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Invoco o riso daqueles que perceberam o ridiculo da seriedade. O riso
é o lado de trés e de baixo, escondido, vergonha das méascaras sérias:
nadegas desnudas de faces solenes.

E s6 por isso que ele tem uma funco filoséfica e moral. O riso obriga
0 corpo a honestidade. Rimo sem querer, contra a vontade. Ele nos
possui e faz o corpo inteiro sacudir de honestidade, como demdnio

brincalhdo, Exu...

Rubem Alves, 1981.

Cada dia eu vou conquistando novos inimigos. Mas eu sou um
menestrel do povo. E 0 que importa pra mim € a amizade dos que me

compreendem: a gente do povo.

Juca Chaves, 1963.
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RESUMO

Este trabalho busca analisar parte da vida publica e da produgdo coémica de Juca Chaves, artista
brasileiro que desenvolveu relagdes conflituosas com a Censura Federal nas décadas de 1960 e
1970. O nosso objetivo é entender as razdes que levaram a pratica artistica do compositor
carioca a ser reprimida e boicotada. Primeiro, em periodo de descentralizacdo da Censura -
quando esta tinha forca reduzida; depois, na fase em que o 6rgdo passou por reorganizagdes
centralizadoras que intensificaram a sua atuacdo. A tematica atravessa 0S Processos
hegemdnicos da complexa democracia do inicio dos anos 1960 e os tensionamentos politicos
na Ditadura Militar do Brasil. A obra artistica foi materializada em duas linguagens comicas: a
sétira musical e o show solo de humor. A sétira de Juca Chaves contribuiu para o fomento de
um género de espetaculo humoristico e individual pelo qual transitaram muitos humoristas
brasileiros da época. Através da analise de jornais, autobiografias e, sobretudo, materiais
fonogréaficos, defendemos que Chaves sofreu restricdes estatais e mercadologicas devido as
criticas socioculturais e politicas operadas em seus trabalhos e ao comportamento
insubordinado, especialmente nos meios de comunicacao, notavel durante sua carreira.

Palavras-Chave: Censura; Juca Chaves; Satira musical; Show solo; Satira politica.

ABSTRACT

This dissertation seeks to analyze part of the public life and comical production of Juca Chaves,
a Brazilian artist who maintained a conflicting relationship with the Federal Censorship in the
1960s and 1970s. Our purpose is to understand the reasons that led to the repression and boycott
of his artistic practice. First, in a period when the Censorship was decentralized and had a
reduced power; then, at the moment when the Agency underwent reorganizations that
centralized and intensified its operation. This thematic permeates the hegemonic processes of
the complex democracy in the early 1960s and the political tension during the Military
Dictatorship in Brazil. Juca Chaves' artistic work took shape in two comical languages: musical
satire and the humor solo show. His satire contributed to the promotion of a genre of humorous
and individual spectacle through which many Brazilian comedians of the time passed. Through
the exam of newspapers, autobiographies and, above all, phonographic materials, we hold that
Chaves underwent state and market restrictions due to both the socio-cultural and political
criticism worked out in his oeuvre, and his insubordinate behavior, mainly in the media, notable
during his career.

Key words: Censorship; Juca Chaves; Musical satire; Solo show; Political satire.
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INTRODUCAO

Em Bartleby, o Escriturario, Herman Melville (2008) apresenta o0 universo artistico-
literério do curioso caso de um trabalhador de advocacia em Wall Street que, ao ndo obedecer
0 comando de seu superior, contribui para desestabilizar a normalidade burocratica e as relacdes
de poder dispostas no ambiente de trabalho. O climax se da em meio a enunciagdo de uma
pequena resposta: “prefiro ndo fazer”. Mais do que uma simples negacao, as trés palavras de
Bartleby ao chefe, responsavel por narrar desesperadamente o enlace, denotam uma alternativa,
uma opcdo consciente que, quando manifesta, gera incredulidade no coletivo presente.

Diante da conduta de seu empregado, o patrdo é tomado por uma miscelanea de emocdes
e acaba por se desenvolver em um certo fascinio pela resisténcia do primeiro. Este que, em vias
contraditdrias e paralelas, caminhava para ser o funcionario mais produtivo do estabelecimento.
A vida do narrador se resume ent&o a analisar minuciosamente o outro, com o intuito de buscar
ali, diante do biombo onde a personagem subordinada habitava, algum sentido, alguma
anormalidade plausivel, dessas a que se pode recorrer para desnudar o que, a primeira vista,
ndo é inteligivel aos olhos.

O personagem do presente trabalho ndo € um escrivdo, ndo é um Bartleby, tampouco
qualquer outro personagem do universo literario. Sua vida social se deu em outros termos, em
outro contexto, com outras normas. Destarte, € alguém que, em grande parte de seu caminho,
preferiu ndo fazer muitas determinacBes superiores e teve experiéncias ambiguas. Também,
assim como o eu-lirico que nos conta a historia de Melville, por vezes a surpresa e inquietude
tomaram este pesquisador quando colocado defronte as experiéncias historicas reconstruidas a
partir da critica e da interpretacdo de um escopo de documentos - referentes ao sujeito historico
e as forcas sociais com as quais ele digladiou. N&o foram raras as vezes em que me vi intimidado
e tive abaladas as minhas “crengas mais basicas” sobre esta pesquisa. Por suposto, também foi
preciso recorrer a algumas pessoas, livros, fontes, depoimentos, sempre “em busca de algum
reforco para o meu proprio pensamento hesitante” (MELVILLE, 2008). E agora, ainda
incrédulo, mas de pé, ca estou para narrar o fruto dos vestigios encontrados atrds de nossos
biombos.

O percurso de Juca Chaves na musica brasileira esta longe de ser harmonioso. E, pelo
contréario, repleto de rupturas, entremeado e fundamentado por contradi¢Bes sociais. Em fins
dos anos 1950, quando tentava iniciar sua carreira, 0 compositor, cantor, musico e humorista

carioca viu na juncao do lirismo com a comicidade, o fio condutor de sua matéria-prima. No
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samba sincopado e no estilo classico da modinha, passou a construir o seu trabalho. Em razao
desses formatos, foram imputadas a Chaves inimeras suspei¢es que de algum modo foram
também respondidas com um “prefiro ndo fazer”. A escolha consciente de Chaves ante a
Censura Federal e empresarios da comunicacao € analisada neste estudo. Ndo sendo, de todo
modo, uma carreira monolitica, e sim permeada por desvios, incongruéncias e conflitos.
Conflitos que até hoje, quando Juca Chaves ja completa 82 anos vividos e em boa parte deles
apartado das emissoras de televiséo, ainda rondam a sua figura. Interessa aqui a busca pelas
respostas de questdes como: em um periodo de arrefecimento da Censura, quais foram os
significados sociais adquiridos pela pratica artistica de Juca Chaves para que o compositor
sofresse reiterados processos censorios? De que modo essa relacdo se firmou quando houve a
centralizacdo do poder censorio nas décadas de 1960 e 1970? A partir de quais linguagens
comicas essa producdo foi constituida? Como o0 sucesso e a concomitante instabilidade
profissional na carreira do artista estdo vinculados ao quadro hegemdnico?

Dessa forma, para além de Chaves, 0 nosso objetivo é averiguar 0os caminhos adotados
pelas camadas e for¢cas dominantes, a partir da década de 1960, no afé de penalizar os detratores
da moral e dos bons costumes através do dominio social que tentava impor-se. A Censurat
brasileira também foi, portanto, um importante foco da pesquisa. As modificacdes, reformas e
"atualizagdes" que recairam sobre os Orgaos responsaveis pelo “saneamento” das diversoes
publicas entre a democracia e a Ditadura Militar, contribuem para compreender as proprias
experiéncias historicas desdobradas em tal temporalidade.

E possivel encontrar muitos dos meandros dos projetos censérios na trajetoria artistica
conflituosa de Juca Chaves, sujeito que, reiteradas vezes, foi um entrave para servigcos censorios
e, concomitante, também foi por eles acoimado. Da censura moral a censura politica, o
cancioneiro satirico tem o seu percurso profissional diretamente ligado as atividades repressivas
no Brasil de 1960 a 1985. Em muitos momentos, em vista de proibi¢des, Chaves entra com
mandado de seguranca e o conflito é judicializado. O compositor se empenhou para
deslegitimar o arbitrio censorio, quer através desses dispositivos legais em delegacias e

tribunais, quer nas declarac6es a imprensa ridicularizando as razdes da Censura.

! Utilizaremos Censura (com letra mailscula) quando a referéncia disser respeito aos servicos de censura

e a censura enquanto instituicdo de governo. Enquanto censura (com letra minGscula) serd usada para indicar
qualquer acdo administrativa promovida quer pelo Estado, quer pelos organismos/individuos da sociedade civil.
Essa separacdo visa facilitar o desenvolvimento da escrita e a leitura do texto, pois assim evitaremos oracdes que
gerem ddvidas ou ambiguidades.
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Nosso estudo, porém, traca o recorte de 1960 até 1979, ano do lancamento de um
importante disco humoristico que fecha o nosso escopo de fontes analisadas: O Pequeno
Notavel (CHAVES, 1979). Nessa obra, lancada em época de abertura politica na Ditadura
Militar, Chaves reinterpretou parte do seu trabalho outrora proibido na conflituosa democracia
do inicio dos anos 1960. O espaco de analise diz respeito especialmente aos estados do Rio de
Janeiro e Sao Paulo, lugares onde Chaves morou durante grande parte de sua vida. As censuras
ao compositor se deram, em sua maioria, como puni¢do por producgdes forjadas em duas
linguagens artisticas: a satira musical (politica, social ou moral) e o que chamamos show solo
de humor. Os formatos deram vazdo a visdes e comportamentos que desafiavam a conjuntura
politica e sociocultural hegemdnica e, por suposto, encontravam barreiras dentro das
instituicdes estatais de controle social.

Identifica-se nas minucias dos constantes embates de Chaves com a Censura oficial, o
papel simultaneo que o 6rgao de controle cumpriu tanto de algoz, quanto de difusor do jovem
que ficaria conhecido como “menestrel maldito” por conta de posturas ndo convencionais ao
establishment artistico (CHAVES, 1993). O comportamento excéntrico e a fidelidade a livre
manifestacdo de seu trabalho, ainda hoje contribuem para as dificuldades no ingresso a TV
aberta e outros veiculos de midia.

A discusséo suscita uma série de questdes a nivel documental, historiogréfico e tedrico
a respeito de episodios nos quais o cantor e humorista sofreu restricbes (ou tentativas)
governamentais e boicotes midiaticos como reacdo a musicas jocosas e piadas, tivessem elas
um propdsito politico-ideoldgico e cultural de consciente oposicdo ao poder e padrdo de
conduta estabelecidos, ou apenas a intengbes de divertimento que acabavam entrando em
choque com o status quo sob a redoma da Censura Federal. E, como néo poderia deixar de ser,
também nos foram importantes as producdes que estavam no imbroglio da juncdo entre politica
e comportamento, visto que ndo foram raras as vezes em que esses elementos estiveram
imbricados pelos formatos levados aos palcos.

Raymond Williams enfatiza o carater social do signo verbal, entendido na juncéo
binaria de um elemento formal e de um significado, resultante de circunstancias reais de
desenvolvimento social “nas atividades reais da fala e no desenvolvimento continuado de uma
linguagem” (WILLIAMS, 1979, p. 43). Como grande parte da obra de um dos fundadores da
New Left Review, a ponderacdo, presente em Marxismo e Literatura, enfatiza 0 movimento, o
ir e vir do processo social continuo no qual sdo desenvolvidos os “produtos comunicativos

reais” (WILLIAMS, 1979, p. 43) construtores do signo. Esse processo, que assegura as pessoas
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uma formacao desde o seu nascimento, também sofre a intervencdo concreta desses mesmos
agentes, caracterizando assim uma relacdo material e humana de influéncias matuas.

Ao retomar e reiterar a vivacidade e o potencial social concebidos na linguagem,
Williams conjura a ideia de linguagem social ativa que, exatamente por estar vinculada
intrinsecamente ao fluxo de pressdes, limites, dilemas, conflitos, contradicdes e experiéncias
da vida material, jamais pode ser entendida enquanto mero reflexo de tal realidade. O autor
inglés, ao pensar a cultura como prética social em movimento e capaz de criar modos de vida,
vé possibilidades que ndo se reduzem a simples reflexos de imposi¢cGes econdémicas,
infraestruturais, vinculadas a base das relagbes de producdo. A cultura e as préaticas artisticas
pensadas como processo teriam, portanto, um tipo de autonomia para agir sobre 0 meio externo
e se formariam alinhadas aos valores materiais e simbélicos — ja correntes ou ainda a se formar
— dos atores das esferas da comunicacao da sociedade.

No capitulo Signos e Notacdes, integrado também a Marxismo e Literatura (1979), o
critico literario disserta acerca das condi¢des que uma obra, um género discursivo (na passagem
a énfase é sobre o drama literério) é composta. A linguagem das producdes artisticas se realiza
no intercambio, na complexidade e na significa¢do social da interacdo dialdgica entre sujeitos
coletivos e sociais.

A obra “experimental” depende, mesmo predominantemente, de uma consciéncia
partilhada de significados ja disponiveis. Estes constituem as caracteristicas
definidoras e em seguida as determinagdes reais do processo de linguagem como tal.
Isto €, nenhuma expressdo — nenhum relato, descricdo, quadro, retrato — é “natural”
ou “direto”. Esses termos sdo0, no maximo, termos socialmente relativos. A linguagem
nao é um meio puro, através do qual a realidade de uma vida ou a realidade de um
evento ou de uma experiéncia, ou a realidade de uma sociedade, pode “fluir”. E uma
atividade socialmente partilhada e reciproca, ja incorporada nas relagdes ativas, dentro
das quais todo movimento é uma ativacdo do que ja é partilhado e reciproco, ou pode
vir a sé-lo. (...) Toda expressdo propde essa relagdo complexa, da qual depende em
graus variaveis de consciéncia e atencdo consciente. (...) Continua sendo essencial,
porém, apreender a plena significagdo social que é sempre ativa e inerente em

qualquer exposi¢do aparentemente “natural” ou “direta” (WILLIAMS, 1979, p. 167 -
168).

Os mecanismos da linguagem sdo vistos, em contrapartida, como instrumentos que
fornecem a possibilidade de compreensao da realidade material, que “como consciéncia pratica
estd saturada por toda atividade social, e a satura, inclusive a atividade produtiva” (WILLIAMS,
1979, p. 43). Compreensdo que, por ser também social e continua, transcorre na fluéncia de
uma “sociedade ativa e em transformacao (...) ou, mais diretamente, a linguagem ¢ a articulagao
dessa experiéncia ativa e em transformacgédo; uma presenca social e dinamica no mundo”
(WILLIAMS, 1979, p. 43).
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As linguagens artisticas (satira e show solo) reconstruidas e interpeladas neste trabalho
estdo imbuidas por tal dindmica social e material que irrompe na e pela linguagem. Isto se deu
através de Juca Chaves, agente social modificador e modificado no periodo de efervescéncia
politica, cultural e tecnoldgica nos fins de 1950 até o final da década de 1970. Chaves
desenvolveu experimentos implicados nos singulares embaracos de seu tempo, ndo definidos
pela unilateralidade. Seus comportamentos e sua obra foram motivos de estranhamento,
conflito, pautaram as tensdes ideoldgicas, mudancas comportamentais, propuseram respostas
(ainda quando inconscientes) para crises financeiras no campo das artes, propeliram concepgdes
estéticas e visdes de mundo, reviraram relages comerciais, estiveram constantemente sob a
mira de censores e, acima de tudo - fosse em arranjos vindos do Império, batidas tipicas do
samba sincopado ou simples anedotas -, tiveram no riso, no humor, uma de suas principais
razoes.

Os aspectos elencados: a censura institucionalizada; o acirramento das contradi¢fes
sociais, econdmicas e politicas; o movimento da imprensa; o panorama musical; e 0
desenvolvimento industrial e tecnoldgico arraigado ao mercado fonografico, representam
campos sociais pelos quais se orienta esta pesquisa. Essas relacdes sdo capitaneadas pela no¢éo
de que a acdo empreendida pelos sujeitos no mundo material € o que cria as condi¢des objetivas
da realidade histérica. Conforme afirmam Vieira, Peixoto e Khoury (1989), as dimensdes da
vida concreta, por mais que alijadas de forma estrutural, impdem e recebem pressdes variantes
de acordo com o contexto historico, o que nos leva a “operar com uma nog¢ao de objetividade
histdrica pensada como as condi¢des particulares especificas em que os homens empreendem
sua atividade sob qualquer configuragio” (VIEIRA; PEIXOTO KHOURY, 1989, p.10)2.

Na escrita da histéria social se faz necessario, entdo, analisar o objeto de pesquisa em
suas muitas nuances, em sua total complexidade, sem buscar compartimentagdes ou
subordinacdes. Neste caso, se 0 foco para a construcdo do trabalho discutisse apenas as
mudancas artistico-culturais das experiéncias do sujeito em questdo, teriamos, por fim,
ignorado a dindmica comercial do ascendente mercado fonografico que caminhou junto da TV,
também em franco crescimento. Se por outro lado apenas considerassemos esses fatores
politicos e econdmicos alinhados ao nacional desenvolvimentismo do governo Juscelino

Kubitschek, ou as crises politicas envolvendo Jodo Goulart, deixariamos de lado as importantes

2 Cumpre assinalar que no livro A Pesquisa em Historia (1989), Vieira, Peixoto e Khoury tratam das

relagdes entre o sujeito ativo e seu contexto social de modo amplo e as ponderagdes quanto a imprensa e outras
linguagens sdo empreendidas sob nossa autoria.
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contribuicdes que figuras da imprensa - enquanto instancia da sociedade civil que passa por
transformacdes e disputas politicas - tiveram na formatacdo e difusdo do trabalho do artista.
N&o obstante, para fazer dos conflitos de Juca Chaves o tema do trabalho, foi fundamental
reconstruir muitas das particularidades impregnadas nos diferentes aspectos do processo social:
0s aspectos econémicos, politicos, tecnoldgicos, morais e culturais. O esfor¢o foi para que fosse
plausivel avaliar a complexidade da atuagdo politica do compositor em seu desenvolvimento
historico, sem lhe atribuir qualidades que ndo Ihe cabem, ou menosprezar elementos que exigem
maior cuidado na interpretacao.

Por conseguinte, a obra fonogréafica de Juca Chaves € o principal corpus de analise da
dissertacdo. Diante de uma extensa obra, com pelo menos 46 discos, entre 78 RPM, compactos,
LP’s e CD’s, priorizamos aqueles trabalhos que tiveram problemas com a Censura no Brasil
por abordarem questdes morais e sociopoliticas a despeito de determinacdes institucionais.
Tratam-se dos 78 RPM de Presidente Bossa Nova/Td Duro (1960), Caixinha Obrigado/O
Tempo Passa (1960) e Brasil J& Vai a Guerra/Seguirei Teus Dubios Passos (1961). E dos LP'’s,
selecionamos: As Duas Faces de Juca Chaves (1960), As Musicas Proibidas de Juca Chaves
(1962), Muito Vivo — A Sétira de Juca Chaves (1972), Juca Chaves Ao Vivo (1972), Ninguém
Segura esse Nariz (1974) e O Pequeno Notavel (1979).

De todas as pecas, observamos especialmente as satiras censuradas. Ao examinar os trés
altimos discos, que sdo produtos do género show solo de humor, é notavel que néo se apresenta
uma ampla quantidade de piadas. Optamos por trabalhar com partes que representam a
importancia adquirida pela obscenidade na obra humoristica do compositor carioca e que
contribuem para o desnudamento de tensdes vigentes em seu tempo.

Vale destacar também o disco Juca Chaves em Portugal (1967), denso e importante
material (gravado ao vivo) ao qual infelizmente s6 tivemos acesso quando ja ndo havia mais
tempo para investiga-lo a fundo - por tal razdo, a fonte contribuiu apenas com a sustentacao de
algumas notas de rodape.

Para a analise das musicas, tivemos como aporte trabalhos de Marcos Napolitano (1999)
(2008). Napolitano afirma que o fonograma é um “corpus documental privilegiado do
pesquisador em musica popular do século XX” (NAPOLITANO, 2008, p. 256) dada a
diversidade de materiais dessa natureza no periodo. N&o a toa, a consumacéo deste trabalho é
também resultado perscrutacdo de diversos sebos, onde muitas vezes novos achados
redimensionaram o teor da pesquisa. O autor defende que, independente da problematica

historica e da abordagem em voga, o trabalho com fonograma exige que o historiador “promova
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0 cotejamento das manifestacOes escritas da escuta musical (critica, artigos de opinido, analises
das obras, programas, manifestos estéticos etc) com as obras em sua materialidade”
(NAPOLITANO, 2008, p. 259), ou seja, fonogramas, partituras, filmes (no caso de gravagdes
audiovisuais). E pensando nisso que o trabalho com a imprensa se fez tdo necessario, sobretudo
em um contexto de crise sanitaria.

Em vista das dificuldades apresentadas pela pandemia para visitacdo de arquivos com a
documentacdo censoria (pareceres, processos etc), nossa pesquisa precisou direcionar-se aos
livros autobiograficos e (ainda mais) a imprensa a investigacdo de grande parte da trajetdria do
artista. Entre os livros estdo: Eu, Baixo-Retrato (1968), O Incrivel Juca Chaves (1983) e A
Culpa é do governo: A verdadeira histdria politica do pais em mdsica, verso e prosa (1993).
Todos escritos pelo proprio Juca Chaves.

As fontes autobiograficas, por sua vez, apresentam uma série de especificacdes que nos
exigiram muita atencdo. Maria Helena Abrahdo (2003, p. 80) destaca que para lidar com
narrativas autobiograficas é preciso tomar ciéncia de que mais do que com dados objetivos,
acabados, estamos lidando com emog6es, com a subjetividade de um sujeito historico, o que
desemboca em um desafio referente a compreensdo do fendmeno estudado, que impde
percalgos as generalizacGes estatisticas, coadjuvantes nesse tipo de investigacdo. A tarefa do
historiador, segundo Abrahdo, é tornar-se entendedor da reconstrutividade da memaoria como
uma percepcdo da realidade e dos acontecimentos, ressignificada ao longo dos percursos de
vida. Nesse caso, a interpretacdo que o pesquisador faz dos relatos ndo desqualifica a
interpretacdo ou reinterpretacdo dos elementos historicos. Dessa forma, cabe avaliar o objeto
de estudo em duas perspectivas: “na perspectiva pessoal/social do narrador”, que representa o
carater individual, e “na perspectiva da dimensdo contextual” onde o individual ¢ produzido e
produtor (ABRAHAO, 2003, p. 93).

Outro aspecto a ser destacado é o papel das fontes hemerograficas em relacdo ao nosso
objeto. Pensar a imprensa neste trabalho faz parte dos recursos encontrados para reconstruir o
transcurso de Juca Chaves e sua relacdo sinuosa com 0 meio: ora espaco de expressdo, ora
adversario. Os jornais e revistas entre o final da década de 1950 e inicio de 1980 foram as forcas
da sociedade civil responsaveis por pautar 0s embates do artista com a opinido publica. Em
cada critica, nota, entrevista ou anincio publicitario, havia uma acdo que trazia a figura de
Chaves ao centro do debate sobre liberdade de expressdo, democracia e qualidade musical. Foi
desse modo que os criticos culturais e jornalistas em geral contribuiram na sua objetiva

divulgacdo, na sua definicdo terminoldgica e na atribuicéo de sentido de seu trabalho.
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O corpus hemerografico contém periodicos digitalizados de veiculos ativos no espaco-
tempo de nosso recorte, sdo eles: o Jornal do Brasil (RJ), Correio da Manha (RJ), Tribuna da
Imprensa (RJ), Ultima Hora (RJ), O Globo (RJ), Revista Mundo llustrado, Revista Cruzeiro,
Revista Intervalo, Revista Radiolandia, Revista Mundo llustrado, O Jornal (RJ), Correio
Paulistano e Diario de Noticias (SP), entre outros, sendo critério de escolha a assiduidade e a
relevancia do conteudo encontrado nas edi¢des. Para tanto, foram importantes os trabalhos de
Heloisa de Faria Cruz e Maria do Rosério da Cunha Peixoto (2007) que enxergam no processo
de transformagdo de um “jornal ou revista em fonte histérica, uma operagdo de escolha e
selecdo feita pelo historiador” que, assim, exige um conjunto de instrumentos tedrico -
metodoldgicos durante todo o itinerario de pesquisa e escrita da historia (CRUZ; PEIXOTO,
2007, p. 260). Segundo as autoras, a imprensa se constitui como forga ativa dentro do
capitalismo que extrapola a perspectiva de reles repositorio de situacdes, portanto, comporta-
se muito mais como “ingrediente do processo do que registro de acontecimentos” e, dessa
forma, tem participacdo constituidora em “nossos modos de vida, perspectivas e consciéncia
historica” (CRUZ; PEIXOTO, 2007, p. 258).

Como exposto, a partir do final da década de 1960, Juca Chaves contribuiu com o
desenlace de um género humoristico no Brasil. Esse género foi, a principio, 0 nosso objeto de
estudo, contudo, por meio de ponderacfes da banca de qualificacdo e dialogos internos de
orientacdo, decidimos centralizar o trabalho na figura de um humorista. A partir dai, as
particularidades da trajetéria de Chaves se mostraram mais inquietantes e proficuas. Na ultima
parte do presente trabalho, porém, falaremos sobre esse estilo cbmico chamado de show solo
de humor (ou show solo humoristico) em sua relagdo com a carreira do compositor carioca.

O conceito de show solo de humor é proposto aqui a partir da teoria de géneros do
discurso atribuida ao Circulo de Bakhtin (1997), um grupo de estudiosos da linguagem
idealizado por Mikhail Bakhtin que, no século XX, na antiga Unido Soviética, elaborou uma
série de trabalhos dissidentes das perspectivas saussurianas que concebiam a lingua dentro de
um sistema fixo e permanente. Entre outras coisas, 0s teoricos afirmam o papel da comunicacéo
humana enquanto impulsionadora de uma miriade de enunciados variantes e adaptaveis de
acordo com o seu respectivo lugar social.

Por enunciado entende-se a “unidade da comunicag@o verbal” presente em todas as
relagdes humanas pessoais e sociais, sempre permeadas de aspectos dialdgicos e intersubjetivos
onde desejos, vontades, opinides, sdo expressos verbalmente na interacéo alternada que ha entre

falantes. Em outros termos, quando exprimimos um pensamento, uma sensa¢do, ou uma
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emocdo, sobretudo na linguagem verbal (acrescentariamos também a linguagem corporal e
simbdlica) com o outro, levamos a materialidade nossos signos internos, nossa linguagem
interior (BAKHTIN, 1997, p. 320).

O ato de comunicar-se individualmente sob a referéncia de um texto cémico
diversificado (anedotas, imitacGes, chistes, trocadilhos, piadas curtas e autorais); nos palcos
brasileiros (teatros, boates, clubes, circos) sem recorrer & fantasias, indumentérias; pautando
vivéncias pessoais/profissionais ou temas pululantes do cotidiano brasileiro (futebol, politica,
tecnologia); tendo a musica como elemento constitutivo quase sempre indispensavel e,
finalmente, dispondo ao interlocutor, ao publico, um carater substancial na formatacdo do
préprio material, configuraram-se um conjunto de procedimentos (teméticos, composicionais e
estilisticos) relativamente estaveis de um género discursivo com matizes nacionais. Portanto,
justamente por reunir elementos semelhantes e realizadores de intersec¢des, ndo se limita a
conceitualizacdes tradicionais e importadas, a exemplo do Stand-up Comedy e do One Man
Show, formatos de espetaculo individual.

O proprio conceito defendido por nds contém limitacdes e ndo consegue dar conta por
completo do emaranhado de questdes ligadas a pratica comica. Contudo, € para nds o termo
gue mais se aproxima de tal objetivo. A relativa estabilidade do género do discurso € assim
aferida por Bakhtin:

Qualquer enunciado considerado isoladamente é, claro, individual, mas cada esfera
de utilizagdo da lingua elabora seus tipos relativamente estaveis de enunciados, sendo
isso 0 que denominamos géneros do discurso. A riqueza e a variedade dos géneros do
discurso sdo infinitas, pois a variedade virtual da atividade humana é inesgotavel, e
cada esfera dessa atividade comporta um repertério de géneros do discurso que vai
diferenciando-se e ampliando-se a medida que a prépria esfera se desenvolve e fica

mais complexa. Cumpre salientar de um modo especial a heterogeneidade dos géneros
do discurso (orais e escritos) (BAKHTIN, 1997, p. 279).

As caracteristicas que conferem a um género discursivo as suas especificidades sdo
ferramentas importantes para delinear a constru¢do de uma linguagem ascendente. Dessa
maneira, ao salientar esses elementos, torna-se possivel entender porque razéo uma variacao de
enunciado faz ou néo parte de uma denominacio. E por meio dessa proposicdo que buscamos
justificar a escolha por um conceito dissonante daqueles comumente usados no tratamento com
os formatos solo no Brasil. O género encontra-se no limiar da masica com o teatro, por isso tem
as palavras show e solo apregoadas. Alem, é claro, do humor, a forca que congrega ambas as
atividades do campo artistico.
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O show solo de humor € o enunciado edificado por humoristas a partir da interacdo entre
a individualidade do artista, o publico envolvido na dindmica do espetaculo e a esfera da
comunicacdo verbal, sobretudo durante as décadas de 1960 e 1970 no Brasil. Esses comediantes
deixaram de lado a paramentacdo e a quarta parede (recurso cénico ilusério que impede a
interacdo de ator e plateia) para estabelecer com o publico uma comunicacéo direta e dialética,
que foi gradualmente reproduzida e consolidada - ainda que fornecendo brechas para diferentes
interpretagcdes concernentes a quais nomes teriam adotado esse tipo de discurso, como veremos.

Esta pesquisa, contudo, iniciou-se em outro momento da comédia no pais. Para que
sejam evidenciadas as nossas indagacdes preambulares, é importante retomar acontecimentos
mais atuais no campo humorismo brasileiro. Nas duas primeiras décadas do século XXI,
tornou-se comum observar agentes do debate publico, entre intelectuais e figuras publicas
ligadas ao campo do entretenimento, se posicionarem em relacdo aos limites do humor no
Brasil®. Dessa forma, levaram a baila um conjunto de percepcdes e substancias argumentativas
sobre a maneira de compreender as producGes humoristicas e seus constituintes temas,
elementos estéticos e modos de veiculagao.

Para buscar compreender o estilo crescente do stand-up comedy, inimeros formadores
de opinido e comediantes ndo somente se voltaram as diversas estrelas e programas televisivos
dos EUA (considerada a primeira casa da modalidade) impulsionados a partir do vinculo com
0 stand-up, como também debrucaram-se sobre os exemplos similares na histéria do
humorismo em territorio nacional*. Ndo demorou para que nomes de experiéncias humoristicas
anteriores como José Vasconcellos, Chico Anysio, J6 Soares, Costinha, Juca Chaves e Ary

Toledo fossem apontados por comediantes e jornalistas como os verdadeiros precursores da

3 As discussdes tornaram-se constantes em 2011, sobretudo apés a repercussdo do caso envolvendo o

humorista de stand-up Rafinha Bastos e a cantora Wanessa Camargo. No episodio, o entdo apresentador do
programa CQC (Custe o Que Custar) da Rede Bandeirantes disse, ao responder o comentario do ancora Marcelo
Tas referente a beleza da artista (2 época gravida): “Comeria ela e o bebé, ndo t6 nem ai”. Os dizeres renderam ao
humoristico represalias da direcdo da emissora e ameacas de patrocinadores (o marido de Wanessa Camargo era
nome conhecido do marketing brasileiro). O comediante, por outro lado, foi afastado do programa e respondeu
processos nas areas civel e criminal movidos pelo casal. Em 2015, Bastos foi condenado a pagar R$ 150.000, 00
de indenizagao a familia (DINIZ, 2011); (RAFINHA..., 2015).

4 O colunista do Estaddo de Sao Paulo, Rodrigo Brancatelli assim explicou o formato humoristico e suas
dificuldades: “Fazer humor apenas com fatos do cotidiano, em primeira pessoa, sem maquiagem, sem personagens
para interpretar, sem figurino espalhafatoso ou qualquer outro tipo de muleta sempre pareceu mais dificil e
arriscado. E um tipo de humor bem americano, chamado por I de stand up comedy, a comédia em pé. Ou faz-se
com muita competéncia - a exemplo de José Vasconcellos, Chico Anysio e J6 Soares -, ou corre-se 0 risco de virar
algo totalmente sem graca” (BRANCATELLI, 2008).
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comédia em pé no Brasil®®’. N&o obstante, houve um esforco comparativo com o evidente
intuito de sustentar narrativas atreladas a posi¢Ges politicas dentro do embate cultural que
evocou o0 conceito de politicamente correto.

Em principios do século XXI, de um lado, quase sempre mais alinhados a direita do
espectro politico, estavam os defensores do gatilho comico irrestrito, que utilizaram o direito a
liberdade de expressédo como pretexto para denunciar o que era visto como uma nova ferramenta
de “censura”: os discursos ¢ as praticas definidas como politicamente corretas por supostamente
instaurararem um tipo de policiamento da lingua, de narrativas historicas e de condutas sociais®.
Do outro, quase sempre junto a esquerda com énfase em lutas identitarias, os setores que
defendiam, ndo o conceito de politicamente correto, mas o chamado humor consciente, que
escolhe rir do opressor e segue um tipo de linha divisoria, o que sublinharia a diferenca entre a

comédia e a ofensa contra minorias historicamente marginalizadas®.

SEm outubro de 2011, quando ocorreu o falecimento de José Vasconcellos, seu nome foi lembrado como precursor
da comédia em pé no Brasil, como noticiado em matéria veiculada no portal de noticias Terra: “Considerado o
pioneiro do stand-up comedy, Vasconcellos tem entre seus principais personagens o gago Sa-Silva, da Escolinha
do Professor Raimundo” (PIONEIRO..., 2011).

®Em 2009, o stand-up comecara a ser reconhecido nacionalmente gragas, entre outras coisas, a publicizacdo de
apresentacdes via internet. Alguns humoristas, a exemplo de Rogério Morgado, afirmavam os nomes de
humoristas mais velhos como precursores ndo conscientes da distinta forma de arte: “Estava tudo muito igual.
Comecaram a utilizar 0 nome de stand-up, porque era feito hd muito tempo no Brasil pelo J6 Soares e pelo José
Vasconcellos, mas ndo era usado esse nome. O Clube da Comédia que comecou a usar. Quando as pessoas viram
arenovacgdo do humor, com a ajuda da internet para divulgar tudo isso, houve essa grande explosdo” (MORGADO
apud TEODORO, 2009).

"Humoristas como Ary Toledo e Sérgio Rabello vém, desde a época que o stand-up conquistou grande pablico no
Brasil, reivindicando o pioneirismo de sua geragdo de artistas no formato, clamando para si e antecessores seus a
primazia nesse tipo de humor: “Ary destaca José Vasconcellos (1926-2011), ‘o primeiro showman brasileiro’. O
humorista de Rio Branco, no Acre (‘O qué?! Nasce gente 1a?!’, brincava em seus shows, na vanguarda dos que
duvidam gaiatos da existéncia do estado), seria o precursor do estilo no Brasil, nos anos 1950. Durante mais de
uma hora de conversa animada e fluida, Ary cita amigos saudosos que, segundo ele, ajudaram a construir o género,
tais como Golias (1929-2005), Costinha (1923-2005) e Chico Anysio (1932-2012)”(PONTES, 2013). Na mesma
dire¢do, Rabello afirmou a reportagem da Folha: “Sempre existiu sem um termo que definisse. Juca Chaves ja
fazia ha mais de 50 anos, até sem sapato. Vasconcellos fazia de cara limpa e também J6 Soares, Chico, Agildo
Ribeiro e Paulo Silvino”. Ary Toledo ainda citou como talentosos Rafinha Bastos, Danilo Gentili e Marcelo
Meédici, mas também disse que de maneira geral via “muita quantidade para pouca qualidade” (PONTES, 2013).
8«0 politicamente correto, nascendo de uma preocupacéo que nio deixa de ser consistente, se transformou numa
verdadeira censura fascista do pensamento publico” (PONDE apud ANDRIGHETTO, 2012) ¢ o que o filosofo
Luiz Felipe Pondé disse a Folha de S. Paulo no inicio de 2012. Pondé faz parte da gama de intelectuais do campo
liberal conservador produtor de extenso contelido em aversdo ao famigerado politicamente correto. Em livros
como Contra Um Mundo Melhor: Ensaios do Afeto (2010) e Guia Politicamente Incorreto da América Latina
(2012), adota-se uma postura teorica de confronto ao suposto monopolio da virtude empregado na defesa de
comportamentos e narrativas vistas como impositoras de condutas morais progressistas. As obras foram publicadas
pela editora Leya, também responsavel pelo lancamento de Guia Politicamente Incorreto da Hist6ria do Brasil e
Guia Politicamente Incorreto da América Latina, os dois de autoria do jornalista Leandro Narloch e conhecidos
por apresentarem uma série de erros e deficiéncias historiograficas.

9Motivado pelo atentado ao Charlie Hebdo, quando as discussdes em torno do limite do humor mais uma vez
movimentavam a opinido publica e os espectros politicos, o humorista e colunista Greg6rio Duvivier assim
ponderou sua visdo sobre os limites do humor para defender as produc6es dos cartunistas franceses assassinados
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Né&o ha, como se sabe, qualquer novidade nas discussdes a respeito dos possiveis limites
do humor. E um dilema que atravessa séculos e esta longe de encontrar um espago consensual.
Conforme lembra o historiador Elias Thomé Saliba em Raizes do Riso: a representacdo
humoristica na historia brasileira: da Belle Epoque aos primeiros tempos do radio (2002), a
primeira tentativa escrita, de que sem tem registro, de organizar regulaces para piadas e
“conversagoes espirituosas” aconteceu em 1621, quando A Anatomia da Melancolia, de Robert
Burton, foi langado no universo europeu. La estava o empenho inicial que desembocaria na
dissociacdo do bom riso, aquele permitido, saudavel, com o mau riso, que geralmente se voltava
contra alguém, o “rir de...” ou o “rir contra”.

No Brasil do século XXI, discutiu-se o juizo de valor e moral referente as piadas que
seriam ou ndo aceitaveis; 0s humoristas que estariam diante de tentativas de “censura” ao
lidarem com represalias de instituicdes publicas ou privadas, movimentos sociais e/ou
responsabilizacdes judiciais; a reflexdo acerca da fungdo social do humor e de quais séo (e
devem ser) historicamente seus alvos; o alinhamento de um discurso humoristico com pautas
de distintos espectros politicos; a relagdo com o esteredtipo, a intoleréncia, a ruptura ou a
permanéncia do status quo, além das tradicionais comparacGes realizadas entre geracdes de
artistas ao se apontar uma suposta superioridade (ou continuidade) entre tais. Esses sao,
também, alguns dos aspectos pelos quais se encaminharam as polémicas aventadas sob o
tensionamento de expressdes humoristicas com a sociedade brasileira.

Ao centro desse imbroglio, humoristas de stand-up comedy (também chamada no Brasil
de comédia em pé). O género humoristico conhecido por se basear na figura de um unico
comediante descaracterizado que, equipado apenas com um microfone (muitas vezes também
usa um banco), satiriza assuntos pululantes tanto da vida publica, quanto da vida privada:
transito, relacionamentos, televisao, politica, religido; e dirige-se diretamente ao publico através
de um texto autoral ndo aneddtico em sua integralidade, ou seja, sem a estrutura de uma
narrativa comica tipicamente anénima (COSTA, 2012, p. 190). Para além das polémicas

tangentes a0 modo como o stand-up foi estabelecido no pais nos ultimos dez anos, 0 género

no massacre: “A questdo por tras disso tudo é a mesma de sempre: existe limite para o humor? A questdo é
complexa, mas a melhor resposta parece ser a seguinte: o limite esta no objeto do riso. Rir de quem esta por baixo
¢ covarde, rir de quem esta por cima €é corajoso. Deve-se rir do opressor, e nao do oprimido. O problema é que
essa resposta gera novas perguntas. Quem é o oprimido? Quem €é o opressor? Muitas vezes, essa distin¢do néo é
clara. Uma dica: quando surgir a davida sobre quem é o oprimido e quem é opressor, em geral, o individuo que
foi fuzilado ¢ o oprimido” (DUVIVIER, 2015).
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humoristico possui 0 mérito de ter escrito uma importante pagina no percurso da comédia
nacional.

Desde a formagdo do primeiro grupo de stand-up do pais em 2005, o carioca Comédia
em Pé, até o cenario atual, o Brasil passou a contar com milhares de humoristas adeptos e um
publico interessado que consome o formato pela Internet e vai aos shows. Houve um impulso
para a criacdo de comedy club’s (casas de show voltadas especificamente ao humorismo,
especialmente as vertentes de comédia solo) espalhados por inimeros estados, formando um
mercado consistente no entretenimento no pais que tem levado, ao teatro, as camadas sociais
mais pobres que, em decorréncia de numerosas contradi¢des de classe, ndo cultivavam tal
habito no seu tempo de lazer (SERGUSA, 2018).

As motivagdes propulsoras do presente trabalho foram semeadas no citado interim de
conflitos da comédia brasileira, quando este pesquisador, ainda muito jovem, acompanhava
com afinco 0s novos rumos por onde aquela se embrenhava. A comédia stand-up, arvorada
junto de uma nova geracdo de humoristas, muitos também ligados a outras linguagens
comicas®®, parecia ter mais a dizer do que outros tantos géneros que até entdo dominavam o
entretenimento do pais, a exemplo da tradicional comédia de quadros cémicos de A Praca é
Nossa e Zorra Total.

O amadurecimento do debate publico, que se tornou mais sofisticado com a chegada de
perspectivas humoristicas de significagao social ndo limitada pelo discurso “é s6 uma piada”,
foi acompanhado pelo prosseguimento de minhas proprias experiéncias com o humor atraves
de projetos coletivos no campo do entretenimento digital; de experimentacdes estéticas no
universo da militancia politica - producgdes parddicas e satiricas que giravam em torno da
agitacdo e propaganda na luta social; de conversas com amigos, colegas, familiares e de
descobertas de materiais fonograficos que logo se tornaram fontes para a pesquisa académica.

A partir de 2013, o surgimento do canal humoristico Porta dos Fundos, que tem entre
seus fundadores Fabio Porchat, um humorista de stand-up, trouxe ao centro da arena de debate
sobre os limites do humor outras questdes, menos visadas anteriormente, mas que também

geraram atritos na esfera publica. E o caso, por exemplo, das piadas com religido (VIDEO...,

OUm exemplo importante é o grupo de humoristas que passou pela MTV Brasil. Eles estiveram & frente de
programas como Quinta Categoria, Furfles MTV e Comédia MTV, todos pautados por quadros de improviso ou
esquetes comicas. Contudo, os artistas, em sua maioria, iniciaram a carreira em apresentac6es de stand-up ou jogos
de improviso. Entre eles estdo Marcelo Adnet, Dani Calabresa, Rafael Queiroga, Tatd Werneck, Fabio Rabin,
Daniel Nascimento, Anderson Bizzocchi, Elidio Sanna (os trés Gltimos criadores do Improvavel, famoso
espetaculo de improvisacéo teatral), entre outros.
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2014) e corrupgio policial (APOS..., 2014) que ja resultaram em processos, amegas ¢ até
atentados (ATAQUE..., 2019) ao grupo. Nessas ocasides, alegando terem sido ofendidos,
segmentos conservadores da sociedade, mais identificados com a direita politica, defenderam
restricdes ao contetido humoristico. Essa contradi¢ao entre discurso e préatica, ora supostamente
defendendo a liberdade de expressao, ora exigindo maior controle social de piadas e esquetes
humoristicas, esteve alinhada a trajetoria do grupo politico definido como Nova Direita no
Brasil.

A luta contra o politicamente correto faz parte da cruzada assumida principalmente
pelas fracBes mais radicais desse espectro. A empreitada € parte da agenda cultural reacionaria
que teve importancia inclusive na elei¢cdo de Jair Bolsonaro. Di Carlo e Kamradt (2018), através
de um trabalho cartografico, analisaram os Guias Politicamente Incorretos e 0s posts em redes
sociais do politico carioca e identificaram na retorica politicamente incorreta um fator basilar
para a popularizacdo do atual presidente. Através da chamada cultura politicamente incorreta,
a Nova Direita visou restabelecer aspectos do status quo ameacgados pela conquista de direitos
sociais por grupos minoritarios.

Di Carlo e Kamradt lembram que a eleicdo de Donald Trump, em circunstancias de
alinhamento ideoldgico com as liderancas brasileiras, demonstram que o fenémeno da defesa
do politicamente incorreto ndo se restringiu ao Brasil. Nesse meio esta a crise de representacdo
dos partidos politicos em democracias liberais, consequente de uma ineficiéncia pragmatica
que contribuiu para a degradacdo da esfera publica. Se o politicamente correto € visto como
“produto da mesma dilapidacdo da esfera publica, no sentido da necessidade de se estabelecer
regras em razdo de valores ndo ditos ndo serem mais capazes de regular as interacdes
cotidianas” (DI CARLO; KAMRADT, 2018, p. 62), 0 politicamente incorreto:

E uma forma discursiva a refletir a dilapidagéo da esfera publica e a crise dos partidos
politicos, incapazes de mediar os conflitos sociais. A agressividade, por mais que se

reduza a uma forma linguistica, produz exclusdo concreta, ao contribuir para a
reproducdo de estigmas sociais (DI CARLO; KAMRADT, 2018, p. 62)

Os defensores da linguagem incorreta, todavia, ndo costumam reivindicar a retorica
como ferramenta de exclusdo, pelo contrario, proclamam-se guardides do livre-pensamento, da
liberdade de expressdao, ameagada pela “mordaga” cultural da esquerda que estaria, assim,
exercendo controle social sobre a populacdo (DI CARLO; KAMRADT, 2018, p. 56). Essa
concepcao foi assimilada em certa medida por alguns comediantes de stand-up, ainda que em

muitos casos sem a mesma consciéncia ideologica de atores da politica institucional, de modo
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que ndo é possivel atribuir a geracdo stand-up uma ligacdo com o fortalecimento de uma onda
reaciondria. Tem ficado cada vez mais evidente, contudo, os limites de tal discurso. Desde que
a Nova Direita (que se provou, na verdade, uma extrema direita reconfigurada) chegou a
presidéncia do Brasil com a eleicdo de Jair Bolsonaro, a imprensa vem sofrendo reiteradas
ameacas (ALESSI, 2020) e as producdes artisticas (humoristicas) também tém sido
constantemente admoestadas institucionalmente.

Entre os casos estdo o pedido de abertura de investigacdo contra um cartunista € um
jornalista feito pelo Ministério da Justica a Politica Federal e a Procuradoria Geral da Republica
com base na Lei de Seguranca Nacional, em decorréncia de uma charge produzida por Renato
Aroeira criticando Bolsonaro (CARVALHO, 2020; ALVES, 2020); a publicacdo de uma lista
de livros proibidos no curriculo escolar da rede estadual de educacdo de Rond6nia como
determinacdo do governador Marcos Rocha (PSL), aliado do presidente da republica
(OLIVEIRA, 2020); o cancelamento em Porto Alegre da exposi¢do de charges criticas ao
presidente da republica a pedido de Ménica Leal (PP), presidente da Camara Municipal
(CAMARA..., 2020); além da manifestagio do Secretario da Cultura, Mario Frias, ¢ da
Secretaria de Comunicacdo do Governo Federal em repudio a uma satira realizada pelo
humorista Marcelo Adnet (ADNET..., 2020). Ainda que levados adiante através de outras
ferramentas institucionais e midiaticas, as agcdes se assemelharam a artifices censérios, mesmo
que o uso do termo ndo seja adequado devido a inexisténcia legal da censura politica.

Essa mudanca da dimensdo humoristica no pais, quando a extrema direita se torna o
principal alvo do humorismo e instrumentaliza érgdos oficiais para materializar o seu
descontentamento, tem provado a fragilidade das assertivas politicamente incorretas ancoradas
ao grupo politico em questdo. Cada vez mais, nota-se que sao sustentadas por uma agenda
cultural fiadora de liberdade de expressdo para uns, mas deletéria para outros. Ainda que essa
ndo seja a nossa problematica central, fez-se necessario sublinhar aqui esse panorama, uma vez
que nele esta circunscrita a inquietacdo originaria do presente trabalho. Foi através desse enlace
que Juca Chaves, o compositor e humorista mais censurado entre aqueles lembrados, despontou
na pesquisa.

Interessamo-nos por compreender de que modo esses humoristas indicados como
propulsores de uma comédia em pé, de um espetaculo solo, enfrentaram tabus e restri¢des nos
conturbados anos 1960. Havia, entretanto, muito mais do que se imaginava, tendo em vista Juca
Chaves e a forca da satira musical enquanto canalizadora de compreensdes populares dentro do
debate publico (BRASIL..., 1961b, p. 9). Observando a vida social de Juca Chaves, ¢ possivel
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desvelar a materialidade da tradicdo censdria em relacdo as artes, o que teve longa duracdo no
Brasil, vigorando em democracias e ditaduras. Entender mais a fundo como o aparato
funcionava, o seu sentido social em relagdo a satira e o humorismo, pode contribuir para
discussdes contemporaneas sobre a retomada de acdes repressivas decorrentes da utilizacdo de
aparelhos burocraticos estatais alinhadas a projetos ideologicos de grupos sociais.

Por fim, relembramos Rubens Alves, educador e escritor paulista que faleceu em 2014
e foi 0 Unico autor que teve todos os seus livros proibidos nas escolas sob a lista do governo de
Ronddnia em 2019.

Invoco o riso daqueles que perceberam o ridiculo da seriedade. O riso é o lado de tras
e de baixo, escondido, vergonha das mascaras sérias: nadegas desnudas de faces
solenes.

E s6 por isso que ele tem uma funcdo filosofica e moral. O riso obriga o corpo a
honestidade. Rimo sem querer, contra a vontade. Ele nos possui e faz o corpo inteiro
sacudir de honestidade, como demonio brincalhdo, Exu... (ALVES, 1981, p. 10)

As palavras de Rubem Alves comportam sob medida o conjunto de experiéncias
historicas que constituem a carreira e a trajetdria de Juca Chaves. O desnudamento do mundo
atraves do riso foi um dos fatores que marcou a vida social do compositor e humorista e ainda
hoje esta atrelado a sua figura na memoria coletiva. Em meio as turbuléncias de um ano insélito
e desolador, a invocacao do riso parece conseguir trazer também uma mescla de sublimacé&o,
conforto e revolta. Feliz de nds por ainda o ter, a despeito de seus detratores.

No primeiro capitulo, tracamos um breve panorama sobre a Censura no Brasil apds a
extincdo do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), decorrente do fim do Estado Novo
em 1945. Analisamos a maneira como, a partir da transicdo de uma ditadura para uma
contraditéria democracia, engendrou-se um novo regulamento censério que redefiniu os rumos
da Censura brasileira sem perder de vista o controle social de coletivos e individuos destoantes
da ordem institucional que se pretendia assegurar. Essa discussdo abarcou o tema da trajetéria
de Juca Chaves, uma vez que os primeiros anos de carreira do compositor, entre a satira musical
e modinha, entre a comicidade e o lirismo, estdo repletos de cancdes classificadas como
atentatorias & moral societéria e as autoridades constituidas. Para tanto foram analisadas as
musicas Presidente Bossa Nova, Caixinha, Obrigado! e Brasil Ja Vai a Guerra, trés cangdes
censuradas no confronto com o modus operandi apregoado por grupos sociais dominantes. Seja
na esfera juridica, ou nas declaragdes a imprensa, 0s embates entre Chaves e o aparato censorio
contribuiram para o exame tanto das mindcias censoérias, quanto dos mecanismos de resisténcia

desenvolvidos pelo artista. Ja nessa primeira parte, debatemos a hipo6tese de que a obra satirica
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de Chaves e a consequente batalha contra a sua proibi¢ao impuseram pressdes artistico culturais
ao quadro hegemonico em voga no Brasil.

No segundo capitulo examinamos as condi¢fes materiais intrinsecas ao ascenso da
industria fonografica e dos media no pais. Nesse capitulo, alguns dos nossos principais
referenciais sdo Vicente e Marchi (2014) e Napolitano (1999) que demonstram o quanto uma
nova galeria de idolos aliados & TV contribuiu para a construcdo do mercado fonogréfico
brasileiro. Percebemos que a insercdo de Juca Chaves no circuito artistico/mercadolégico se
deu em meio ao fortalecimento dos bens culturais e de novos meios de comunicacao,
importantes na constituicdo de uma dinamica especifica envolvendo tecnologias, publicidades
e relacdes de trabalho. Discutiremos a tatica de Juca Chaves (bem como outros artistas) de
utilizar a Censura institucional como plataforma de propaganda de sua produgdo musical, o que
contribuiu na venda de discos e na projecdo midiatica de sua figura enquanto sinébnimo de
rebeldia, sendo que o apice desse recurso ocorreu com o langamento de As Musicas Proibidas
de Juca Chaves. Averiguar a obra nos permitiu conhecer os caminhos politicos tomados pelo
artista junto a esquerda (sobretudo da esquerda trabalhista) em um contexto de acirramento das
contradicGes de classe.

Com o aporte de Sarlo (2005) verificamos que a insubordinacédo politica do compositor
esta associada a comportamentos conflitantes para com a normalidade dos meios de
comunicacdo e da industria fonogréfica da época. A indisposicdo gerada pela satira musical e
pelo afronte estético-comportamental de Chaves, feriu o pacto social legitimado na indUstria do
entretenimento. Os constantes processos censoérios, que em alguns casos ocultavam motivacgdes
politicas com normas de cunho moral, desembocaram nos boicotes comerciais. O acinte as
autoridades publicas, incluindo as forgas armadas, fizeram do artista um inimigo politico que
precisou optar pelo exilio meses antes do Golpe de 1964.

No terceiro capitulo analisamos o modo como a Ditadura Militar investiu na
centralizacdo e no fortalecimento do aparato censorio e na censura politica. E nesse processo
que Juca Chaves volta do exilio e participa de algumas iniciativas coletivas que fazem oposicéao
a Censura. No entanto, vimos que o artista desenvolveu uma relagdo ambigua com o 6rgéo de
controle, que buscava ndo a sua supressdo, e sim o aperfeicoamento do fazer censorio. A partir
de seu retorno, identificamos que Juca Chaves elaborou uma nova producdo artistica, centrada
no disco Muito Vivo - A Satira de Juca Chaves: 12 satiras bem dosadas com o maior gozador
do Brasil (1972). O trabalho é constituido também por releituras de cangdes do passado e se

nota que foram adaptadas as nuances do regime de exce¢do, com mudancas de palavras e
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diferencas do tempo de gravacéo. Havia canc¢@es confrontando o ufanismo do regime militar, o
status quo da musica popular e o desenvolvimento econdmico do pais. Contudo, averiguamos
que, assim como José Vasconcellos, Chico Anysio, Ary Toledo e outros comediantes, a sétira,
a modinha e as piadas do humorista carioca foram especialmente importantes na composicao
do formato cénico definido como show solo de humor. Em tal modalidade, as piadas obscenas
deram a tonica de grande parte do conteudo artistico, inclusive no caso de Juca Chaves.
Todavia, aconteceu também, novamente em decorréncia da fragilizagdo da Censura com o
processo de abertura e descentralizacdo, a incorporacdo, ao género incipiente, das musicas
sociopoliticas que Ihe renderam restri¢cGes no passado. Os elementos elencados mostram que o
show solo de Juca Chaves se tornou uma espécie de simulacro de sua obra que ia do amor ao
escarnio. Os discos analisados foram Juca Chaves — Ao Vivo (1972), Ninguém Segura esse
Nariz (1974) e O Pequeno Notavel (1979). Esperamos que este trabalho possa contribuir com
o0 desvelamento das muitas questdes que ainda pairam sobre o humor brasileiro desenvolvido

nos palcos do século XX.
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| - CENSURANDO A SATIRA, SATIRIZANDO A CENSURA: EMBATES ENTRE
JUCA CHAVES E 0S ORGAOS DE CONTROLE SOCIAL

E livre a manifestagdo do pensamento sem que dependa de censura, salvo quanto a
espetaculos e diversdes publicas, respondendo cada um, nos casos e na forma que a
lei preceituar, pelos abusos que cometer. N&o é permitido o anonimato. E assegurado
o direito de resposta (BRASIL, 1946).

Humoristas sdo como especialistas forenses que dissecam a realidade em busca de
verdades sobre a vida. Tal como a ciéncia forense, os cdmicos enxergam aquilo que
ndo é visivel para a maioria das pessoas, projetando um olhar diferente em busca de
pedacinhos de verdade deixados para tras. A escrita humoristica € uma maneira de
examinar o mundo e refletir sobre ele. Uma constante investigagdo. Trata-se de um
quebra-cabeca cujo resultado procura entender as particularidades de nossa
existéncia. Uma arte que puxa a cortina de tudo que é velado e mostra a vida como
ela é. E assim, como a ciéncia forense, a comedia atravessa 0 mesmo problema: as
vezes, as pessoas nNdo querem ouvir a verdade; outras vezes, as pessoas buscam
exatamente ela (DUNCAN, 2019).

Sons, palavras, sdo navalhas

E eu ndo posso cantar como convém
Sem querer ferir ninguém.
(BELCHIOR, 1976).

As experiéncias humanas no tempo estéo repletas de sujeitos que construiram trajetorias
sociais pautadas na complexidade do dissenso. Personagens que questionaram as rédeas e 0s
seus condutores, optando por tomar um desvio ante o percurso que lhes era apresentado. A arte
e, mais propriamente, a comédia, constituiram ferramentas poderosas para externalizar visdes
sufocadas. Ao dissecar a realidade em busca de fragmentos do real, segundo enuncia o
humorista Daniel Duncan (2019), o artista comico reconfigura o quadro social armado para
apresentar a vida “em carne viva”. A verdade indigesta atemoriza os grupos sociais ancorados
a vigéncia da realidade solapada. Torna-se necessario reiterar a convencdo e elaborar
mecanismos que punam o dissenso, fazendo dele uma praga a ser combatida.

Dizer o que foi convencionado, cantar o que foi convencionado, expressar até onde for
permitido. As normas erigidas, no entanto, foram comumente articuladas por poucos, sem que
outras vozes fossem ouvidas. Esse movimento € um sinal de que 0s sons e as palavras estdo
produzindo o efeito das navalhas a que se refere Belchior, o poeta de Sobral. Esse papel de
vigilancia sobre as artes, em muitos casos, foi desempenhado pela Censura.

Apesar de se tratar de uma préatica de longa duracao, a histéria da Censura no Brasil é
atravessada por diversos ruidos comuns a cada temporalidade e demarcam, assim, a sua
heterogeneidade. Desde a institucionalizacdo da censura de jornais e livros no Império,

passando pela criacdo do Conservatorio Dramatico Brasileiro no seculo XIX, até chegar ao



29

presente momento (quando legalmente inexiste), o fazer censério enfrentou variadas
conjecturas e ndo se reduziu a um instrumento de repressao politica, sendo usado sobretudo
como ferramenta “pedagdgica” em apoio a “moralizagdo” da sociedade.

A pratica censoria no Brasil Republicano tem na criacdo do Departamento de Imprensa
e Propaganda (DIP) no Estado Novo o marco de uma nova fase, haja vista a sistematizacao sem
precedentes do panfletario 6rgdo de controle da informacdo e o deliberado viés politico
assumido. Por conseguinte, sdo notdrias as relagfes entre a manutencgdo de estruturas censorias
do Estado Novo e a criacdo, em 1946, na gestdo de José Linhares, do Servico de Censura de
Diversbes Publicas, subordinado ao Departamento Federal de Seguranca Pablica (DFSP) do
Ministério da Justica - quando &, inclusive, legalizada a censura prévia para o cinema, radio,
teatro, televisdo e outros espacos de diversdes publicas. Segundo Garcia (2009, p. 13), 0 Servigo
de Censura de Diversdes Publicas (SCDP) assimilou elementos concretos da Divisdo de
Cinema e Teatro do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), exceto atribuicdes
cotejadas a “reportagens jornalisticas sobre o pais e o incentivo da produgdo cinematografica”.
Entretanto, a Censura do periodo que vai de 1945 a, pelo menos, 1967 esteve sob a tutela de
chefes de policia, ao contrario do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) que respondia
diretamente ao comando de Getulio Vargas. Garcia (2009, p. 13-14) observa que existiu uma
separac¢do entre a censura de diversdes publicas e a censura de imprensa.

Na primeira experiéncia, a pratica censoria era estruturada como organismo que, mesmo
possuindo setores de fiscalizacdo da seara moral, pautava-se, especialmente, na repressdo
politica a adversarios (de Getulio VVargas) com ampla insercdo na imprensa. Ja no segundo caso,
0 aparato censorio precisou ser adaptado a insurgente experiéncia democratica do Brasil. Dessa
forma, foi preciso “retirar da pratica censoria qualquer conotagdo politica”, tendo em vista que
essa representaria um contraste aos valores de democracia propagandeados. 1sso néo significa,
contudo, que a mudanga “atribuiu-lhe legitimidade democratica, nem tampouco desvinculou o
fendmeno historico do universo politico” (GARCIA, 2009, p. 33). Douglas Attila Marcelino
(2006) e Garcia (2009) afirmam que a partir da criagdo do Servigo de Censura de Diversdes
Pablicas (SCDP), as pautas morais passaram a guiar o trabalho dos censores, em detrimento

dos fatores politicos.

A censura de diversdes publicas, realizada pelo DFSP e por organismos regionais,
caracterizou-se, no periodo entre 1945 e 1967, pelo predominio de justificativa moral
sobre questdo politica e pelo nimero restrito de interdigdes totais de pecas teatrais e
peliculas cinematograficas nos estados brasileiros (GARCIA, 2009, p. 34).
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E fato, portanto, que a Censura a partir de 1946 se centrou em questdes de aspecto ético-
moral, todavia, como admitido por Garcia, a ligagdo com dimensao politica ndo foi eliminada.
Investigando a trajetdria de Juca Chaves nos deparamos com casos em que a alegacdo de defesa
da moral ocultou significativas motivacdes politicas para admoestac@es oficiais. Esses e outros
episadios serdo aqui explorados na medida em que se relacionaram com o percurso politico do
compositor. Abordaremos também as inUmeras vezes em que 0s elementos comportamentais,
como é de se esperar, embasaram de modo deliberado as restricbes impostas. No caso de
Chaves, o numero de interdi¢cdes ndo foi reduzido e, ainda que em muitos momentos elas
tenham sido revertidas por mandatos de seguranca, as acGes causaram enorme prejuizo
econdmico e social ao artista, evidenciando a permanéncia de elementos autoritarios no periodo
“entre ditaduras”.

N&o pretendemos firmar a experiéncia de Chaves como manifestacdo isolada para
explicar o todo social. Pelo contrario, 0 que buscamos é compreender 0 seu trajeto artistico e
politico a partir do didlogo entre as condic¢Bes socio-histdricas e a sua propria intervengdo no
cenario brasileiro. N&o se trata de dizer que, no decurso de Juca Chaves, prevaleceu a censura
politica em vez da censura moral, ou vice-versa, e sim de construir uma narrativa que retome
esse sujeito, pouco examinado na historiografia, mediante a interpretacdo e critica das fontes
historicas utilizadas. Faz-se importante dizé-lo, uma vez que, na carreira do autor comico, estdo
circunscritas restrices de multiplas naturezas que perpassaram sua trajetoria e o fizeram
atravessar o caminho de censores.

A vida social de Chaves € uma das muitas experiéncias de personagens que se mostram
relevantes na analise das nuances dos servigos e agentes censorios entre as décadas de 1960 e
1980, bem como a obra de satira musical por ele desenvolvida permite averiguar as tensdes
sociais, culturais, econémicas e ideoldgicas de um Brasil em ebulicdo. Ademais, a satira e o
humor de Juca Chaves provaram-se as armas do dissenso com as quais o artista imprimiu as
suas posicdes politicas e as suas visdes de mundo, em detrimento da Censura.

Autores importantes para este trabalho, como Rafael Vieira (2017), explicam que a
regulamentacéo do Servico de Censura de Diversdes Publicas (SCDP), bem como ocorreu no
desenvolvimento no Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), foi ao encontro dos
temores de setores conservadores da Igreja Catolica e, como lembra Vagner José Moreira, da
burguesia brasileira (bancaria, comercial, industrial) preocupadas com a fase de avanco de
direitos sociais e politicos para as camadas populares do pais (MOREIRA, 2014, p. 29). A

inquietude burguesa instrumentalizava a Censura para coibir praticas e produces artisticas em
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rota de colisdo com os valores pregados pelo liberalismo conservador de énfase crista e
militarista. O crescimento dos meios de comunicagéo causava inseguranca em parte das forcas
politicas hegem®onicas, pois 0s novos veiculos representavam uma possibilidade de ampliacdo
e difusdo vertiginosa de visdes de mundo e modos de vida “modernos” e, portanto, destoantes
dos valores conservadores defendidos como “nacionais” por agentes da sociedade brasileira
vinculados ao catolicismo conservador (VIEIRA, 2016, p. 25). Dessa forma, as pautas
“imorais” e “subversivas” deveriam ser eliminadas de obras veiculadas para o grande publico.

A partir dessas discussdes, a Censura sera trabalhada como a pratica institucional de
controle social que é sistematizada e empregada através do programa politico de quem comanda
0 aparato estatal, mas sofre as pressfes de varias coletividades da sociedade civil - que veem
na burocracia censoria um instrumento adequado para dar vazdo as suas visdes de mundo e
materializar os seus projetos politico-ideoldgicos. Quando se volta especialmente aos produtos
culturais, a Censura tenta igualmente contribuir para a implementacdo de um tipo desejado de
organismo social (VIEIRA, 2017).

Williams (2000, p. 10-11), ao formular uma definicdo de cultura que visualiza a
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constituicdo de “modos de vida global”, percebe a existéncia de “‘um sistema de significacdes’
bem definido ndo sé como essencial, mas como essencialmente envolvido em todas as formas
de atividade social”. Para o autor, ¢ por meio desse sistema de significacfes que a ordem social
¢ “comunicada, reproduzida, vivenciada e estudada”. Nao obstante, também constituem e séo
constituidas as “atividades artisticas e intelectuais” que abarcam a enorme diversidade de
“praticas significativas” integrantes do processo socio-historico.

Entre 1946 e 1988, a Censura interferiu na cultura artistica para impedir que, através
desta, fossem representados projetos de modos de vida construidos por tudo o que foi
considerado como subversivo, imoral, desordeiro, ultrajante, desrespeitoso. No caso da musica,
a prética de controle social buscou desmantelar, sobretudo, a difusdo nos meios de comunicagao
de massa. A seguir, veremos algumas producdes artisticas de Juca Chaves que, ao adentrarem
0s meios de comunicagdo e espacos publicos da sociedade brasileira, contribuiram para a
irrupgdo de processos politicos, morais e judiciais.

Ao longo do capitulo, identificaremos, nos embates transcorridos, a consolidacao de
uma pratica artistica em dissensdo as normas sociais alimentadas por interesses vinculados aos
grupos dominantes do organismo brasileiro. Ainda que se tratasse de um momento historico em
que os oOrgaos de controle social encontravam-se fragilizados, os censores encarregados foram

capazes empreender com rigidez normativas do Servigo de Censura de Diversdes Publicas
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(SCDP). Os aspectos estruturais da Censura serdo constantemente retomados sempre que se
fizer necessario. Antes de passar para essa etapa, entretanto, cabe conhecer melhor o artista o

qual nos propusemos a analisar.

Juca Chaves: o lirico encontra o comico

N&o sei porqué espanto e o parecer incrivel

de ver em mim um “poeta e um sonhador sensivel”
€ a0 mesmo tempo ser “sarcastico e mordaz”...

De fato, o sou, e sou também ferino, mas

a todo aquele que, na sombra do dinheiro

disfarga muito mal, da podriddo o cheiro

do que chamam... Viver (...)

(CHAVES, 1968, p. 44).

Jurandyr Czaczkes Chaves, conhecido como Juca Chaves, nasceu no Rio de Janeiro no
final da década de 1930. Ainda crianca, mudou-se com a familia para Sdo Paulo e 1& viveu
durante boa parte de sua vida, inclusive durante o recorte temporal delimitado para este
trabalho. E filho de Josef Czaczkes, um judeu austriaco que abrasileirou o sobrenome para
Chaves quando, fugindo da Primeira Guerra Mundial, migrou para a entdo capital brasileira
com Clarita Wainstein, a filha de uma judia lituana (CHAVES, 1968, p. 17). Antes de conseguir
sucesso na carreira musical, Jurandyr Chaves criou diversos poemas, sonetos e quadras
abordando, sobretudo, os amores e desilusdes da época de infancia e juventude, quando
estudava no Colégio Mackenzie (CHAVES, 1968)*!.

Com o tempo, os versos dividiram-se gradativamente entre produgdes romanticas e
producbes humoristicas: a dialética escrita de Chaves desde entdo ja apresentava um verniz
artistico bicolor do qual trataremos melhor adiante. Na seara jornalistica, trabalhou por alguns
anos em publicacdes de O Cruzeiro, Ultima Hora e Revista Augusta Chic - esta fundada, ao
lado de Lemos Brito e Ricardo Amaral, pelo proprio Chaves que era também cronista, pautando
com bom humor o cotidiano da boémia sociedade paulistana, com énfase nos eventos da rua

tradicional por onde o compositor deu importantes passos na carreira (CHAVES, 1968, p. 103).

Em Eu, Baixo - Retrato (1968), Chaves apresenta dezenas de versos por ele escritos desde a sua infancia. A
maior parte é dedicada a meninas por quem o musico diz ter sido apaixonado - 0s versos satiricos, com distintos
destinatarios (namoradas, sociedade, musicos), também tém peso consideravel. Segundo o artista, 0s sonetos,
entretanto, nao foram suficientes para convencer a Unido Brasileira de Escritores a aceita-lo entre seus membros,
tampouco para encontrar editora disposta a publica-los. Apenas 0s materiais satiricos apresentavam o tom mordaz
incorporado pelo musico ao longo dos anos seguintes. A partir de tal contenda, o poeta e amigo Guilherme de
Almeida incentivou Chaves a investir profissionalmente no ramo musical, e dar menos atencdo a obra
essencialmente poética.
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Em se tratando de poesia, declarou ter sido inspirado especialmente por Alvares de Azevedo,
pelos parnasianos Olavo Bilac, Paula Ney e pelo escritor Guilherme de Almeida, amigo que lhe
prestou enorme apoio no inicio da carreira.

Jano universo musical propriamente dito, Noel Rosa, Almirante, Dorival Caymmi, Tom
Jobim, Catulo da Paix@o Cearense e outros eram, pelo menino Jurandyr, admirados. Ha, na
trajetoria de Chaves, relacBes cruciais com vertentes da musica, principalmente no que
concerne a musica erudita. Desde cedo, o cantor estudou e se formou em regéncia musical
erudita em Séo Paulo e, tendo professores como 0 maestro Guerra Peixe, chegou a tocar em

concertos e a participar de organizacdes que encamparam projetos de musica classica no Brasil.

Aos 16 anos iniciei meus estudos de musica com Guerra Peixe, em minha opinido,
com Villa-Lobos, os maiores musicos eruditos brasileiros.

Descubro e amo profundamente a musica erudita. Os russos sdo 0s meus preferidos.
Discos de Tschaikowsky, Rimsky-Korsakow, Balakyriew, Borodin, Cuie
Mussorwsky ndo saiam da minha vitrola. Com a vinda de Eleazar de Carvalho a Sao
Paulo e de seus concertos sinfonicos no Teatro Cultura Artistica, comeco a trabalhar
na Juventude Musical Brasileira, da qual, pelo proprio Eleazar, fui nomeado um dos
delegados fundadores e Delegado por dois anos em Sdo Paulo, titulo que me fez
perder muitos amigos, pensando que fosse da policia. Bernardo Federowsky, maestro
que tinha acabado de chegar do Beckshire Music Center na America, inscreve-me na
Academia Paulista de Musica. Fago meus primeiros “quartetos” para cordas ¢ flautas,
mas sem grande significagdo estudo teoria com Osvaldo Lacerda, harmonia com
Guerra Peixe (CHAVES, 1968, p. 41).

Com Guerra Peixe, Chaves estudou harmonia, contraponto e fuga. Foi por conta do
maestro, na época diretor da Orquestra da Radio Nacional, que a renomada cantora Leny
Eversong'? gravou uma musica do garoto Jurandyr Chaves (CHAVES, 1968, p. 41). De acordo
com o Chaves, Aguas de Saquarema tornou-se a primeira composicio do jovem artista a ser
interpretada em rede nacional por uma voz conceituada. Na sequéncia, nomes como Agostinho
dos Santos, Hebe Camargo e Joara Gongalves também gravaram outras de suas letras. Embora
tenha dado os passos iniciais, 0 cantor conta que teve de insistir muito para engrenar na carreira,
ja que havia muita desconfianca quanto a seu potencial artistico, tanto devido a sua voz, quanto
em relagéo a suas letras.

Para vencer fui obrigado a fazer um langcamento espetaculoso. Foi duro, pois tive que

vencer a barreira dos produtores de radio e TV que sdo mais mediocres do que letra
de Adelino Moreira®®.

12 |_eny Eversong, nascida Hilda Soares, foi a cantora santista de voz potente que fez muito sucesso no cenério
musical nacional e internacional entre 1940 e 1970, sendo considerada uma das rainhas do radio do Brasil na
época. Desde o inicio dos anos 2000, o pesquisador e produtor musical Rodrigo Faour tem se dedicado a recuperar
a obra de Eversong, uma vez que esta € pouco lembrada dentro da musica brasileira. Em 2020, ano de seu
centendrio, raras foram as homenagens rendidas a figura da artista (LENY EVERSONG).

BAdiante falaremos de Adelino Moreira, o cantor a quem Chaves se refere de modo agressivo.
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[...] Ndo sou cantor e sim compositor, (prossegue) mas infelizmente, no Brasil s6 dao
valor ao cantor e ninguém sabe quem é o compositor. Assim tive que me fazer cantor
para divulgar minhas musicas [...] Peregrinei de diretor a diretor de radio e TV até
aos 21 anos de idade (EU..., 1960).

Paralelamente as muitas tentativas artisticas no final da década de 1950, mais
precisamente em 1957, Juca Chaves foi bancério, jornalista (Diario de Noticias) e foi ainda
dispensado do quartel, a contragosto de seu pai que ndo acreditava no possivel éxito artistico
do filho. Através de apresentacGes para amigos, pequenos recitais em teatros e contatos com
ambientes culturais de S&o Paulo e Rio de Janeiro, a vida profissional gradativamente tornava-
se mais consistente, o jovem continuava compondo e, aos poucos, apresentando-se em radios e
emissoras de TV (CHAVES, 1968, p. 80).

Em 1959, ap6s ser ignorado por gravadoras que, como mencionado, ndo haviam sido
convencidas do seu potencial vocal (a voz leve e anasalada ndo despertava muito interesse),
chegou ao mercado fonografico pela Chantecler'* com o disco goma laca (como eram chamados
os de 78 RPM™®) que continha os “sambas telecoteco*® Nds, os Gatos e Chapéu com Peninha
Preta de Urubu. Ambas as faixas tratavam-se de satiras da “alta sociedade” paulistana.

Apos consideravel sucesso no certame, vieram outros discos em 78 RPM: Por quem
Sonha Ana Maria?/ Nasal Sensual, uma modinha e um samba, aléem de Presidente Bossa
Nova/Té Duro, um samba e um choro, respectivamente. O primeiro marcou a estreia de Juca
Chaves na gravadora RGE no inicio de 1960 (NICODEMUS & CIA, 1960) e registrou um de
Seus maiores sucessos: a musica em homenagem a Ana Maria, amor de adolescéncia a quem o
artista dedicou uma série de cangbes (CHAVES, 1968, p. 43). Também no primeiro semestre
de 1960, Juca Chaves lancou, pela RGE, o seu primeiro disco long-play, ou seja, em 33 RPM:
As Duas Faces de Juca Chaves. No primeiro lado do disco, o cantor-autor contou com o auxilio
do Conjunto musical RGE, que contribuia em produces no estudio da gravadora. Enquanto as

A Chantecler foi uma gravadora nacional fundada em 1958 (VICENTE, 2017) da qual ainda trataremos com
maior profundidade.

15Rotages por minuto.

160 samba telecoteco ou samba sincopado é um estilo musical proximo do samba-choro que possui melodias
elaboradas, quebras ritmicas acentuadas e por vezes tematicas bem-humoradas. Um de seus grandes expoentes foi
0 musico mineiro Geraldo Teodoro Pereira. O samba telecoteco teve importancia na constituicdo musical de Jodo
Gilberto e da geragdo da Bossa Nova: “Em depoimento publicado no livro "Um Certo Geraldo Pereira", da
escritora Alice Duarte Silva, Jodo Gilberto afirmou: ‘o samba dele era leve e cheio de divisdes ritmicas, iSso
sempre me chamou atencdo. Ele ndo tinha consciéncia disso, mas foi um inovador na misica popular brasileira na
década de 1940°. No mesmo livro, o compositor Cyro de Souza observa que a batida da bossa nova de Jodo
Gilberto pode ser encontrada nas sincopes do samba de Geraldo Pereira, criado duas décadas antes”
(GERALDO...).
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faixas do outro lado tiveram o apoio da Orquestra de Camara da RGE, sob a direcdo do maestro
Henrique Simonetti (CHAVES, 1960)Y'.

O titulo e o proprio encarte explicitavam a dualidade que até hoje permeia a producao
do artista. De um lado (onde o rosto altivo do musico tem ao fundo a cor azul, denotando ares
de serenidade), o Juca de letras romanticas e suaves arranjadas nas estruturas harmoénicas da
modinha, estilo herdado de Portugal e reconhecido como constituinte da génese da musica
urbana brasileira - que desde o século XVIII “trazia a marca da melancolia ¢ uma certa
pretensdo erudita na interpretacdo e nas letras, sobretudo na sua forma cléssica [...] com
inclinagdes para o lirico” (NAPOLITANO, 2002, p. 28). Por levar adiante um género entendido
pelo artista como a “genuina musica brasileira”, Chaves conta que chegou a ser tido como
“reacionario” no campo musical (CHAVES, 1968). As criticas, como se pode ver, ndo foram
suficientes para fazer com que ele desistisse do estilo. As modinhas do primeiro LP eram
Menina, Aquarela dos Sonhos, Musa Infiel, Por quem Sonha Ana Maria?!, O Tempo Passa e
Meu Violdo Morreu. Todas carregadas de sentimentalismo e enderecadas a musas do
compositor. Na outra capa do LP, com um vermelho escarlate, um sorriso ressabiado e um olhar
descompensado, o Juca das satiras politicas e sociais arranjadas em ritmo de samba. Conforme
afirmou no comentéario fixado abaixo da imagem do entdo amigo José Boniféacio de Oliveira
Sobrinho, o Boni: a face responsavel por “infernizar os outros”, a exemplo do que fazia com o
entdo presidente Juscelino Kubitschek na cangdo Presidente Bossa Nova, ou na critica velada
ao transporte publico carioca de Atraso e Soluc&o®®,

Constavam também Nasal Sensual, Violao No Ombro, Nos, os Gatos e T6 Duro. A
ultima, como o titulo indica, trata-se de uma sétira com a propria situacdo financeira do artista,
condicéo (e postura) que anos mais tarde mudaria radicalmente, haja vista que Chaves passou
a ter meios para adquirir e exibir onerosos bens de consumo. Com frequéncia ele também se
mostrou afeito ao humor autodepreciativo e, além de satirizar a sua condicdo financeira

precaria, debochava do tamanho do nariz e da baixa estatura de seu corpo.

7 Henrique Simonetti foi um dos artistas que mais gravaram pelo selo RGE e esteve a frente da Orquestra de
Cémara RGE e da Orquestra de Corda RGE, além do trabalho desenvolvido com a sua prépria orquestra. Entre
1958 e 1965 produziu um disco de 78 RPM, um compacto duplo, dois LP’s de 10’ e dezessete LP’s (PAIVA,
2010, p. 19).

18Essa peca unia relagdo amorosa e revolta com a situagéo dos trens no Rio de Janeiro: “J4 meia hora atrasada. O
que em ti é natural. Até pareces querida, 0s nossos trens da Central - isso ainda acaba mal. N&o brinques assim

comigo, nesse seu vem ou ndo vem. Nao fagas de estagdo meu coragdo. Nem fagas o teu de trem” (CHAVES,
1960).
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Figura 1: Capa e contra-capa do LP As Duas Faces de Juca Chaves, 1960.

As satiras estdo dispostas no lado A, ja as cancdes liricas, nas faixas do lado B. Juntas
sdo a mistura do garoto Jurandyr Chaves, aluno de Guerra Peixe e leitor de Olavo Bilac e
também jovem frequentador da noite paulistana e amante de Noel Rosa. Alias, do Poeta da
Vila, guardada as suas especificidades, Chaves também levaria “um humor que ri do proprio
pranto, construindo situac@es inusitadas em uma visdo de mundo para além do senso comum e
de uma poesia ordinaria” (ANDRADE, 2018, p. 34). Tornar-Se-ia cancioneiro popular. Essa
aptiddo multifacetaria, portanto, lhe permitiu conciliar o erudito e o popularesco - ha de se
considerar que no Brasil esses valores desde muito transpuseram seus limites convencionados
para dar vida as mais variadas vertentes musicais, ndo sendo possivel conceitua-los rigidamente
(NAPOLITANO, 2002, p. 15) - e foi a fiadora do ethos “trovador moderno”, gradativamente
associado a sua carreira, ao conjunto de elementos estéticos épicos presente nas cancles e a
prépria adesdo de Chaves a narrativa, que chegaria a utilizar um alatide em suas apresentacdes.

Como explicar um artista que, em pleno século XX, se mostrava tributario das modinhas
luso-brasileiras caracteristicas de séculos anteriores? De que modo definir um cantor que
moldava seu trabalho através de investidas liricas que pareciam buscar um amor romantico
medieval e cantigas gozadoras de problemas sociopoliticos da atualidade brasileira? A resposta
foi apresentada tanto pela imprensa da época, quanto pelo préprio artista: o menestrel. Em
matéria do Correio da Manha, intitulada H4 um menestrel na Rua Augusta, o colunista Jorge
Vivacqua ensejou a relagdo que haveria entre o jovem compositor e 0s cancioneiros de outros
tempos, destacando inclusive a atitude de levar o violdo aos ombros, gesto repetido pelo

compositor fluminense durante toda a carreira.
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Existe real semelhanca entre Juca Chaves, o tocador da Rua Augusta e aqueles
trovadores medievais que andavam a dizer cantigas de amor, amigo e escarnio em
feudos europeus, penetrando em castelos fortificados, por vezes com amor escondido
por donzela encerrada em sua cdmara e prometida a qualquer bardo maior ainda. Qual
0s menestréis e trovadores dos dias de Ricardo Coracdo de Ledo e Afonso Henrique,
Juca Chaves anda por Sdo Paulo com o violdo nas costas a cantarolar o que lhe vai
n’alma. Modinhas a antiga e sambas satiricos. Por isso, ele poderia ser chamado
“trovador medieval bossa moderna” (VIVACQUA, 1960).

O menestrel, portanto, é a figura medieval desenvolvedora das trovas de amor, bem
como das criticas sociais, atacando inclusive o préprio rei e vivendo dentro da corte. O
menestrel do Brasil, o menestrel da liberdade e o menestrel maldito. A insoléncia e o
romantismo verificados no trabalho do sujeito de familia judia conviveram com todas essas
alcunhas e aos poucos fizeram (especialmente através da imprensa) delas a sua marca. N&o
obstante, como infere a nota da imprensa, Chaves foi se aproximando (ou sendo aproximado)
de outro movimento de melodia suave, arranjos delicados e “sutileza interpretativa” que parecia
evocar um novo modo de conceber a musica no Brasil, a Bossa Nova (NAPOLITANO, 2002,
p. 63). As cancOes no estilo de modinhas e satiras, que deram a tonica a obra do cantor, foram
de inicio comparadas ao incipiente grupo bossanovista aventado da zona sul do Rio de Janeiro.

A categorizacdo do conjunto de elementos sonoros e estéticos da obra faz parte do
exercicio de compreensdo do que representa o trabalho do musico. Quando ha uma nova
geracdo de artistas se consolidando no cenario publico sob a égide de uma proposta que
condensa valores, formatos, significados e aspiraces, € comum que a empreitada receba uma
definicdo conceitual. O termo, venha da critica, dos proprios artistas, do publico, ou da
imprensa, norteia aspectos das analises que recairdo, quer sobre os individuos pertencentes ao
estilo emergente, quer sobre outros profissionais em destaque concomitante, e que nao
necessariamente compactuam ou reivindicam 0 movimento de seus pares.

Desse processo nao esteve imune Jurandyr Chaves, que ascendeu a fama de modo
paralelo a grupos candnicos da musica nacional e teve, com esses, relacdes ambiguas. De
acordo com Caetano Veloso, Chaves ¢ “um cangonetista satirico que surgiu durante a bossa
nova e, embora inicialmente confundido com ela, era o antibossanovista por exceléncia”
(VELOSO, 1997, p. 52). Logo de inicio, a apari¢do de Chaves no mercado do disco o levou a
se¢do Esquina Sonora, do impresso Correio da Manh&. Em nota, a producgéo de Juca Chaves foi

de pronto associada a outro artista em ascenséo.
Juca Chaves: Sangue novo na Chatecler. O jovem que aparece no cliché acima chama-

se Juca Chaves. Estreou como compositor e intérprete num “78 Chantecler”,
interpretando dois bonitos sambastelecoteco “Nds, os gatos” e “Chapéu de palha com
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peninha preta”. Seu modo de cantar é algo semelhante ao do Jodo Gilberto, melhor,
manda a justiga que se diga (JUCA...., 1959).

Contudo, néo foi apenas o Correio da Manh& quem apontou a semelhanca musical entre
0s jovens artistas. A Revista Radiolandia, especializada em contetdo musical, radiofénico e
afins, assinalou que Chaves era “um intérprete a maneira de Joao Gilberto, sem lhe copiar o
estilo, e um compositor que escreve sambas moderninhos, como quer a novissima geragao”
(DISCOLANDIA, 1959, p. 39). Por fim, acrescentou o gosto pelos géneros que demarcaram a
identidade musical de Juca Chaves: “toca violdo e, apesar de comegar com dois telecotecos, €
louco por modinhas”. Ao lado do texto, uma foto de perfil do rosto jovem do artista e seu viol&o,
apresentavam a “cara” do intérprete ao publico (DISCOLANDIA, 1959, p. 39).

Tendo Juca Chaves sido rejeitado por outras gravadoras antes do primeiro disco, em
decorréncia de sua voz, suspeitamos que as comparacGes com o icone da Bossa Nova e 0
sucesso do movimento em si tenham favorecido o inicio de carreira do cantor de modinhas. Em
diversas vezes Juca insistiu ter comecado a trajetoria profissional antes da Bossa Nova. Isso de
fato aconteceu, mas o seu ingresso no mercado fonografico se deu de modo ulterior ao
despontar da geracdo musical em voga, uma vez que, em 1958, emerge aquela que é tida como
a obra prologo do movimento, o disco Cancédo do amor demais, com letras e arranjos de Jodo
Gilberto e Tom Jobim e a voz de Elizeth Cardoso (CARDOSO, 1958). J& em marco de 1959,
entra no circuito musical o candnico Chega de Saudade, disco de Jodo Gilberto que conta com
a contribuicdo de Vinicius de Moraes, Anténio Carlos Jobim, Carlos Lyra, Ary Barroso,
Dorival Caymmi e outros (GILBERTO, 1959). Abre-se, portanto, um parametro musical que,
com toda a certeza, ajudou o0 musico fluminense a se estabelecer no mercado, a despeito das
cobrangas em razdo do tipo vocal e harmonias que apresentava e, possivelmente, contribuiu
para que Ihe fosse creditada alguma confianca na producao, circulacéo e recepcdo dos primeiros
discos ao final de 1959.

Tal interacdo dialética marcou, de fato, o inicio da carreira do cantor carioca a ponto de
Chaves ser uma das grandes atra¢des do | Festival da Bossa Nova - junto com Carlos Lyra, Elza
Soares, Alaide Costa e Agostinho dos Santos - realizado em S&o Paulo no ano de 1960 (E. M.,
1960, p. 5). Com base no que avaliou no inicio da década de 1960 o cronista José Maria do
Prado, esse festival foi responsavel por causar uma cisdo entre os cantores da Bossa Nova a
época (PRADO, 1960). O grupo de artistas do chamado | Festival era paulista, definido como
“rebelde” por Prado e encabegado pe