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O  cena rio da mu sica popular brasileira das de cadas de 1960/70 
trouxe a pu blico uma se rie de compositores que conseguiram 
dispor de uma articulaça o lí rica tal, que o campo dos Estudos 

Litera rios, a partir de enta o, se viu disposto a levar cada vez mais seu 
instrumental teo rico para investigar a cança o como objeto de estudo. 
Diante da ditadura militar vigente no perí odo, a ironia se mostrou uma 
ferramenta de grande importa ncia para esses compositores, que 
fizeram amplo uso dela como forma de contornar as imposiço es vindas 
do departamento de censura. Gonzaguinha, nesse contexto, se mostrou 
um mu sico particularmente interessado nesse recurso estilí stico, 
chegando inclusive a atrela -lo a sua persona musical. Assim, pelo 
instrumental apresentado pela linguista canadense Linda Hutcheon 
sobre o tema da ironia e da paro dia, busca-se compreender de que 
maneira os pontos de partida e chegada do discurso iro nico foram 
trabalhados pelo compositor dentro do panorama geral da mu sica 
popular brasileira, enfatizando-se, para tal, o conceito de “comunidade 
linguí stica” e as implicaço es dessa forma de organizaça o quando 
apresentadas em relaça o ao meio de reproduça o de mí dia, e sua 
circulaça o social.  
 

T he cenary of Brazilian popular music in the 1960s and 1970s 
brought a series of composers who achieved a level of lyrical 
articulation that the field of Literary Studies started to 

increasingly apply its theoretical tools to investigate the Song as an 
object of study. In the context of the military dictatorship thar operated 
during that period, irony proved to be a highly important tool for these 
composers, who made extensive use of it as a way to circumvent the 
restrictions imposed by the censorship department. Gonzaguinha, in 
this context, emerged as a musician particularly invested in this stylistic 
resource, even integrating it into his musical persona. Thus, using the 
framework presented by Canadian linguist Linda Hutcheon on the 
subjects of irony and parody, this study aims to understand how the 
starting and ending points of ironic discourse were employed by the 
composer within a broader panorama of Brazilian popular music. To 
this end, emphasis is placed on the concept of a “linguistic community” 
and the implications of this form of organization when considered in 
relation to the medium of media reproduction and its social circulation.  
 

Submetido em: 26/01/2025 

Aceito em: 21/04/2025 

https://orcid.org/0000-0001-8091-2912
http://lattes.cnpq.br/7927469344043512
https://orcid.org/0000-0002-0541-1744
http://lattes.cnpq.br/4495861420349214
mailto:dadalti.luis@gmail.com
mailto:alexandre.faria@ufjf.br
http://lattes.cnpq.br/4007688014806620
https://orcid.org/0000-0002-5322-453X
http://lattes.cnpq.br/4697132876953017
http://doi.org/10.26512/cerrados.v34i67.56996
https://orcid.org/0009-0003-9243-6804


Censura e disputa pela interpretação: notas para estudo do cancioneiro de Gonzaguinha  

Cerrados. v. 34, n. 67, jan-abr. 2025.  205 DOI: 10.26512/cerrados.v34i67.56996 

Esse artigo parte do entendimento de que a cultura brasileira hegemo nica nos anos 60/70 po-
de ser compreendida como um processo de popularizaça o ou massificaça o, na indu stria cultural, das 
conquistas do Modernismo brasileiro, como bastia o dos que abraçaram uma produça o discursiva es-
pecialmente amparada na ironia, e nos mecanismos de citaça o, como o pastiche e a paro dia. Esses 
elementos tornaram-se corriqueiros e se fizeram presentes em formas de expressa o que irradiaram 
nos mais diversos contextos sociais. Movimentos como a Tropica lia, e sua relaça o com o pensamento 
oswaldiano (manifestos Pau-Brasil e Antropo fago,) ou o Cinema Novo, com suas adaptaço es do ro-
mance de 30, podem ser entendidos como pontos de partida para uma ampla margem de relaço es. 
Aqui pretende-se focar especificamente no que diz respeito ao manejo feito pelas canço es nesse perí -
odo. Esse recorte se faz de particular interesse uma vez que o contexto e poca e , supostamente, enten-
dido como  propí cio para esse tipo de articulaça o de discurso, sobretudo a partir do endurecimento 
da ditadura a partir de 69 e, em especial, devido a  presença do aparelho de censura e a  sua influe ncia 
na imposiça o de novas formas de articulaça o este tico-polí tica na cança o brasileira. 
 Primeiramente, em um breve panorama da de cada de 1960, nos seus primeiros anos, a cança o 
brasileira se orientou por articuladores este tico-ideolo gicos estabelecidos de resquí cios das premis-
sas cepecistas junto a  bossa nova, e foi levada ao pu blico por compositores como Edu Lobo e Se rgio 
Ricardo, que tambe m flertaram com ritmos tradicionais brasileiros em seus trabalhos desse perí odo, 
mas, fundamentalmente,  criaram um caminho para o desenvolvimento da mu sica engajada aliada a 
uma noça o de raí zes populares. Esse seria o caminho principal que tambe m seria trilhado pela MPB 
nos anos seguintes: letras engajadas, e nfase no protagonismo do trabalhador de base, a busca pelos 
tipos sociais que caracterizariam o paí s (herança dos CPCs), muito samba, e uma presença cada vez 
mais significativa da mu sica nordestina (Ridenti, 2000, p. 31). Os aspectos lí ricos, em especial, rece-
beram um tratamento particularmente rebuscado durante esse perí odo, que viu ser escrita, nos anais 
da histo ria recente, uma lista de compositores bastante ha beis no tratamento lí rico-musical, com no-
mes como Gilberto Gil, Chico Buarque, Caetano Veloso, Paulo Ce sar Pinheiro, Aldir Blanc, mais liga-
dos fundamentalmente a  mu sica como a rea de atuaça o, mas tambe m com outros como Cacaso, Tor-
quato Neto, Capinan e Wally Saloma o, que, no caminho aberto por Viní cius de Moraes nos anos 50, 
uniram efetivamente poesia e cança o ao deixar as fronteiras entre essas expresso es artí sticas muito 
menos delimitadas (FARIA, 2020). Tal foi a força expressiva que a cança o ocupou em a mbito este tico, 
que falas como as de Affonso Romano de Sant’Anna se fazem facilmente compreensí veis quando afir-
ma, ainda na e poca, que “talvez a poesia tenha regressado a  mu sica, compondo com ela um so  todo 
como ao tempo dos rapsodos antigos e que o que se insiste ainda em converter em escrita nada mais 
seja do que um maneirismo que leva ao extremo o fracasso de Mallarme ” (Sant’Anna, 1978, p. 37). 

Pore m, como “parceiro de composiça o” a MPB sofreu a colaboraça o direta e constante dos 
aparelhos de censura da ditadura militar, cada vez mais interessados em patrulhar a cança o, uma vez 
que se mostrava uma plataforma discursiva particularmente eficaz na penetraça o social. Tornou-se 
mister, para toda uma geraça o de compositores que se viam interessados em criar qualquer tipo de 
engajamento em sua arte, apelar para recursos estilí sticos que pudessem comunicar suas ideias de 
maneira velada o suficiente para na o receber o veto da censura, pore m claras o bastante para serem 
percebidas pelo pu blico. Essa equaça o na o se faz clara nem certeira a todo momento, mas diante de 
uma certa amostragem de letras, consegue-se perceber acenos linguí sticos que configuraram pa-
dro es em canço es crí ticas. Assim, recursos diversos sa o utilizados como maneira de operar sobre a 
“linguagem de fresta” (Vasconcelos, 1976) necessa ria para ser publicado, como ocorre na personifi-
caça o do paí s para critica -lo, muitas vezes atribuindo seu valor a uma segunda pessoa na o identifica-
da, como ocorre em “Apesar de voce ”, de Chico Buarque, ou mesmo por nomes pro prios, como ocorre 
em “Luiza”, de Taiguara. Tambe m atribuiu-se uma predisposiça o de leitura crí tica ao uso de certas 
palavras, como o caso de um “na o” ou injunço es proibitivas em geral, que se percebe em “E  proibido 
proibir”, de Caetano Veloso, e “Ca lice”, de Chico Buarque e Gilberto Gil; e, dentre todas, a que parece 
ter sido uma das formas mais comuns ao trato com o governo: a ironia, muitas vezes aliada a  paro dia 
ou a  alegoria, marcou seu papel. 

Esse artifí cio reto rico, pore m, e  particularmente delicado de se operar, uma vez que seu uso 
pode levar a uma leitura que afirma o valor daquilo que se pretende negar. Esse ruí do de comunica-
ça o e  abordado de forma particularmente interessante em uma entrevista conduzida por Jose  Miguel 
Wisnik com Gonzaguinha no ano de 1975 para o jornal Movimento: 
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M: Em “meu coraça o e  um pandeiro” eu vejo um problema. Ja  uma ambiguida-
de: trata-se de uma exaltaça o do paí s que quer ser na verdade uma paro dia crí -
tica aos chavo es mistificadores sobre o Brasil. Mas a ambiguidade e  muito sutil 
e o sentido crí tico se perde quando toca na ra dio, pode funcionar para o ouvin-
te com o sentido contra rio. 
L.G.J: Mas na medida em que o sujeito escuta meu nome como ligado a  mu sica 
ele vai notar pelo meu tipo de trabalho que prevalece o sentido crí tico. 
M: Mas no contexto do ra dio essa relaça o crí tica na o pode ser percebida. Se o 
ra dio ja  tende a diluir a crí tica, na medida em que a paro dia fica na intença o e  
praticamente fatal que ela desapareça, funcionando como ufanismo.  
L.G.J: E  que na letras os chavo es usados sa o contradito rios entre si, o que serve 
para desmistifica -los, porque eu acho que deve ficar clara a intença o crí tica. 
M: Digo isso porque a paro dia pode deslizar para a mesmice, igualando os con-
tra rios e reduzindo tudo a  mesma coisa. (Wisnik, 1975, p. 20) 

 
A troca de argumentos se mostra muito rica no que diz respeito a s possibilidades de articula-

ça o discursiva da cança o, considerando, para pensar a efetividade da transmissa o da mensagem, 
perspectivas como o papel do autor na atribuiça o de valor sobre a obra, a influe ncia do meio sobre a 
mensagem, o papel da recepça o, e, claro, a pertine ncia da paro dia como orientaça o este tica para uma 
comunicaça o naquele cena rio. Primeiramente, e  importante pontuar a acepça o que aqui sera  utiliza-
da para pensar o conceito de paro dia: diante de uma grande fortuna crí tica desenvolvida historica-
mente, e entendendo que o pro prio conceito de paro dia foi transformado ao longo dos se culos, o tra-
balho de Linda Hutcheon sobre o tema se mostra particularmente prolí fico e erudito. Em A theory of 
parody (2000), a autora canadense pensa o cara ter fundamentalmente intertextual da paro dia, vol-
tando-se principalmente para seu uso como uma citaça o crí tica de algum trabalho ou linguagem utili-
zada por uma obra anterior, com a qual se pretende dialogar: 

 
Parody, therefore, is a form of imitation, but imitation characterized by ironic 
inversion, not always at the expense of the parodied text. (...) Parody is, in ano-
ther formulation, repetition with critical distance, which marks difference ra-
ther than similarity. (...) Ironic inversion is a characteristic of all parody: (...) it 
is not a matter of nostalgic imitation of past models; it is a stylistic confronta-
tion, a modern recoding which establishes difference at the heart of similarity.1 
(Hutcheon, 2000, p. 6-8) 

 
E  importante ressaltar que Hutcheon faz o uso do conceito, principalmente na relaça o entre 

obras, o que afasta um pouco sua refere ncia para reflexa o sobre a conversa entre Gonzaguinha e Wis-
nik. Pore m, uma vez que uma das principais caracterí sticas da paro dia e  o intertexto trabalhado pelo 
distanciamento alcançado pela ironia, entende-se que essa figura de linguagem e , na verdade, a ins-
ta ncia linguí stica fundadora daquilo que se desdobra em paro dia. Hutcheon, diante disso, escreveu 
uma obra irma  de A theory of parody: Irony’s edge (2005), em que centra as discusso es no uso da 
ironia como um recurso discursivo particularmente identificado nos modos de expressa o cotidianos 
do se culo XX. Dessa relaça o, operam-se, aqui, alguns pressupostos chave para a compreensa o da iro-
nia, a começar pela ligaça o estabelecida entre ela e as comunidades discursivas: 
 

In a way, if you understand that irony can exist (that saying one thing and mea-
ning something else is not necessarily a lie) and if you understand how it 
works, you already belong to one community: the one based on the knowledge 
of the possibility and nature of irony. It is less that irony creates communities, 

1 A paródia, dessa forma, é uma forma de imitação, mas uma imitação que se caracteriza pela inversão da ironia, nem sempre às custas 
do texto parodiado. (...) A paródia é, em outras palavras, repetição com distanciamento crítico, o que marca mais sua diferenciação do que 
a similaridade (...) A inversão da ironia é uma característica de toda paródia: (...) não é uma questão de imitação nostálgica dos modelos 
anteriores; é uma confrontação estilística, uma recodificação moderna que estabelece a diferença no cerne da similaridade (tradução livre) 
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then, than discursive communities make irony possible in the first place2. 
(Hutcheon, 2005, p. 17) 

 
 Diante dessa afirmaça o, e  importante enfatizar que a ironia e  uma operaça o linguí stica particular-
mente complexa, uma vez a inversa o sema ntica operada e  compreendida pela recepça o de uma forma 
diferente do que se daria em um sistema idealizado de comunicaça o, em que a na o corresponde ncia da 
mensagem com a referencialidade do mundo seria percebida enquanto mentira na intença o do emissor. 
Diante da ironia, a comunidade linguí stica, que compartilha peculiaridades comunicacionais (como as-
suntos e le xicos), ao se perceber diante de um estranhamento discursivo na fala de um de seus mem-
bros (por exemplo, por meio da afirmaça o de crenças ideolo gicas que diferem das do grupo) consegue 
atribuir um valor de subversa o sobre o que e  proferido, enfatizando, para tal, a similaridade sob a dife-
rença entre o discurso parodiado e o paro dico, entre os referenciais este tico-ideolo gicos valorizados pe-
la comunidade discursiva de onde o discurso e  apropriado e o de sua recepça o. 

Diante disso, vale-se aqui de um adendo ao contexto musical anteriormente apresentado para 
dar seque ncia a  discussa o: a sigla MPB, para ale m dos desí gnios ja  mencionados, tambe m traz consi-
go uma forte relaça o com o pu blico universita rio (Arau jo, 2002, p.19), pu blico aspirante a  intelectua-
lidade que, por extensa o daquilo que foi apontado por Sant’Anna, se fazia presente nas letras e nos 
projetos este ticos das canço es. Esse fato e  ainda mais percebido quando se considera a criaça o do 
Festival Universita rio, um entre diversos outros festivais da cança o que ocorriam nas de cadas de 
1960 e 70, onde uma boa parte dos artistas da MPB apresentavam suas “mu sicas de trabalho” do 
ano; tambe m se faz nota vel no surgimento no Movimento Artí stico Universita rio (MAU), de onde saí -
ram compositores de peso como Aldir Blanc, Ce sar Costa Filho, Ivan Lins, e o pro prio Gonzaguinha, e 
que buscavam se organizar em comunidade para articular canço es que se relacionassem ao caminho 
trilhado pela MPB. Dessa forma, ha  uma comunidade linguí stica que se cria em torno das canço es da 
MPB e que trazem consigo seus padro es este tico-ideolo gicos, suas refere ncias culturais comuns, suas 
tema ticas mais recorrentes, e tambe m os seus cliche s comunicativos, como ja  apontado aqui ao fazer-
mos refere ncias a s personificaço es do paí s e a s injunço es negativas para referenciar de maneira indi-
reta o governo ditatorial. 

Gonzaguinha, nesse sentido, ao levar em conta seu nome como um fator importante para a 
compreensa o do sentido iro nico de sua cança o, valoriza na o apenas a intença o da atribuiça o de signi-
ficado por parte do autor, mas a  pro pria comunidade linguí stica em si. De fato, a essa altura da car-
reira do mu sico (1975) e  difí cil dissociar sua imagem de sua comunidade de origem e do cara ter crí -
tico que ela, via de regra, apresentava em relaça o a diversas tema ticas de interesse nacionalista. Den-
tre elas, a ironia sobre discursos utilizados para afirmaça o de uma identidade brasileira, fundamen-
talmente pautada na hipocrisia das elites, parece ser inclusive uma das formas menos inovadoras a  
e poca, uma vez que era presente ja  naquela que e  considerada por muitos a primeira cança o de enga-
jamento desse perí odo, “Cança o do subdesenvolvido”, de Carlos Lyra e Francisco de Assis, lançada 
originalmente em 1962, antes do começo do regime ditatorial, mas reconhecidamente um marco des-
sa este tica questionadora (Campos, 1968, p. 61). Essa questa o chegou mesmo a ser abordada por 
Gonzaguinha em anos posteriores, em entrevista ao Pasquim: 
 

GONZAGUINHA- (...) Com este disco aconteceu o mesmo processo do outro: 
Mandei vinte e tantas mu sica e voltaram nove. Fique meio bunda-lele . Depois 
vi como nesses LP eu ja  tava doente; E  um disco muito bonito, violento, e muito 
pesado, denso; A temperatura dele e  realmente da gebra que se sente com a 
tuberculose, que vem a s quatro e seis horas da tarde (...) Fiz uma avaliaça o do 
meu comportamento ate  enta o, verificando que em determinado momento a 
situaça o do paí s tinha pesado muito sobre todas as cabeças, e que colocou nos 
meus ombros um endurecimento, uma coisa tendendo a meca nico. Eu sabia 
que eu na o era assim, e percebi que teria que, na o retomar aquilo que era an-

2 De certa forma, se você compreende a possibilidade de existência da ironia (que dizer uma coisa significando outra não implica, necessa-
riamente, uma mentira) e você entende de que forma ela funciona, você já pertence a uma comunidade: uma baseada no conhecimento da 
possibilidade e da natureza da ironia. Não é tanto a ironia que cria comunidades a partir de si, mas as comunidades discursivas que tornam 
a ironia possível. (Tradução nossa). 
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tes, mas sim encontrar algo que na o fosse mera atitude meca nica, sena o estaria 
realmente fadado a acabar. 
REINALDO- Essa atitude ‘meca nica’ que voce  diz e  a sua reaça o a  situaça o polí -
tica, na o e ? 
GONZAGUINHA- E  voce  trabalhar ja  com determinado tipo de frase feita, com 
coisas ditas, e eu tava muito nisso aí . (Uma, 1981, p. 14) 

 
A “frase feita” apontada por Gonzaguinha e  justamente ao que nos referimos ao abordar a 

ideia de comunidade linguí stica. Chavo es ta o padronizados que se tornam repetiça o e identificaça o 
para determinados grupos. Nesse sentido, uma vez que havia, como ja  dito e enfatizado na entrevista 
ao Pasquim, uma relaça o muito intensa entre a censura e a produça o dos artistas, nada mais coerente 
do que dividir as mensagens intencionadas na letra entre grupos: os censores, que na o deveriam en-
tender o cerne, e o pu blico alvo, comunidade de onde o texto vem e a quem o texto se destina, que 
deveria ter acesso a essa esfera interpretativa. Para isso, enta o, o cara ter fundamentalmente assime -
trico da ironia (Hutcheon, 2005, p. 35) e  operado, e os articuladores, lidos pelo grupo de recepça o a 
quem a intença o autoral designa o texto, te m de ser compreendidos de maneira diferente pela recep-
ça o externa a  comunidade linguí stica. Isso, claro, gera algumas situaço es ridí culas, como o veto inicial 
da cança o “Acabou o chorare”, de Moraes Moreira, que havia sido lida como uma cança o ero tica por 
versos como “invadiu minha cama/ (...) e sentou na minha ma o”3, e a liberaça o (ainda que proviso ria) 
de “Apesar de voce ”, de Chico Buarque, mas que sa o casos que servem justamente como prova de que 
o ruí do de comunicaça o entre grupos ocorria com freque ncia, a ponto de gerar uma certa paranoia 
interpretativa. 

Isso resulta, inevitavelmente, em uma atribuiça o passional para a ironia, uma vez que seu ca-
ra ter excludente leva a  autoafirmaça o dos que a entendem, como contemplados pela comunicaça o, e 
o desprezo por parte daqueles que na o. Dessa forma, “Since irony involves social interaction, there is 
no reason for it to be less implicated in questions of hierarchy and power (in terms of either mainte-
nance or subversion) than any other form of discourse.”4 (Hutcheon, 2005, p. 38), o que leva compre-
ender que o cara ter subversivo da comunicaça o MPBista e , fundamentalmente, uma afirmaça o sim-
bo lica de poder reto rico, intelectual e mesmo nacionalista sobre as forças militares, criando, com is-
so, um campo de resiste ncia e afirmaça o ideolo gica diante do cena rio proibitivo e truculento. 

De forma similar, a trajeto ria de Gonzaguinha foi marcada pelo veto de algumas faixas por 
determinaço es do departamento de censura, e que trazem a  tona a tensa o entre grupos presente 
naquele momento. A mu sica “Começo da festa”, primeira faixa do disco Plano de voo, de 1975, 
por exemplo, e  uma introduça o ao a lbum, instrumental, trabalhada ao som de chocalhos, flautas, 
piano ele trica, reco-reco, contrabaixo, bateria e guitarra. Pore m, ao ser levada ao departamento 
de censura, foi vetada em primeira insta ncia, cabendo ao mu sico entrar com recurso pedindo a 
reavaliaça o da sentença, uma vez que a mu sica na o trazia nenhuma letra a ser vetada, sendo um 
dos (se na o o u nico) caso de veto de uma faixa instrumental (Uma, 1981, p. 13). Com isso, fica 
evidente um processo de censura que reflete a frase de Joa o Carlos Muller, um dos agentes da 
portaria 966, que permitiu a censura de discos depois do lançamento: “Melhora e piora [a censu-
ra] a cada dois anos, visando principalmente a tre s compositores: Chico Buarque, Gonzaguinha e 
Taiguara.” (O pe ndulo..., 1976, p. 36). Assim, se por um lado e  perceptí vel a incompete ncia do de-
partamento de censura em ler o texto que lhe foi enviado, acentua-se, por outro, o clima de para-
noia interpretativa do perí odo, uma vez que o substantivo “festa” (ressalta-se aqui sua relaça o de 
hipero nimo com “carnaval”) traz consigo uma sema ntica suficientemente atrelada a  metaforiza-
ça o da liberdade para levar a determinadas associaço es interpretativas marcadas pela repetiça o 
por parte de comunidades linguí sticas, como percebido em exemplos como “Cade  meu carnaval”, 
adaptada do folclore angolano por Geraldo Azevedo (Azevedo, 1977), “Quando o carnaval che-

3 O documento de veto foi descoberto recentemente, em 20240, pelo historiador Ivan Lima, mais conhecido por encabeçar o premiado 
projeto “O que ouvi crescendo”. Devido a isso, a principal referência para esse documento se encontra nas redes sociais tanto do composi-
tor Moraes Moreira (já falecido) quanto do historiador, e está disponível no link: <https://www.instagram.com/moraesmoreiraoficial/p/
C_1BRUap-TH/?img_index=1>. Acesso em 27 de abr. de 2025. 
4 Uma vez que a ironia envolve interação social, não há razão para que esteja menos relacionada a questões de hierarquia e poder (em 

termos tanto de manutenção quanto de subversão) do que qualquer outra forma discursiva (tradução livre) 

https://www.instagram.com/moraesmoreiraoficial/p/C_1BRUap-TH/?img_index=1
https://www.instagram.com/moraesmoreiraoficial/p/C_1BRUap-TH/?img_index=1
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gar”, de Chico Buarque (Hollanda, 1972)  e “Agora e  a Portela 74”, de Paulo Ce sar Pinheiro e 
Maurí cio Tapajo s (MPB4, 1974). 

Do mesmo disco, a cança o “Geraldinos e arquibaldos” passou por um processo de veto 
parcial, com a condiça o de que fossem feitas alteraço es, o que foi apresentado por Gonzagui-
nha da seguinte forma: 

 
Um dia fui chamado na Censura, e ela “Po  Gonzaga, essa mu sica que voce  me 
apresentou….. essa ‘Maracana ”, essa palavra aqui…” “Que que tem essa pala-
vra?” “Essa palavra tem uma tende ncia… e isso aqui…” “A senhora ta  maluca? A 
senhora ja  foi ao Maracana ?” “ Na o” “Enta o. Essa palavra aqui e  corriqueira, 
na o tem nada a ver. Va  interpretar assim em casa!” Aí  começou: “Porque na o 
sei o que, essa palavra na verdade quer dizer isso, tenho certeza. Quer ver? “Ta  
legal..” Virou pro chefe “O  Sa , ve  cume  que essa palavra aqui na o quer dizer is-
so?” Aí  gritei “Na o responde na o, Sa , tudo bem. Para tudo! Com licença…” Esti-
quei a ma o, peguei a folha, e escrevi “Vetado em…” “Voce  ta  maluco?!” “Na o, 
tendo o prazer de vetar minha mu sica. E  o maior barato, nunca fiz isso na mi-
nha vida” “Mas, mas….. queria apenas que voce  trocasse essa palavra” “Na o, 
essa aqui ta  VETADA!” A mu sica era: “No campo do adversa rio e  bom jogar 
com muita calma…” (Uma, 1981, p. 14) 
 

A disputa pela interpretaça o, enta o, se faz um tema fundamental para a mu sica brasileira des-
se perí odo, especialmente aquelas cujo objetivo era trazer tema ticas que pudessem, em algum ní vel, 
apresentar uma imagem de paí s diferente daquela desejada pela ditadura militar. Essa disputa acon-
teceu de maneira tardia tambe m com a cança o “Comportamento geral”, lançada como EP no começo 
da de cada de 1970, tendo sido recolhido e proibido pelo governo militar ate  seu relançamento em LP 
em 1973 (Silveira, 1975, p. 5).  

A cança o “Comportamento geral” aporta uma percepça o desviante em relaça o a  tradicional 
constituiça o de uma comunidade interpretativa cepecista da MPB, que idealiza o povo e, alegorica-
mente, constro i a imagem do carnaval e da festa como bastio es de resiste ncia e da liberdade5. Nitida-
mente o sujeito lí rico se dirige a uma pessoa do povo, Seu Ze ,  e ironicamente descreve-o como aquilo 
que hoje poderia ser chamado “pobre de direita”, mas que e  o sujeito submetido a  ordem produtivis-
ta pautada na sobrevive ncia mí nima. Eis a primeira estrofe e o refra o:  

 
Voce  deve notar que na o tem mais tutu 
E dizer que na o esta  preocupado 
Voce  deve lutar pela xepa da feira 
E dizer que esta  recompensado 
Voce  deve estampar sempre um ar de alegria 
E dizer: tudo tem melhorado 
Voce  deve rezar pelo bem do patra o 
E esquecer que esta  desempregado 
Voce  merece, voce  merece 
Tudo vai bem, tudo legal 
Cerveja, samba, e amanha , Seu Ze  
Se acabarem teu carnaval?  
(Gonzaguinha, 1973) 
 

5 A canção se torna referência para os militares da ditadura para se referirem aos comportamentos combativos por 
ele apresentados. Em documento produzido pela agência de Porto Alegre do Serviço Nacional de Informações, em 
decorrência de uma apresentação do autor na cidade, a canção em questão é apresentada como um problema, 
dado que ela despertaria “sentimentos negativistas e a luta de classes”. Documento disponível em: <http://
i m a g e m . s i a n . a n . g o v . b r / a c e r v o / d e r i v a d a s / b r _ d f a n b s b _ v 8 / m i c / g n c / a a a / 7 4 0 6 6 6 9 3 /
br_dfanbsb_v8_mic_gnc_aaa_74066693_d0001de0001.pdf>. Acesso em 27 de abr. de 2025. 

http://imagem.sian.an.gov.br/acervo/derivadas/br_dfanbsb_v8/mic/gnc/aaa/74066693/br_dfanbsb_v8_mic_gnc_aaa_74066693_d0001de0001.pdf
http://imagem.sian.an.gov.br/acervo/derivadas/br_dfanbsb_v8/mic/gnc/aaa/74066693/br_dfanbsb_v8_mic_gnc_aaa_74066693_d0001de0001.pdf
http://imagem.sian.an.gov.br/acervo/derivadas/br_dfanbsb_v8/mic/gnc/aaa/74066693/br_dfanbsb_v8_mic_gnc_aaa_74066693_d0001de0001.pdf
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Gonzaguinha investe na percepça o do carnaval como um elemento alienante que funciona co-
mo gozo ou escape para o sujeito que aceita pacificamente as imposiço es econo micas e violentas da 
vida sob um regime opressivo e, no caso da e poca, ditatorial. Vale destacar que essa cança o foi recen-
temente regravada por Elza Soares no a lbum Planeta fome (2019) e, a despeito de na o haver explici-
tamente um contexto de ditadura, sa o evidentes no contexto atual as manifestaço es populares de 
apoio a  extrema direita, o que atualiza pela voz da cantora a configuraça o do povo que na cança o do 
Gonzaguinha, circunscrita aos anos 70, fica nitidamente ligada aos grupos populares da sociedade 
brasileira. Na regravaça o, o contexto obriga a incluir elementos da classe me dia. A despeito do ana-
cronismo de termos importantes da letra (“tutu”, “xepa”, “fusca o”) o arranjo cria uma atualizaça o da 
este tica musical ao incorporar elementos eletro nico-percussivos e coro, e trazer linhas de baixo, ba-
teria e guitarra mais ligadas aos lugares-comuns do reggaeton, ge nero que tem ganhado espaço con-
sidera vel no cena rio musical global a uma levada que, originalmente, era caracterizada por baixo, ba-
teria, viola o, percussa o e cordas. Assim, ao passo que Gonzaguinha trazia em seu trabalho um samba, 
mu sica de matriz negra e popular, Elza Soares converge esses dois pontos na opça o pelo reggaeton. 

Dessa forma o que se pode indicar para avanços na leitura da obra de Gonzaguinha, e  que suas 
canço es trazem, enquanto criam tenso es com lugares ja  estabelecidos pelo tradicional cancioneiro 
engajado da MPB, intenço es e tenso es que va o complexificar o lugar da disputa interpretativa. Ao es-
tabelecer a ironia como estrate gia de passagem pela censura, esse discurso acaba vazando como uma 
aceitaça o de autoidentificaça o pelo pro prio sujeito ali representado. Enta o se uma figura do povo se 
pega cantando essa mu sica e se dirigindo a um personagem “seu Ze ”, que pode ser ele mesmo, ha  
uma espe cie de cortina de fumaça na construça o dessa autopercepça o. “Essa letra esta  falando de 
mim e eu quando canto estou falando de outro” — a cança o de Gonzaguinha produz deslocamentos 
de comunidades interpretativas e esses deslocamentos talvez sejam uma boa hipo tese para entender 
o motivo pelo “Comportamento geral”, retomada tantos anos depois por Elza Soares, com um voca-
bula rio ta o anacro nico, consiga fazer tanto sucesso, como ja  previsto no planejamento de mí dia, dado 
que e  a u nica cança o do a lbum a contar com videoclipe (algo de grande importa ncia no mercado con-
tempora neo) e como mostrado nos nu meros de reproduço es apresentados em aplicativos de strea-
ming (que os disponibilizam) como Youtube (927.225) e Spotify (1.666.672), em que a cança o traz 
uma quantidade de reproduça o muito superior a s demais do a lbum, a  exceça o da primeira faixa. E, 
ale m disso, e  importante verificar que uma certa voga contempora nea pelo cancioneiro dos anos 70, 
da qual  se pode citar na o so  a retomada da cança o de Gonzaguinha, mas a de cantautores como Bel-
chior, Ivan Lins, e mesmo daqueles que esta o revisitando intensamente sua obra setentista, como Ca-
etano Veloso ou Chico Buarque.  E  nesse eixo, tambe m, e na o so  no contexto histo rico da e poca de sua 
criaça o, que se torna fundamental entender como a presença de impasses brasileiros identificados 
desde as origens do nosso modernismo ainda esta o aqui e sa o desafiadores. 
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