular 

Brasileira), essa nova vertente da música no Brasil comportou vários artistas ligados a 

Bossa Nova e abordaria novos artistas. Nomes como Edu Lobo, Nara Leão, Vinícius de 
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Moraes e Chico Buarque de Hollanda, que compuseram a nova linha musical. A MPB 

foi considerada como ñum elemento cultural e ideol·gico importante na revis«o da 

tradição e da memória, estabelecendo novas bases de seletividade, julgamento e 

consumo musical, sobretudo para os segmentos mais jovens e intelectualizados da 

classe m®dia.ò
234

  

Sem abandonar as conquistas da Bossa Nova, a MPB renovaria o campo 

musical, o tornando mais popular e buscando inspiração em algumas vertentes que 

outrora eram renegadas. A partir de ent«o ñconsolidou-se uma nova linha musical, na 

qual a Bossa Nova era reconhecida como importante, mas filtrada criticamente em prol 

das performances e princípios de criação mais comunicativos da canção engajada 

nacionalista.ò
235

 A sigla MPB se tornou sinônimo de música comprometida com a 

realidade brasileira, cr²tica ao regime militar e de alta qualidade est®tica.ò
236

 A canção 

engajada, ou seja, a produção musical com contestação, críticas ao regime autoritário e 

reivindicações políticas, sociais e econômicas,  se tornou presente nas composições de 

diversos artistas da MPB, que, por sua vez, seriam de certo modo visados pelo regime 

autoritário, atento à produção cultural do momento a fim de manter o controle 

repressivo da sociedade. Porém, em diversos casos, a constante vigilância do regime em 

torno da produção musical òacabou por estimular a demanda por m¼sica popular 

politizada, principalmente nos segmentos médios da sociedade. A MPB beneficiou-se 

desta demanda, pois era sin¹nimo de m¼sica engajada e sofisticada.ò
237

 

A canção engajada durante o regime autoritário contemplava diversas esferas 

críticas. Havia uma mistura de temas e formas para contestação social a partir da 

música.
238

 

Os artistas e intelectuais iniciaram um processo de problematização acerca do 

paradoxo básico que se encontrava a MPB, que naquele momento era considerada 

como:  

[...] uma corrente musical com ampla penetração comercial e intenções 

ideológicas. Tratava-se de encontrar uma saída que desse conta de uma dupla 

tarefa: constituir as diretrizes para a veiculação de uma mensagem 
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nacionalista e engajada e ao mesmo tempo ampliar o público consumidor de 

MPB (sobretudo em meio à juventude, cada vez mais dominada pela febre 

mundial do pop, do rock e suas variantes). O temor que os entusiastas da 

MPB sentiam frente ao rock brasileiro ou angloamericano, sinônimo de 

aliena«o e entreguismo, foi o est²mulo inicial do debate.ò
239

  

Apesar do grande sucesso adquirido pela música engajada, fato que pode ser 

confirmado a partir do grande sucesso obtido pelos artistas da MPB no mercado cultural 

brasileiro
240
, havia um sentimento de ñtemorò em rela«o a crescente presena do rock 

internacional e nacional, ambos considerados como músicas alienante e 

descompromissada. Por isso, os artistas ligados a MPB buscaram ampliar o seu público 

e os materiais culturais produzidos por eles simultaneamente mantendo uma forte 

agressividade perante o rock.   Nesse ínterim, o termo desbunde passou a ser aplicado 

em movimentos e artistas que de alguma forma não estavam inseridos nos embates 

políticos alinhados com as esquerdas. ñDe sentido ambivalente, o termo ódesbundeô era 

uma g²ria da ®poca que evocava a ideia de ófarraô, ócurti«oô e uma suposta 

ódespolitiza«oô.ò
241

   

A expressão  desbunde foi empregada  pela esquerda de forma pejorativa para se 

referir às pessoas que não tinham interesse em participar do engajamento e da luta 

armada contra o regime. Mesmo algumas parcelas da classe artística que não estavam 

circunscritas ¨ can«o engajada de protesto tamb®m eram considerados ñdesbundadosò 

ou alienados. Outro ponto de vista interessante, e com o qual concordamos, é que 

ñdesbundar era uma met§fora, uma alus«o a uma mudana radical de comportamento, 

significava a emergência de outra moralidade, outra estética, em contraponto ao 

conservadorismo moral vigente.ò
242

 

As disputas no meio art²stico brasileiro entre engajados e ñdesbundadosò 

acirraram-se a partir dos festivais de música popular televisionados. Artistas ligados à 
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MPB e ao engajamento político encontraram nesse meio uma forma de ampliar seu 

público. 

 

2.4 Os Festivais da Canção no Brasil: música e televisão 

 

A efervescência cultural da década de 1960, promoveu o surgimento dos 

famosos Festivais da Canção ou da música brasileira, que agitariam a produção musical 

daquela d®cada. ñNestes anos, a fórmula ófestival da can«oô imperou na TV brasileira, 

tornando-se os seus programas de maior audiência. Inspirados inicialmente no famoso 

óFestival de San Remoô, da TV italiana [...]ò 
243

 os festivais brasileiros adquiriram, no 

entanto, características e identidade próprias. Alguns dos principais festivais da canção 

eram: Festival da Musica Popular da TV Record, e o Festival Internacional da Canção 

da TV Globo. 

 Os festivais ñj§ existiam no Brasil, embora com outro t²tulo: eram os concursos 

de músicas carnavalescas promovidos com sucesso no Rio de Janeiro na década de 30 

[...].ò
244

  Na década de 1960, eles ficaram marcados pela diversidade de ritmos e pela 

ascensão de diversos artistas brasileiros, sobretudo os ligados à recente MPB. Além 

disso, se diferenciaram dos eventos dos anos 30, devido a transmissão televisionada.   

Para Marcos Napolitano, os festivais da can«o foram vistos como ñusinas de 

criação e trincheiras de resistência cultural, num movimento também estimulado pela 

ind¼stria fonogr§fica em transforma«o.ò
245

 Isto ocorreu devido a participação de 

diversos artistas engajados que produziam constantemente canções de protesto e crítica 

ao regime autoritário. O movimento artístico que se mostrava preocupado com as 

quest»es pol²ticas daquele momento ñvislumbrava, no movimento musical gerado pelos 

festivais, um tipo de resistência cultural ao regime militar, sobretudo, porque valorizava 

os elementos culturais nacionais e populares.ò
246

 

Existiram vários festivais da música popular brasileira: o I Festival da Canção da 

TV Record, em 1960, e que teve sequência de edições entre os anos 1967 a 1969; I e II 

Festivais da TV Exelsior, em 1965 e 1966; os Festivais Internacionais da Canção (FIC), 

da TV Globo, que foram realizados entre 1966 e 1972. Esses festivais reuniram toda 
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uma geração de artistas e cabe mencionar ainda que os artistas centrais desse estudo, 

Raul Seixas e a banda Secos & Molhados, também participaram de algumas edições dos 

festivais. Raul Seixas inscreveu-se no VII Festival Internacional da Canção, em 1972, 

com as músicas  Let Me Sing, Let Me Sing e Eu sou eu, Nicuri é o Diabo. Ambas foram 

classificadas, porém não vitoriosas. Segundo as memórias do compositor, a sua não 

vitória ocorreu devido pressões militares: 

Eu ia tirar a segunda colocação neste festival. E os federais estavam atrás do 

palco [...] Foi quando eu levei o Let Me Sing My Rock-n -́Roll. O pessoal 

federal estava todo atrás da coxia, dando toque de que se eu ganhasse estava 

frito. Nunca tinha visto isso. Fiquei apavorado! Eu não podia ganhar! Isso 

porque o júri, segundo eles, era anarquista . Rogério Duprat, Guilherme 

Araújo, Nelsinho Motta, só a rapeja. Peguei o terceiro lugar. 
247

  

Raul Seixas em 1972 já era um músico conhecido, entretanto, ainda não havia 

conquistado a máxima fama. Desse modo, possivelmente, a postura dos militares 

ñdando toquesò para que Raul n«o sa²sse vitorioso, pode estar relacionada ao fato da 

visibilidade que o músico vencedor de um grande festival receberia. É possível que já 

existia uma preocupação por parte da repressão em relação a figura de Raul Seixas e o 

seu ñperigoò potencial. 

Ney Matogrosso, em meados de 1966, ainda residia em Brasília. Lá participava 

de aulas de canto e teatro. As aulas de canto foram o estopim para sua participação em 

um festival de m¼sica popular organizado pela Universidade de Bras²lia. . ñNa ocasi«o, 

Paulo Machado (compositor), o convidou para cantar música popular. Ia acontecer uma 

apresentação, na Universidade de Brasília, de músicos da cidade para universitários 

mineiros.ò
248

 Ney participou do festival em Brasília, e logo após optou por cantar em 

boates, não participando dessa forma, dos festivais do eixo Rio- São Paulo que eram 

televisionados. 

Os festivais serviram como palco para o surgimento de uma nova vertente da 

arte brasileira: o Tropicalismo. Esse movimento trouxe para o cenário cultural diversas 

inovações em termos musicais, cinematográficos, e para, além disso, inovou alguns 

padrões comportamentais, através dos artistas que o representavam, ligados a algumas 

ideias do movimento hippie, os artistas da vertente musical da Tropicália inovaram nas 

formas de vestir e agir. 
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Os ideais hippie ligados a contracultura chegaram ao Brasil em fins da década de 

1960 e início dos anos 1970 e, com as notícias dos festivais que estavam acontecendo 

mundo a fora, o Brasil também promoveu uma série de festivais, nas regiões do Espírito 

Santo, S«o Paulo, entre outras, ñreunindo milhares de brasileiros que simpatizavam com 

as novas tend°nciasò
249

. Estes festivais contribuíram para a disseminação da nova 

vertente cultural, que também seria demonstrada na produção do rock nacional da 

d®cada de 1970, nas can»es das bandas ñO Teroò, ñNovos Baianosò, bem como do 

cantor Raul Seixas, a banda Secos & Molhados entre outros.  

O Movimento Tropicalista do final da década de 1960, representado na música 

principalmente pela banda ñOs Mutantesò e pelas figuras de Caetano Veloso e Gilberto 

Gil e outros, foi extremamente importante no cenário musical brasileiro, trazendo 

diversas inovações comportamentais, pela maneira de agir e vestir.  

Marcos Napolitano afirma que no contexto pós 1968 a junção entre os Festivais 

da Canção e os interesses comerciais da indústria fonográfica haviam se modificado 

para uma expectativa do gosto médio e a partir disso os tropicalistas através das 

modificações nos códigos de comunicação de massa haviam realizado um choque 

cultural das audiências.
250

  

Apesar do desgaste sofrido pela f·rmula ñFestivais da Can«oò e das v§rias 

críticas encaminhadas pelas parcelas nacionalistas e vanguardistas, as competições 

musicais televisionadas ainda eram espaos que ñdeveriam ser ocupados, mas sem a 

ingenuidade dos primeiros tempos em que se via neles um lugar privilegiado de 

afirmação da MPB contra a massificação ou a internacionalização do gosto musical.ò
251

  

A música virou uma espécie de instrumento simbólico para aglutinar os jovens 

em torno de uma participação social e política mais engajada. Aos poucos, estas 

manifestações criaram um caráter de protesto, a partir das movimentações como o Maio 

de 1968, quando em vários países do mundo, diversos grupos da juventude se uniram 

protestando contra os abusos dos governos autoritários e outras questões sociais, 

políticas e econômicas. Nesse sentido, 

punha-se em questão não apenas a sociedade, que estava doente, segundo o 

movimento, mas também a própria maneira de viver: o individualismo 

                                                 

249 SAGGIORATO. Op. cit.,2008. p. 32. 

250 NAPOLITANO, Marcos. A música popular em 1968. In: FICO, Carlos; ARAUJO, Maria Paula. 

1968: 40 anos depois  história e memória. Rio de janeiro: 7Letras, 2009, p. 102.   

251 GOHL.Jefferson. Op. cit., p.75. 



100 

 

 

deveria ser transformado. Tratava-se assim de uma contestação política, 

existencial e psicológica. 
252

 

Além da música, o Tropicalismo abarcou o cinema, por meio do Cinema Novo 

com o lançamento de Terra em Transe de Glauber Rocha. Incorporou  o teatro com as 

peças do grupo Oficina: O rei da vela e Roda Viva; as artes plásticas, sobretudo, com as 

obras de Helio Oticica. Na música, a partir de nomes como Caetano Veloso com a 

canção Alegria Alegria, Gilberto Gil e os Mutantes, com a canção Domingo no Parque, 

em suas respectivas apresentações no III festival da Música Popular Brasileira, da TV 

Record,em outubro de 1967. A ñnovidade apresentada - o moderno de letra e arranjo-, 

mesmo que muito simples, foi suficiente para confundir os critérios reconhecidos pelo 

p¼blico e sancionados pela cr²tica e pelos festivais.ò
253

 O lançamento do 

LP Tropicália ou Panis et Circensis, no mês de agosto de 1968, foi o boom musical do 

movimento.  No disco, os músicos realizaram um misto de tradição da música brasileira 

combinada com elementos do pop rock.  O ñLP trazia uma colagem de sons, g°neros e 

ritmos populares, nacionais e internacionais. Em meio às composições do disco, 

assinadas por Gil, Caetano, Torquato Neto, Capinam e Tom Zé, com arranjo de Rogério 

Duprat [...].ò
254

 

Esse movimento cultural trouxe ao Brasil, uma mistura de moda, psicodelismo, 

música pop e ideologias ligadas ao movimento hippie.  

O Tropicalismo notabilizou-se como uma forma de inserção histórica no 

processo de revisão cultural, que se desenvolvia desde o início dos anos 60. 

Os temas que serviram de base desta revisão consistiam na redescoberta do 

nosso país, volta às origens nacionais, internacionalização da cultura, 

dependência econômica, consumo e conscientização. 
255

 

 

A ñinternacionaliza«oò da cultura, como dizem os autores, n«o agradou certas 

esferas da música brasileira.  O Tropicalismo era visto pela MPB como um movimento 

que não estava preocupado em produzir ñm¼sica engajadaò, em levantar em suas 

canções, questões políticas e sociais do período. A canção engajada durante o regime 

autoritário contemplava diversas esferas críticas, sendo possível afirmar que: 

o que predominou nos anos 1970 foi a canção engajada que não se limitava, 

necessariamente, à canção de protesto strictu sensu, podendo incluir a crônica 
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social, o lirismo subjetivo, a ironia ao sistema e outras variantes com o 

objetivo de estimular a consciência social da resistência ao autoritarismo.ò
256

  

Porém, o Tropicalismo não deve ser considerado como uma produção cultural 

ñalienadaò aos acontecimentos dos anos 1960 e 1970.  O movimento surgiu tamb®m, 

devido às insatisfações de alguns artistas das diversas áreas da arte com a cultura 

ñengajada nacional-popularò.  Como definiu Napolitano: a Tropic§lia pode ser vista 

ñcomo a resposta a uma crise das propostas de engajamento cultural, baseadas na 

cultura ónacional-popularô e que se via cada vez mais absorvida pela ind¼stria cultural e 

isolada do contato direto com as massas,ò
257

 após o golpe de 1964. 

 

 

2.5  Diga que eu não sei de nada e nem posso saber: Rock em tempos de AI-5 

As influências vindas do rock internacional mescladas com o Tropicalismo e 

suas heranças contraculturais, foram imprescindíveis para a formação do rock nacional 

setentista, que se estabeleceu no mercado cultural brasileiro no tempo chamado 

ñsegundo golpeò
258

, período do Ato Institucional nº5. Consolidado durante um dos 

períodos mais repressivos da ditadura, o rock aliado sobretudo com o samba e a MPB, 

formaram uma frente de combate à repressão 

desenvolvendo um tipo de crítica, atitude e crônica social que forneciam 

referências diversas para a ideia de resistência cultural. A MPB, com suas 

letras engajadas e elaboradas; o samba, com sua capacidade de expressar uma 

vertente da cultura popular urbana ameaçada pela modernização 

conservadora capitalista; e o rock, com seu apelo a novos comportamentos e 

liberdades para o jovem das grandes cidades. Não foi por acaso que 

ocorreram muitas parcerias, de shows e discos, entre os artistas desses três 

g°neros.ò
259

  

Apesar do enorme sucesso obtido pela Jovem Guarda como representante inicial 

do rock nô roll no Brasil, foi nos anos 1970 que a produ«o de rock nacional alcanou 

maior expressão na música ño desbunde da contracultura iria se refletir no rock 

brasileiro marcado pela forte influência do modelo estrangeiro [...] ou pela tentativa de 

fus«o com ritmos brasileirosò
260

. O movimento musical ligado ao rock passou por uma 
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grande transforma«o, o ñantigo rock n roll passava a ser simplesmente rock e se 

diversificou em múltiplas tendências: na verdade, deixava de ser um simples gênero 

musical para ser um novo mundo.ò
261

 

Em um comparativo com a música produzida nos anos anteriores, Joaquim 

Alves de Aguiar afirma que ñse a corrente anterior reproduzia de alguma forma o ritmo 

da modernidade, o som leve e sinfônico dos anos 70 acabou representando uma fuga da 

modernidade.ò
262

 Concordamos com o autor quando pensamos no rock nacional 

setentista, principalmente por conta das modificações traçadas pelos artistas que 

permitiram que o gênero incorporasse diversos elementos musicais, se tornando uma 

novo gênero musical sem preocupação direta com a modernidade estética, diferente de 

outros movimentos musicais. 

A partir da inovação no movimento musical, as canções de rock introduziram 

ñexperi°ncias po®tico-musicaisò que inseriram na m¼sica popular brasileira aspectos 

ligados às renovações culturais dos jovens da década de 1960, tais como: a psicodelia, o 

rock e a guitarra elétrica, entremeados com composições de vanguarda erudita
263

. Para 

al®m da express«o musical, o rock foi adotado ñcomo ritmo de vida, como uma maneira 

nova de pensar as coisas, a sociedade, o comportamento. É identificado à libertação do 

corpo e à percepção moderna.ò 
264

  Assim, na ñesteira do rock, do início dos anos 70, 

cresceriam os cabelos e os contornos de uma ñcultura marginalò que serviu tamb®m 

como um certo catalisador de insatisfações que eram expressadas nas canções de rock. 

O rock contribuiu como porta voz de diversas mudanças socioculturais e 

questionamentos pol²ticos feitos pelos jovens. Principalmente porque ñera uma 

juventude que se acreditava política e achava que tudo devia se submeter ao político: o 

amor, o sexo, a cultura, o comportamento.ò 
265

  

Segundo o soci·logo Paulo S®rgio do Carmo, a ñrebeli«o pol²tica e dos 

costumes, foi rapidamente incorporada ¨ antiga cultura; óadotadaô pelos interesses das 

grandes gravadoras e empresários, tornara-se mais um artigo de consumo.ò
266

  Nesse 
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sentido, havia uma contradição pairando o rock dos anos 1970. Se por um lado os 

grupos de rock pretendiam de certa forma, participar da cultura underground e portanto, 

à margem do sistema e dos grandes pilares que alicerçavam a indústria cultural do 

per²odo; por outro ñhouve a institucionalização da moda da contracultura, da aparência, 

da experi°ncia com drogas e da linguagem.ò
267

  

As mudanças engendradas pelos jovens dos anos 1960, tornavam-se em 70, 

artigos de moda e consumo cultural.  

 Desta maneira, segundo Marcos Napolitano, o rock se tornou uma grande  

tendência do mercado, com a crise dos festivais da canção e cerceado pela 

censura, era a música jovem, o pop e o rock, que garantiam um espaço maior 

na preferência de uma boa parte da juventude.A partir do Tropicalismo, diga-

se, o pop e o rock passaram a fazer parte, inclusive, dos vários idiomas 

musicais que caracterizavam a música brasileira.
268

  

Em paralelo a institucionalização da contracultura enquanto tendência de moda, 

naquele momento havia também no âmbito musical contradições envolvendo o rock 

nacional no que diz respeito ao seu teor político.  De um lado o rock quis romper com 

padrões conservadores engendrados pelos grupos de direita e também de esquerda
269

, e 

por isso foi visto como ñalienadoò e irrelevante para a cultura do Brasil. Para os 

nacionalistas e engajados da MPB, por exemplo, o rock, ñrepresentava a consci°ncia 

alienada esvaziando a cabeça da juventude e a tensão entre os dois movimentos, em 

parte estimulada pela m²dia era crescente.ò
270

 Do outro lado, a partir de diversas 

influências musicais e artísticas vindas da contracultura e do tropicalismo a produção do 

rock nacional setentista trouxe em suas canções questões relacionadas à pauta pública 

da sociedade brasileira e traduziu inúmeras preocupações dos jovens daquela década. 

ñNeste sentido, o rock expressa com muita exatid«o a ®poca. Tanto no plano 

internacional, como no plano brasileiro, o g°nero se pauta por uma ironia de fundo.ò 
271

 

Traduzindo inúmeros problemas brasileiros nos campos político e social.  

Esse conflito entre os movimentos musicais brasileiros nos anos 1970, pode ser 

vislumbrado na canção Eu também vou reclamar gravada por Raul Seixas no disco Há 

dez mil anos atrás, lançado pela gravadora Phillips Records em 1976, cuja letra é a 

seguinte: 
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Mas é que se agora/Pra fazer sucesso/Pra vender disco/De protesto/Todo 

mundo tem/Que reclamar/Eu vou tirar/Meu pé da estrada/E vou entrar 

também/Nessa jogada/E vamos ver agora/Quem é que vai güentar/Porque eu 

fui o primeiro/E já passou tanto janeiro/Mas se todos gostam/Eu vou 

voltar/[...] Ligo o rádio/E ouço um chato/Que me grita nos ouvidos/Pare o 

mundo/Que eu quero descer/Olhos os livros/Na minha estante/Que nada 

dizem/De importante/Servem só prá quem/Não sabe ler. 

O instrumental é composto de guitarra, com timbre se aproximando do som de 

banjo, violão, contrabaixo e bateria. O baixo e a bateria marcam um ritmo muito 

simples, de country music, puxado num andamento bem arrastado. A maneira como o 

arranjo é executado assume um tom debochado com a canção de protesto e, é cantada a 

partir de uma linguagem coloquial, onde o compositor demonstra certa insatisfação com 

alguns movimentos musicais considerados da esquerda engajada e que criticavam os 

artistas ligados ao rock, por não remeterem em suas canções o protesto e as críticas 

políticos-sociais da maneira que julgavam ser importante para o combate ao regime 

autorit§rio vigente. Os trechos: ñMas ® que se agora/Pra fazer sucesso/Pra vender 

disco/De protesto/Todo mundo tem/Que reclamar/Eu vou tirar/Meu pé da estrada/E vou 

entrar tamb®m/Nessa jogada/E vamos ver agora/Quem ® que vai g¿entarò e ñOlhos os 

livros/Na minha estante/Que nada dizem/De importante/Servem só prá quem/Não sabe 

lerò, d«o pistas sobre tal cr²tica e a forma com que o m¼sico responde aos movimentos 

engajados. Estando mais próximo de uma produção contracultural do que da esquerda 

engajada, Raul Seixas possivelmente sugeriu em sua música os embates culturais 

efervescente no Brasil. A ñcontracultura brasileira se posicionou contra o Estado 

ditatorial e os valores sociais dominantes promovidos por ele, mas também entrou em 

conflito com setores da esquerda tradicional, principalmente do Partido Comunista 

Brasileiro, que promovia valores sociais e culturais mais convencionais.ò
272

  

Mesmo com as críticas a tais posicionamentos artísticos, Raul Seixas e a banda 

Secos & Molhados já haviam composto diversas canções que podem ser consideradas 

como de protesto.  Não no sentido de estarem circunscritas aos movimentos musicais de 

esquerda, tal qual como a MPB, por exemplo, mas sim por escreverem canções de rock 

que continham críticas sociais, principalmente relacionadas ao comportamento e 

também políticas. Especialmente a partir de 1973, a exemplo disso podemos citar: Ouro 

de Tolo- Krig Há Bandolo! (1973); Sociedade Alternativa - Gita (1975); É Fim de Mês - 
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Novo Aeon (1975); Quando Você Crescer - Há 10 Mil Anos Atrás; Que luz é essa?- O 

Dia em que a Terra Parou (1977), que retratam aspectos relacionados com debates 

sociais mais amplos do país.  Do mesmo modo, canções como Mulher Barriguda, 

Sangue Latino, Primavera nos dentes, ambas do disco Secos & Molhados de 1973, e o 

Hierofante, Toada & Rock & Mambo& Tango & etc e o Doce e o Amargo do disco 

Secos & Molhados de 1974, por exemplo, são canções que problematizam de alguma 

forma aspectos da sociedade brasileira. 

Dessa maneira, é possível vislumbrar nas canções os embates entre as esferas 

culturais brasileira nos anos 1960 e 1970. Se por um lado os movimentos de vanguarda 

criticavam o rock devido ao seu suposto ñengajamento vazioò por outro, a partir da 

Jovem Guarda, tropicalismo e do rock nacional, o que se viu no Brasil em termos 

musicais foi uma crescente produção de música jovem. Não com críticas políticas aos 

moldes das canções engajadas, mas sim composições que continham misturas de 

críticas relacionadas aos padrões sociais, à moralidade da época, aos costumes e a forma 

como a sociedade brasileira estava sendo guiada, críticas portanto, que não deixavam de 

ser políticas, porém eram feitas de formas distintas se comparada as canções engajadas 

de esquerda. 

No contexto internacional, o rock setentista foi representando por artistas que 

marcaram a história do rock, através de canções expressivas e de performances e 

atitudes que chocaram os padrões comportamentais da época. Ao lado de nomes já 

consagrados como os Beatles, Dylan e os Rolling Stones, no final dos anos 1960 o rock 

norte-americano e britânico cresceu a partir de figuras como Janis Joplin, Jimmy 

Hendrix, Pink Floyd, The Doors, Eric Clapton, Led Zeppelin, AC\DC,  Black Sabbath 

entre muitos outros artistas e bandas que utilizavam da fusão de ritmos incorporando-os 

ao rock e criando assim subdivisões para o gênero musical. São exemplos de novas 

vertentes do rock: Hard Rock, o Heavy Metal e o rock progressivo. 

No caso brasileiro, o gênero musical rock  ficou mais ou menos definido, em um 

primeiro momento, pelo uso de guitarras elétricas e emissão vocal mais gutural, em 

contraposição à tradição timbrística e vocal do samba, da bossa nova e das canções 

engajadas.  

Alguns artistas alcançaram um enorme sucesso no mercado musical brasileiro, 

como foi o caso de Raul Seixas e o conjunto Secos & Molhados, objetos de estudo da 

presente dissertação. Desta maneira, o início da década de 1970, foi marcado pelo 

aprimoramento do Rock nacional que 
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parecia encontrar um idioma próprio. Neste campo, destacaram-se Raul 

Seixas, com sua crítica ácida ao milagre e aos valores sociais ( Ouro de Tolo, 

Sociedade Alternativa, Mosca na Sopa, Metrô Linha 743), e o meteórico 

conjunto Secos & Molhados, que revelou o cantor Ney  Matogrosso, 

fundindo o melhor da poesia da MPB com a ousadia cênica e o clima 

instrumental do rock anglo-americano. Rita Lee, ex-Mutantes, iniciava uma 

trajetória própria e original, com letras criativas e críticas. Uma das 

experiências mais originais da música jovem brasileira de qualidade, no 

início dos anos 1970, foi o conjunto Novos Baianos, que ao mesmo tempo 

era uma comunidade hippie. Baby Consuelo (vocal), Pepeu Gomes (guitarra), 

Moraes Moreira (que seguiria uma carreira solo de sucesso) e Paulinho Boca 

de Cantor mesclavam samba, chorinho, frevo e rock, criando um idioma 

musical próprio e bem-aceito pelo público de rock e MPB.
273

  

Além desses artistas, no início dos anos 1970 houve outro fenômeno que 

mesclava rock com a música popular brasileira herdeira da matriz do samba. Através de 

can»es ñretratavam a busca por liberdade individual e coletiva atrav®s de imagens 

poéticas sutis e músicas sofisticadas, fora das f·rmulas que se conheciam at® ent«oò274
, 

era o Clube da Esquina, dos já conceituados compositores Milton Nascimento e Lô 

Borges, que explodiram com sucessos como: Nada Será como Antes , Paisagem na 

Janela, Trem Azul e San Vicente, por exemplo. 

A expansão do rock nacional junto a alguns artistas já consagrados da MPB, a 

m¼sica brasileira ñparecia retomar certa ofensiva cultural e política contra o regime e 

galvanizar as massas populares em grandes eventos, atrav®s de espet§culos ao vivo.ò
275

  

Apesar da efervescência cultural engendrada pelo rock nacional, o campo 

musical brasileiro e a indústria fonográfica até meados dos anos 1980 foi liderada em 

termos de vendas e sucesso popular pela MPB. Somente durante a década de 1980 que 

houve a ñinstaura«o mais profissionalizada do rock no Brasilò
276

. 

Já em clima de abertura política, a partir de novos problemas e novas questões, 

surgem no Brasil uma série de bandas e artistas que demarcaram seu espaço no campo 

musical e na ind¼stria fonogr§fica do pa²s. Joaquim Alves de Aguiar afirma que ® ñno 

campo aberto da cidade que o poeta do rock vai encontrar sua fonte de inspiração: a 

metr·pole e sua mis®ria.ò
277

 Nesse sentido,  a título de exemplo, podemos destacar 

bandas como Legião Urbana, Camisa de Vênus, Titãs, Paralamas do Sucesso e o cantor 

                                                 

273 NAPOLITANO, Marcos. A formação. Op. cit., .p.189. 

274 Ibidem, p.189. 

275 NAPOLITANO, Marcos. A formação.Op.cit., p.189. 

276 AGUIAR, Joaquim Alves. Op. cit., p.152. 

277 Ibidem p.159. 
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e compositor Cazuza que foram alguns dos grandes nomes do rock nacional durante a 

década de 1980. 
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CAPÍTULO 3  

 

ñSOU QUEM TOCA, SOU QUEM DANÇA, QUEM NA 

ORQUESTRA DESAFINAò: UMA ANÁLISE DOS DISCOS 

SECOS & MOLHADOS I e II, KRIG-HÁ BANDOLO! (1973) GITA  

(1974) 
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O presente capítulo visa analisar os dois primeiros discos solo de Raul Seixas, a 

saber, Krig-Há Bandolo! e Gita, de 1973 e 1974 respectivamente, e os discos dos Secos 

& Molhados, lançados no mesmo período. Tendo em vista a assertiva que sugere que a 

ñcan«o precisa ser considerada em sua forma«o b§sica, textual e musicalmenteò
278

 

procuraremos aqui realizar uma análise que contemple as informações contidas na 

narrativa textual combinadas com seus aspectos musicais, no afã de compreender como 

que os artistas supracitados incluíram em suas canções aspectos e temáticas voltadas à 

crônica social brasileira em tempos de regime autoritário. As memórias dos músicos, 

combinadas com os comentários críticos veiculados pela imprensa também serão 

contemplados no estudo com o objetivo de verificar qual a recepção da crítica musical 

em relação aos discos, bem como quais eram as percepções dos artistas acerca de seus 

trabalhos. Além disso, o capítulo visa também discutir as características estéticas e 

performáticas utilizadas pelos artistas na composição de seus videoclipes e materiais 

audiovisuais que tinham como objetivo a divulgação dos artistas e dos discos gravados 

por eles. 

 Apesar dos videoclipes e números musicais estarem presentes na história da 

música brasileira pelo menos desde meados dos anos 1970, os estudos concernentes aos 

videoclipes ainda acontecem de forma tímida no Brasil e não há consenso entre os 

autores em relação a como definir um videoclipe ou até mesmo como categorizá-lo. 

Alguns o consideram como gênero televisivo, outros apenas como vídeo, há também 

estudos que o relacionam com cinema.
279

  

Nesse campo de estudos o texto a Reinvenção do videoclipe de Arlindo 

Machado
280

 é esclarecedor. Nele o autor propõe uma reflexão sobre o videoclipe como 

um novo espaço audiovisual de onde surgem novas propostas de construções de 

linguagem e expressões poéticas. Tais renovações no campo audiovisual, segundo o 

autor, estão diretamente ligadas tanto à vanguarda cinematográfica dos anos 1920 

quanto ao cinema experimental dos anos 1950 e 1960 e à videoarte das décadas de 60 e 

                                                 

278 LIMA, Judson, Gonçalves de. Não é música é canção. Anais do XX Encontro Regional de História: 

História e Liberdade. ANPUH/SP ï UNESP Franca. 06 a 10 de setembro de 2010.p.03. 

279 Sobre o tema ver: MACHADO, Arlindo. Reinvenção do videoclipe. In: MACHADO, Arlindo.  A 

televisão levada a sério. São Paulo: Editora SENAC São Paulo, 2000. ;MACHADO, Arlindo. Arte 

e mídia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2007.; PENAFRIA, Manuela. Análise de filmes conceitos e 

metodologias. VI Congresso SOPCOM, Abril de 2009. ; FARO, Paula. Cinema, vídeo e 

videoclipe: relações e narrativas híbridas.  Revista Rumores. USP. n. 8. Jul-Dez de 2010.  

280 MACHADO, Arlindo. Reinvenção do videoclipe. In: MACHADO, Arlindo.  A televisão levada a 

sério. São Paulo: Editora SENAC São Paulo, 2000. p.176. 
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70. Partindo dessa premissa o autor analisa o videoclipe como um meio que emana 

tendências e, que por consequência disso propicia redefinições. Revelando diversas 

peculiaridades estéticas que validam seu lugar dentro do plano do audiovisual como um 

novo campo de expressões e possibilidades.  Utilizando ainda o raciocínio apontado por 

Machado, Paula Faro explica que as renovações na forma de produção dos videoclipes 

estão relacionadas aos efeitos especiais inseridos na pós-produção e os efeitos de edição 

característicos do vídeo, como o reverse, a alteração na velocidade da imagem, a 

sobreposição de imagem, o chromakey
281

, assim como a criação de histórias e 

personagens que fogem à necessidade figurativa de caráter narrativo do cinema, por 

exemplo. O videoclipe se apresenta com características muito mais plásticas e rítmicas, 

assim como com a tendência a uma organização não linear dos planos para criar seu 

universo.
282

 

Apesar dos debates em torno da categorização dos videoclipes e das mudanças 

ocorridas ao longo do tempo, há uma espécie de consenso em relação ao hibridismo 

presente nesse g°nero audiovisual.  Ou seja, ele pode ser encarado como ñum h²brido de 

linguagens, um gênero audiovisual mutante e de grande adaptabilidade, que pode 

dialogar com as mais diversas linguagens, possibilitando a experimenta«o.ò
283

  Os 

videoclipes desse modo vivem uma ampliação em suas  expressões e formas. Trata-se 

de um meio heterogêneo e híbrido, que tem capacidade de transformar e influenciar as 

mais variadas manifestações da arte musical, sua produção cresce em termos de 

quantidade e qualidade durante as últimas três décadas. 

A partir da assertiva que compreende a linguagem audiovisual como parte 

integrante da divulgação e composição dos números musicais, o presente capítulo visa 

compreender  também as performances artísticas e os recursos estéticos utilizados por 

Raul Seixas e pela banda Secos & Molhados em  alguns dos videoclipes produzidos 

para as can»es dos discos analisados, no af« de ñperceber as fontes audiovisuais e 

musicais em suas estruturas internas de linguagem e seus mecanismos de representação 

                                                 

281 Técnica audiovisual que visa a sobreposição de imagens através da anulação de alguma cor padrão, 

como por exemplo, o verde ou o azul. 

282 FARO, Paula. Cinema, vídeo e videoclipe: relações e narrativas híbridas.  Revista Rumores. USP. 

n. 8. Jul./Dez.,  2010.p.15. 

283 DUARTE, Rodrigo J.; PINHEIRO,Fabio F. Videoclipe Curitiba: uma análise da estética e da 

linguagem. O Mosaico. Curitiba, n. 10, p. 1-166, Jul./Dez., 2013.p.131. 
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da realidade, a partir de seus códigos internos.ò
284

  Para tanto, utilizaremos como aporte 

metodológico os apontamentos feitos por Manuela Penafria que propõe uma análise dos 

audiovisuais a partir de alguns pontos: a) análise textual; b) análise  de conteúdo;  c) 

análise poética; d) análise de imagem e som.
285

 Nesse sentido, optaremos aqui pela 

utilização de dois dos itens de análise, a análise de conteúdo que possibilita a 

compreensão acerca das temáticas que o audiovisual trata e, as análises de imagem e 

som , isto porque ñeste tipo de análise entende o filme como um meio de express«oò
286

 e 

nesse sentido permite o entendimento sobre os elementos sonoros e imagéticos que o 

artista destaca em seu videoclipe para assim compreender quais são as percepções, ou 

seja, a ñopera«o anal²tica em que recebemos dados e est²mulos visuaisò
287

 possíveis 

acerca da obra audiovisual. 

Além disso, para compreender a atuação de Raul Seixas e dos integrantes do 

grupo Secos & Molhados, personagens centrais dos videoclipes, utilizaremos o conceito 

de performance que é aqui entendido como ñduas vertentes que se entrelaçam: a 

performance cênico-musical do cantor ï seu gestual, movimentação corporal, estilo de 

cantar - e a performance interpretativa dos músicos ï técnicas instrumentais.
288

  Assim, 

a obra musical quando cantada, diferente da impressa, ñadquire outros significados que 

dependem desse conjunto perform§ticoò
289

 e portanto, a análise de tais elementos no 

videoclipe permite perscrutar o modo como o artista pensou sua música unida a 

elementos imagéticos e fílmicos para a  produção do videoclipe. 

 

 

 

 

 

                                                 

284 NAPOLITANO, Marcos. Fontes audiovisuais: a história depois do papel. In: PINSKY, C. B 

(org). Fontes Históricas. São Paulo: Contexto, 2005.p.236. 

285 PENAFRIA, Manuela. Análise de filmes conceitos e metodologias. VI Congresso SOPCOM, Abril 

de 2009. pp 5-9. 

286 PENAFRIA. Op. cit., p.06. 

287 BELTING, HANS. Meio, imagem, corpo. In: Antropologia da imagem: para uma ciência da 

imagem. Lisboa: KKYM+EAUM, 2014. p. 80. 

288 NAPOLITANO, M. História & Música . História cultural da música popular. Belo Horizonte: 

Autêntica,2002. p. 87-88. 

289 LUNARDI, Rafaela. Em busca do falso brilhante: performance e projeto autoral na trajetória de 

Elis Regina (Brasil, 1965-1976). Dissertação (Mestrado em História) Universidade de São Paulo. 

São Paulo, 2011.p.20. 
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3.1 A contra mola que resiste: Secos e Molhados (1973) 

 

Em meados de 1973, em meio às transições políticas do regime autoritário 

brasileiro, surgiu um novo grupo que caminhava em direção a uma mistura de rock com 

elementos do pop internacional. Os Secos & Molhados a partir do lançamento do seu 

primeiro disco intitulado apenas como Secos e Molhados apresentava algumas 

inovações musicais, performáticas e estéticas responsáveis por levarem o grupo às 

paradas de sucesso e a uma enorme veiculação nas mídias brasileiras
290

. Junto às 

novidades musicais que o grupo apresentava, os Secos Molhados chamavam atenção 

também por suas apresentações ao vivo serem marcadas pelo forte apelo visual, com 

seus ñintegrantes usando fantasias, maquiagens carregadas e gestualidade com traços 

andr·genos, lembrando a chamada ñest®tica glitterò, em voga no cen§rio da m¼sica pop 

internacional daqueles anos.ò
291

 

 O rock brasileiro também serviu como forma de expressão para a discussão de 

pautas ligadas à política e aos problemas sociais do país. Esses temas não passaram 

despercebidos pelos Secos & Molhados em seu emblemático disco lançado em 1973, 

sob tutela da gravadora Continental que misturava rock, poesia, crítica à crônica social e 

política com elementos da música pop. O LP contou com a produção de Moracy do Val, 

a direção musical de João Ricardo, direção artística de Júlio Nagib e todos os arranjos 

assinados pela própria banda, com exceção da faixa Fala, que contou com a 

participação de Zé Rodrix.  

Os músicos oficiais da banda eram somente Ney Matogrosso responsável pelos 

vocais, João Ricardo pelos violões de 6 e 12 cordas, harmônica de boca e vocais, e 

Gérson Conrad violões de 6 e 12 cordas e vocais, alguns músicos foram convidados 

para participar da gravação do LP, eram eles: Marcelo Frias na bateria e percussão, 

Sérgio Rosadas nas flautas, John Flavin na guitarra elétrica e violão de 12 cordas, Zé 

Rodrix no piano, ocarina, acordeão e sintetizador, Willi Verdaguer responsável pelo 

contrabaixo elétrico e Emilio Carrera  no piano. Esses músicos de apoio já 

acompanhavam a banda no início de sua formação em alguns shows realizados por eles 

                                                 

290 De acordo com dados do IBOPE o disco Secos & Molhados I, aparece por 74 vezes nos rankings de 

vendas de discos e fitas no período que corresponde  novembro de 1973 à dezembro de 1974. Quase 

sempre figurando nas primeiras colocações. Cf.IBOPE. Pesquisa de vendas de discos. PD 022 e 023. 

Disponível em <https://www.ael.ifch.unicamp.br/> Acesso em: 16 de maio de 2017.  

291 ZAN, José Roberto. Secos & Molhados: metáfora ambivalência performance. ArtCultura , 

Uberlândia, v. 15, n. 27, p. 7-27, jul.-dez. 2013.p.08. 

https://www.ael.ifch.unicamp.br/
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na Casa de Badalação e Tédio, casa noturna anexa ao Teatro Ruth Escobar, em São 

Paulo e por isso participaram da gravação do LP.  

ñAs grava»es foram feitas no Est¼dio Prova, equipado com quatro canais, 

durante quinze dias, sem grandes interferências da equipe de produtores da empresa.ò
292

 

Realizadas em maio de 1973 as gravações resultaram em um total de 13 canções 

divididas da seguinte forma no LP: Lado A - Sangue Latino (João Ricardo/ Paulinho 

Mendonça), O Vira ( João Ricardo/ Luhli), O patrão nosso de cada dia (João Ricardo), 

Amor (João Ricardo, João Apolinário), Primavera nos dentes (João Ricardo, João 

Apolinário); Lado B: Assim assado (João Ricardo), Mulher barriguda (João 

Ricardo,Solano Trindade), El Rey (Gerson Conrad, João Ricardo), Rosa de Hiroshima 

(Gerson Conrad, Vinícius de Moraes), Prece Cósmica (João Ricardo, Cassiano 

Ricardo), Rondó do capitão (João Ricardo, Manuel Bandeira), As andorinhas (João 

Ricardo, Cassiano Ricardo) e Fala (João Ricardo, Luhli). As composições, portanto, 

não eram todas de autoria dos músicos da banda, nas narrativas textuais havia poemas 

de João Apolinário, pai de João Ricardo, Vinícius de Moraes, Solano Trindade e 

Manuel Bandeira que foram musicados pelo grupo, além de composições com colegas 

dos músicos a exemplo de Fala que teve a participação de Luhli, amiga dos integrantes 

da banda. 

A capa do LP, composta a partir da fotografia de Antonio Carlos Rodrigues, 

fotojornalista do jornal Última Hora, que era colega de trabalho de João Ricardo. Com 

layout de Décio Duarte Ambrósio, mostra as cabeças de quatro músicos, João, Gerson, 

Marcelo e Ney sobre uma mesa, ao lado de produtos vendidos em armazéns de secos e 

molhados e no verso aparecem os músicos em uma janela, como se eles estivessem 

procurado uma saída, ou quisessem mostrar uma saída aos seus ouvintes em uma 

referência a liberdade. 

 

                                                 

292 Ibidem. p.09. 



114 

 

 

 

Capa disco Secos & Molhados 1973- Continental 

 

Com uma mistura de ousadia e criatividade, os elementos estéticos de design 

presentes na capa do LP certamente chamava a atenção tanto quanto as performances do 

grupo. Devido a sua originalidade ño design da capa fez dela, j§ em maro de 2001, a 

primeira na escolha do público, como resultado de uma pesquisa que o jornal Folha de 

São Paulo fez para apontar aquelas que seriam as melhores capas de todos os 

tempos.ò
293

 Nessa disputa, a capa dos Secos & Molhados saiu à frente de Minas, de 

Milton Nascimento Todos os Olhos, de Tom Zé,  Tropicália ou Panis et Circensis, de 

Gil, Caetano, Mutantes e etc.,  Índia, de Gal Costa, entre outros.  

A primeira faixa do disco, Sangue Latino é responsável por uma crítica à 

colonização e opressão dos povos latino americanos. Sua melodia levada por acordes de 

violões se aproxima, de certa forma, o folk norte-americano. A música começa com 

acordes de contra-baixo contrastados com elementos de percussão que marcam o ritmo 

da canção até o momento da entrada dos violões seguidos pela expressão vocal de Ney 

Matogrosso, extremamente aguda que se destaca na música a partir de um aparente 

lamento, narrando a situação dos povos latino americanos diante da colonização e da 

opressão capitalista: 

Jurei mentiras e sigo sozinho, assumo os pecados /Os ventos do norte não 

movem moinhos/E o que me resta é só um gemido/Minha vida, meus mortos, 

meus caminhos tortos/Meu sangue latino, minha alma cativa/Rompi tratados, 

traí os ritos/Quebrei a lança, lancei no espaço/Um grito, um desabafo/E o que 

me importa é não estar vencido /Minha vida, meus mortos, meus caminhos 

tortos/Meu sangue latino, minha alma cativa. 

                                                 

293 RODRIGUES, Jorge Caê. Anos Fatais: design, música e Tropicalismo. Novas Ideias: Rio de 

Janeiro, 2007. p.111. 
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A letra remete ao período de colonização das Américas pelos europeus. Sugere 

um lamento por parte dos povos dominados que tiveram de se adequar ao modo de vida 

dos colonizadores vistos como ñcivilizadosò, assumindo seus h§bitos, costumes e 

religiosidade. A escravidão gerada pelo processo de colonização também é mencionada 

na narrativa textual que termina aparentemente com um sopro de esperança a partir da 

frase ñE o que me importa ® n«o estar vencido.ò  

Parece uma demonstração da resistência engendrada por esses povos, não 

somente daquele contexto, mas também no tempo presente da escrita da letra, em 

meados de 1970. Naquele momento, muitos países latinos viviam em crítica situação 

econômica e política, com vários lugares vivendo sob regimes militares e autoritários. 

Por esse motivo, é possível constatar que a narrativa textual remete de certa forma às 

imposições feitas pelo regime militar brasileiro que controlava de forma repressiva as 

express»es cr²ticas contr§rias ao governo. Al®m disso, o trecho ñOs ventos do norte não 

movem moinhosò, pode sugerir uma cr²tica ¨ Am®rica do Norte e toda a sua 

interferência política nos países latinos durante a Guerra Fria, sob a justificativa de 

combater o comunismo. 

O número musical Sangue Latino
294

, foi gravado no programa Siempre en 

domingos, originário da televisão Mexicana durante a turnê do grupo naquele país. O 

audiovisual foi apresentado pela TV Tupi em 1973. No vídeo aparecem os três 

integrantes principais do grupo, Ney Matogrosso nos vocais, Gerson Conrad e João 

Ricardo nos violões. Os elementos cênicos presentes na gravação do vídeo contemplam: 

cenário, figurino, iluminação. Desses itens vamos considerar apenas o figurino visto que 

o cenário e a iluminação se tratam de produções realizadas para um programa de 

televisão e, portanto, não foi algo pensado ou elaborado pelo grupo como acontecia em 

seus espetáculos ao vivo.  

 

                                                 

294 Disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=-zLicyzaH5A>. Acesso em: 01/12/2017. 

https://www.youtube.com/watch?v=-zLicyzaH5A
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                                 Sangue Latino Secos & Molhados- TV TUPI 1973 

 

No que diz respeito ao figurino escolhido pelo grupo, Ney Matogrosso se 

apresenta descalo com uma cala estilo ñodaliscaò, em tons de preto e branco, sem 

camisa, utiliza diversos penachos na cabeça. Interessante notar a presença de elementos 

como as penas, já que a canção trata da opressão aos povos latino americanos, nesse 

sentido acreditamos que a utilização dos penachos por Matogrosso além de ser uma 

característica dele em termos de indumentária pode fazer uma referência direta ao tema 

abordado na narrativa textual da canção. Além das penas, o cantor utiliza fitas nos 

braos e na cintura, formando assim uma esp®cie de canga. Nesse sentido, ñtodos os 

acessórios tem fios pendurados que complementam o movimento do cantor, fazem uma 

espécie de continuidade do movimento e ajudam a desenhar no espaço a ação 

corporal.ò
295

 Além das típicas e emblemáticas pinturas faciais que naquele momento já 

eram  uma marca da banda e, que no caso de Matogrosso sugere o rosto de um felino.  

As pinturas, embora pouco mais discretas, também foram utilizadas por Conrad 

e  Ricardo. Os dois músicos utilizam violões de 12 cordas, e nesse sentido dá para notar 

no vídeo que os músicos não estão tocando de fato, já que naquele momento as 

gravações não eram feitas ao vivo e havia a posterior montagem de áudio e imagem. 

Quanto a indumentária, os dois violonistas se apresentam no vídeo com calças bocas de 

sino e camisas em um acabamento de cetim, Conrad em tons de preto e salmão e 

Ricardo em tons de azul e branco. Com performances mais contidas em relação ao 
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