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Resumo

SOARES, Rodrigo Lauriano; CORREA, Larissa Rosa. Cangdes para n&o
esquecer: os rastros da Nueva Cancion Chilena na resisténcia cultural
brasileira (1974-1980). Rio de Janeiro, 2022, 172p. Dissertagéo de Mestrado
— Departamento de Historia, Pontificia Universidade Catdlica do Rio de
Janeiro.

O objetivo desta investigacdo € analisar a circulagdo da Nueva Cancion
Chilena na resisténcia cultural brasileira, pensando nos significados dessa conexao
para o0 contexto e como foi incorporada enquanto parte dos repertérios de acbes
coletivas contra a Ditadura Militar, sobretudo entre 1974 e 1980. Diante da
conjuntura de ditaduras militares instauradas no Cone Sul, a musica foi um
elemento utilizado por artistas, estudantes, trabalhadores e intelectuais como
instrumento de expressdo e representacdo de seus ideais politicos contra o
autoritarismo. Na segunda metade da década de 1970, com reformulacg6es e disputas
sobre a resisténcia cultural brasileira, é possivel perceber a incorporagdo da Nueva
Cancion Chilena por determinados grupos como expressao simbolica de um
discurso antiautoritario, anti-imperialista e de pertencimento a comunidade latino-
americana. A presenca da Nueva Cancion no Brasil, através dos artistas desse
movimento e de suas cancOes, foi identificada em eventos artistico-culturais,
coleténeas de discos produzidos por gravadoras nacionais e nos didlogos de musicos
brasileiros com esse universo, tanto pelo carater estético quanto pelas interpretagdes
de algumas dessas musicas. Com o intuito de explorar os discursos articulados no
entorno de determinada producao musical, foram utilizadas publicacdes de jornais
da imprensa brasileira como fontes principais para esta pesquisa, a fim de
compreender os significados simbolicos atribuidos a Nueva Cancion Chilena, como
foi arecepcdo desse cancioneiro e quais foram os agentes envolvidos nesse processo

de circulacéo cultural.

Palavras-chave

Ditadura Militar; Resisténcia cultural; Nova Canc¢do Chilena; Mdsica
engajada; América Latina.
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Abstract

SOARES, Rodrigo Lauriano; CORREA, Larissa Rosa (Advisor). Songs not
to forget: the traces of Nueva Cancion Chilena in brazilian cultural
resistance (1974-1980). Rio de Janeiro, 2022, 172p. Dissertacéo de Mestrado
— Departamento de Historia, Pontificia Universidade Catdlica do Rio de
Janeiro.

The objective of this investigation is to analyze the circulation of Chilean
New Song Movement in brazilian cultural resistance, thinking about the meanings
of this connection for the context and how it was incorporated as part of the
contentious repertoires against the Military Dictatorship, especially between 1974
and 1980. With the conjuncture of military dictatorships established in the Southern
Cone, music was an element used by artists, students, workers and intellectuals as
an instrument of expression and representation of their political ideals against
authoritarianism. In the second half of the 1970s, with reformulations and disputes
about brazilian cultural resistance, it is possible to perceive the incorporation of
Chilean New Song Movement by certain groups as a symbolic expression of an
anti-authoritarian and anti-imperialist discourse, in addition to expressing a
belonging to the Latin American community. The presence of Chilean New Song
Movement in Brazil, through the artists of this movement and their songs, was
identified in artistic-cultural events, collections of records produced by national
record companies and in the dialogues of brazilian musicians with this universe,
through aesthetic characteristics and interpretations of some of these songs. With
the intention of exploring the discourses articulated around a certain musical
production, publications from newspapers of the brazilian press were used as main
sources for this research, in order to understand the symbolic meanings attributed
to Chilean New Song Movement, how was the reception of this songbook and who

were the agents involved in this process of cultural circulation.

Keywords

Military dictatorship; Cultural resistance; Chilean New Song Movement;
Protest song; Latin America.
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Introducéo

Esta pesquisa tem como proposta analisar a circulacdo da Nueva Cancion
Chilena (NCCh) na resisténcia cultural brasileira contra a ditadura militar, entre
1974 e 1980. A NCCh foi um movimento ligado a musica estruturado no final da
década de 1960 no Chile, resultado do processo de renovacdo musical iniciado nos
anos 1950. Reuniu varios artistas que buscavam a modernizacdo da musica
folclérica chilena, o que estava atrelado ao comprometimento pessoal e artistico
desses individuos com questdes politicas e sociais, e também constituiu uma forma
de valorizar a cultura dos povos andinos e de reacdo a presenca da mdusica
estrangeira, sobretudo a norte-americana. Esse movimento também é caracterizado
pelo carater engajado de grande parte das cancdes e por sua expressividade durante
0 governo de Salvador Allende. Para desenvolver esta investigacdo, delimitei os
seguintes objetivos: identificar os significados da incorporacdo desse cancioneiro
nos repertorios de acgdes coletivas (TILLY, 1993) das formas de resisténcia a
ditadura militar; caracterizar os espacos e agentes que promoveram essa dinamica;
e refletir sobre o que representou a busca por essa conexdo cultural, tanto por
artistas brasileiros quanto pelo movimento estudantil.

O recorte temporal esta relacionado as fontes selecionadas para este trabalho,
mas ainda chego a explorar o periodo anterior e posterior aos anos elencados. Essa
escolha também esta entrelacada com o interesse em compreender as estratégias de
resisténcia cultural no momento em que o governo Geisel propde a “abertura lenta,
gradual e segura” da ditadura, além de trazer a tona a mobilizacdo estudantil nessa
época que, por vezes, é caracterizada pela historiografia como “esvaziada” ¢
“enfraquecida”.

Como mencionado no titulo, este trabalho apresenta ao leitor os rastros da
Nueva Cancion Chilena. E o que seriam esses rastros? Jeanne Marie Gagnebin no
livro Lembrar, escrever, esquecer possui um capitulo intitulado “O rastro e a
cicatriz: metaforas da memoria”, em que aborda as mudangas da escrita como
suporte de memdria. Baseada na concepcdo de Aleida Assmann, Gagnebin coloca
que a escrita durante muito tempo constituiu um “[...] rastro privilegiado que os
homens deixam de si mesmo [...]” (GAGNEBIN, 2006, p. 111). No entanto, essa
perspectiva sofreu modificagbes com a modernidade, quando intelectuais passaram

a conceber que “as fontes escritas ndo sao mais consideradas documentos integrais
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e confidveis, mas sim documentos aleatérios, fragmentos de um passado
desconhecido [...]” (GAGNEBIN, 2006, p. 112). Nesse sentido, a autora
complementa:

Rastro que € fruto do acaso, da negligéncia, as vezes da violéncia;
deixado por um animal que corre ou por um ladrdo em fuga, ele
denuncia uma presenga ausente — sem, no entanto, prejulgar sua
legibilidade. [...] O detetive, o arquedlogo e o psicanalista, esses
primos menos distantes do que podem parecer a primeira vista,
devem decifrar ndo s6 o rastro na sua singularidade concreta, mas
também tentar adivinhar o processo, muitas vezes violento, de
sua producdo involuntaria. Rigorosamente falando, rastros ndo
sdo criados — como sdo outros signos culturais e linguisticos —
, mas sim deixados ou esquecidos. (GAGNEBIN, 2006, p. 113)

Os termos que Gagnebin utiliza para caracterizar o rastro, “ndo intencional”
e “involuntario”, além de apontar que ele ndo é criado como outros signos culturais,
parecem ndo ter coeréncia para pensar a passagem da NCCh no contexto ditatorial
brasileiro. A grande guestdo, na verdade, € quando a autora indica que € preciso
adivinhar o processo da producao desse rastro e, como ela se refere a escrita, essa
ideia foi utilizada como uma ferramenta metodologica para analisar as fontes
relacionadas a imprensa, as quais foram privilegiadas nesta pesquisa. Como
afirmam as historiadoras Heloisa de Faria Cruz e Maria do Roséario da Cunha
Peixoto, a imprensa no século XX atua como “forga ativa da histéria do capitalismo
e ndo como mero depositario de acontecimentos nos diversos processos e
conjunturas” (CRUZ; PEIXOTO, 2007, p. 257), € preciso considera-la em sua
historicidade. O jornal ndo tem a intencdo de informar para lembrar posteriormente,
ele tem como um de seus objetivos a “formacdo de nossa visdo imediata de
realidade e de mundo” (CRUZ; PEIXOTO, 2007, p. 259). O uso dos rastros ndo é
uma proposta de reflexdo sobre memoria, apenas me aproprio do sentido de que um
pequeno fragmento do passado pode apontar para o caminho que foi percorrido até
chegar ali.

Dessa forma, dois casos localizados através da imprensa foram selecionados
para direcionar o estudo. O primeiro é a Festa da Voz em 1980, um evento
divulgado e organizado pelo jornal Voz da Unidade, do Partido Comunista
Brasileiro (PCB), que ndo chegou a acontecer, mas que tinha em sua programacao
uma série de atividades para dois dias, entre elas shows de artistas que iam da MPB
até a NCCh, especialmente a apresenta¢do de um dos conjuntos mais expressivos

da NCCh, o Inti-Illimani. O segundo caso € a resisténcia das estudantes da Casa da
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Universitéria de Sdo Paulo (CUSP) contra uma ordem de despejo, identificado em
uma pequena coluna no jornal Opinido de 1975. A CUSP pertencia a Curia
Metropolitana de S&o Paulo e foi vendida, sem consultar as moradoras, em 1973
para a Kobayashi Habitacional do Brasil, que pretendia construir um hotel no local.
As estudantes para conseguirem se manter promoveram diversos eventos artistico-
culturais para arrecadar dinheiro, alguns desses eram shows de mdusica latino-
americana.

Com relacdo a Festa da oz, parte do elenco programado apresenta grande
afinidade com o repert6rio da NCCh, além do Inti-lllimani. Momentos especificos
da trajetéria e carreira desses artistas, divulgados em jornais, foram analisados
como rastros da NCCh. As narrativas produzidas sobre 0s elementos caracteristicos
desse cancioneiro, trabalhados por esses artistas, permitiram visualizar o0s
significados atribuidos para a NCCh ao longo da década de 1970, indicando como
ocorreu 0 processo de sua insercdo no repertorio musical brasileiro. Esse grupo
estudado é composto pelo Tarancén, Abilio Manoel, Déo Lopes, Cuesta Arriba e
Inti-1llimani. Também foram exploradas as produgdes de alguns musicos brasileiros
que buscaram tracar conexfes com a renovacao musical de outros paises da
América Latina, como Sérgio Ricardo, Gonzaguinha e 0 MPB-4, todos igualmente
convidados para a Festa da Voz. Um ponto interessante é que parte desses artistas
mencionados esteve presente em atividades da CUSP.

No caso da CUSP, o rastro é constituido pela primeira matéria de jornal
encontrada por mim durante a pesquisa. Vale destacar que nao foram identificados
trabalhos académicos que mencionam a historia da CUSP. A partir desse rastro,
ampliei e me aprofundei sobre o processo de despejo, 0 que possibilitou encontrar
outras fontes, como documentos oficiais e outras publicacGes em jornais. Inclusive,
consegui localizar um blog sobre a CUSP, produzido por algumas mulheres que
residiram na Casa durante essa situacdo, e ao identificar nomes e sobrenomes fui
atras dessas pessoas no Facebook. Entrei em contato algumas delas e assim pude
realizar entrevistas com Terezinha Gonzaga e Maria Helena da Silva, que agradeco
profundamente por essa oportunidade e por ter conhecido melhor a histéria dessas
mulheres. Entdo, para além da imprensa como fonte, utilizo a Histéria Oral como
uma forma de trabalhar com a experiéncia das entrevistadas sobre esse periodo. O
historiador Edward Thompson, ao abordar sobre a nocdo de experiéncia historica

no livro A formagéo da classe operaria inglesa (1987), afirma que a experiéncia
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dos trabalhadores ingleses no século XIX € crucial para compreendermos a
formacdo da classe operéria inglesa. Entdo, tomo essa ideia para pensar como a
vivéncia dessas mulheres nos permite observar o processo de introducdo da NCCh
no repertorio de acdes coletivas e a construcao das representacdes simbolicas desse

cancioneiro para a resisténcia cultural brasileira.

Pontos de partida

A musica popular na década de 1960 e 1970, na América Latina, ocupou um
espaco muito significativo como forma de resisténcia as ditaduras militares que
foram instauradas nesse periodo. No caso do Brasil, o processo de mudancgas no
interior da musica popular ocorreu antes do golpe militar (1964), mas teve um
grande desenvolvimento durante o contexto ditatorial, que se expressa na
consolidagdo da MPB. Ja no Chile, houve uma renovagdo musical que se iniciou no
final dos anos 1950, foi aprofundada na década de 1960 e impulsionada com a
eleigdo de Salvador Allende em 1970, reconhecida como NCCh. Mesmo com essas
diferencas, a MPB e a NCCh sdo muito importantes para essa época no que diz
respeito a articulacéo entre arte e politica.

No Brasil, Chile, Argentina, Cuba e Uruguai, muitos artistas nesse periodo
buscaram direcionar suas cangdes para tematicas que abarcassem problemas
historicos, politicos, sociais, culturais e econdmicos de suas respectivas sociedades
e do mundo. Isso foi expresso através de criticas embutidas em narrativas
individuais e coletivas da sociedade, metaforas, ironias, satiras e por vezes colocada
de forma explicita. Ndo sé isso, houve também uma pretensdo de afirmar uma
identidade nacional, assim como algumas cancdes exaltaram e homenagearam
desde o povo até personagens vistos como herois. Outro ponto explorado por esses
artistas foi a sonoridade das mdsicas, o que implicou em novas elaboracdes
estéticas, como a introducdo de instrumentos, ritmos e géneros musicais. Para além
dessas caracteristicas, esse processo de mudancas no campo artistico-cultural esteve
atrelado ao intuito de definir o papel do artista e da can¢do, marcado principalmente
pela politica do nacional-popular ligada aos grupos de esquerda.

Ao identificar outros movimentos de renovacdo musical em paises do Cone
Sul, a primeira pergunta foi: diante de uma proximidade cronoldgica da

estruturacdo desses movimentos, seria possivel tracar conexdes entre a MPB e a
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Nueva Cancién latino-americana? Ainda que sejam poucos, ja existem estudos® que
se dedicam a analise das afinidades e distanciamentos entre essas producoes
musicais. No entanto, isso estimulou uma reflexdo sobre os significados das
representacfes e incorporacdes do repertdrio da Nueva Cancion por alguns
segmentos? da resisténcia cultural brasileira, sobretudo a presenca da NCCh.

Como veremos logo em seguida, a Nueva Cancion foi um movimento de
expressao artistico-cultural de determinados paises da América Latina,
principalmente no Cone Sul, tendo a Argentina, Chile e Uruguai como os principais
locais que compartilnaram dessa nomenclatura. Entre cada um desses paises, as
caracteristicas do movimento foram elaboradas por processos que se cruzam, mas
que sdo diferentes, cada um tem sua particularidade. A opc¢éo por focar na NCCh
em detrimento dos movimentos de outros paises da América Latina nao significou
uma limitacdo total da analise, principalmente porque eles tambem s&o absorvidos
pelo repertdrio de agdes e musical brasileiro. Por exemplo, no terceiro capitulo abro
espaco para a Nova Trova Cubana para abordar uma producdo de Gonzaguinha,
influenciada por essa vertente da Nueva Cancidn. Nesses casos, pode parecer que 0
objeto central desta pesquisa esteja diluido, porém busquei nesses momentos
comparar e aproximar com a NCCh para verificar se haveria a circulagdo de algum
elemento do cancioneiro chileno.

A escolha pela NCCh esta relacionada as fontes encontradas, ao grande
nimero de discos da NCCh que foram lancados no Brasil, além dos artistas
brasileiros que interpretaram algumas dessas musicas, e a especificidade do
contexto em que esse movimento foi desenvolvido. Sobre este ultimo fator, me
amparo na perspectiva da historiadora Tanya Harmer, evidenciada no livro

Allende’s Chile and the Inter-American Cold War, em que a autora chama atencao

! Mais adiante serdo apresentados alguns desses estudos, por ora destaco dois deles: GOMES, Caio
de Souza. "Quando um muro separa, uma ponte une™: conexdes transnacionais na cangéo engajada
na América Latina (anos 1960/70). Sdo Paulo, 2013. 230p. Dissertacdo (Mestrado em Historia
Social) - Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de S&o Paulo;
WOZNIAK-GIMENEZ, Andrea Beatriz. Renovacao poetico-musical, engajamento e performance
artistica em Mercedes Sosa e Elis Regina, (1960-1970). Franca, 2016. 337p. Tese de Doutorado
(Histéria e Cultura Social) - Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais, Universidade Estadual
Paulista "Julio de Mesquita Filho".

2 Vale destacar, como aponta o historiador Marcos Napolitano (2017), que a resisténcia cultural
brasileira ndo foi constituida por valores homogéneos. As diferentes idealiza¢Bes ao longo da
Ditadura Militar, sobre o0 que seria essa resisténcia, evidenciam as articulagdes sociais e culturais
que estruturaram dindmicas especificas de resisténcia. Essa ideia ajuda a romper com algumas
dicotomias produzidas pela historiografia brasileira, ainda que com cuidado para néo generalizar ou
relativizar as produgdes culturais da época.
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de como a particularidade do contexto chileno, da década de 1970, teve um grande
impacto global:

[...] se a eleicdo de Allende foi o mais importante triunfo na
América Latina desde a revolugdo cubana em 1959, sua
derrubada trés anos depois foi a vitoria mais importante para
forcas contra-revolucionérias na regido desde a direita brasileira
golpe de 1964. Em uma escala mais ampla, a ascensdo e queda
do Chile de Allende foi também enredada em vérias narrativas
globais importantes, incluindo o florescente debate Norte-Sul
sobre modernizagio e desenvolvimento, intervencio na Africa e
a crescente importancia dos direitos humanos na assuntos
internacionais. (HARMER, 2011, p. 21)

A “experiéncia chilena”, referente ao periodo do governo de Allende,
despertou esperanca e instigou a curiosidade de militantes comunistas e de esquerda
dos paises vizinhos, além de ter representado uma ameaca para 0S setores
conservadores. Com relacdo ao exilio, por parte de alguns brasileiros, o Chile foi
um destino comum nesse periodo, frente a expectativa de consolidacdo de um
governo socialista na América do Sul.

Entdo, a proposta de analisar a NCCh como um objeto de circulacgdo cultural
serve também para adentrar na discussdo historiografica que parte de uma
perspectiva conectada e transnacional das ditaduras do Cone Sul, nas décadas de
1960 e 1970. Para este momento, esta investigacéo teve como prioridade entender
como essa conexao cultural ocorreu a partir das experiéncias relativas a resisténcia
cultural brasileira, mas antes de falar sobre ela, convido o leitor a conhecer um

pouco sobre o universo da Nueva Cancion.

Conhecendo a Nueva Cancion

O termo Nueva Cancion vai aparecer constantemente nos capitulos,
principalmente para indicar que estou me referindo aos demais movimentos de
renovacgdo musical na América Latina, ndo s6 o chileno. Isso porque a nomenclatura
“Nova” foi utilizada em outros casos em que ocorreu a estruturacdo de um
cancioneiro, como a Nova Trova Cubana na década de 1970. Além de ter sido uma
escolha compartilhada de introduzir esse termo para batizar seus respectivos
movimentos, os artistas de determinados paises da América Latina buscaram nessa
palavra uma forma de demonstrar o carater inovador de suas expressdes artisticas.
Ao mesmo tempo, quando se coloca que algo é novo, isso remete a ideia de que

alguma coisa se tornou velha, porém a intencdo de grande parte desses individuos
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era mostrar que estavam renovando o “velho”, mas ndo que estavam propondo uma
ruptura total com a tradigéo. Por isso, apresento agora um pouco do contexto em
que a Argentina, Uruguai, Cuba e Chile desenvolveram seus projetos que
culminaram em algo “novo”.

Na Argentina o processo de renovagdo musical ocorreu no inicio dos anos
1960, dentro de um cenério politico instdvel marcado por golpes militares. Em
marc¢o de 1962 foi deposto o presidente Arturo Frondizi, da Union Civica Radical
Intransigente (UCRI), e um governo provisorio presidido por José Maria Guido se
estabeleceu até 1963, quando realizaram eleicbes no més de julho em que Arturo
Illia, da Unién Civica Radical del Pueblo (UCRP), saiu vitorioso. Contudo, em
1966 o0 mandato de lIllia foi interrompido pelo golpe militar comandado pelo general
Juan Carlos Ongania, que por sua vez instaurou um regime ditatorial que
permaneceu até 1973.

A instabilidade entre os governos de Frondizi e Illia, segundo Gomes, foi 0
momento de primeira tentativa de artistas e intelectuais de elaboracdo do que
poderia representar uma cancdo nacional e popular. Em 1963, na cidade de
Mendonza, aconteceu a primeira leitura publica de um documento que marca
algumas defini¢bes para esse tipo de musica, 0 Manifesto del Nuevo Cancionero.

A construgdo dessa “musica nacional” pressupunha uma
renovacao no &mbito da cancao popular argentina, o que conferia
centralidade a necessidade de superacdo de elementos que eram
entendidos como impeditivos da evolucdo do cancioneiro
popular. Assim, trés pontos fundamentais de superacdo estavam
nas bases das ideias apresentadas: a) a superacdo da dicotomia
entre a musica da cidade, principalmente o tango de Buenos
Aires, e a musica provinciana de raiz folclérica, falso dilema que
ocultaria a verdadeira oposicdo existente entre a produgdo
popular nacional e as formas musicais estrangeiras; b) a
superacdo dos regionalismos, através da incorporacdo de
diversos géneros e manifestaces de diferentes regides do pais;
c) a superagdo do cancioneiro tradicionalista, do folclore que se
prendia a “esséncia” e rejeitava qualquer tentativa de inovacgao.
(GOMES, 2013, p. 31-32)

Nesse sentido, a articulacdo entre aspectos inovadores e elementos do folclore
nacional direcionou a producao de artistas da época, como a de Atahualpa Yupanqui
e Mercedes Sosa, nomes emblematicos da Nueva Cancién argentina. A trajetoria
desta ultima mostra como essas ideias do Manifesto também estavam ligadas a
influéncia do Partido Comunista. Um ano antes desse evento, Mercedes foi para o

Uruguai desenvolver sua carreira musical junto ao seu marido Oscar Matus, musico
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e compositor importante na estruturacdo do movimento. L& eles receberam apoio
de intelectuais ligados ao PC e experimentaram um cenario cultural que passava
por uma renovacgdo semelhante ao que se buscava na Argentina (GOMES, 2013, p.
38). Ao retornarem, Matus que era proximo do poeta e radialista Armando Tejada
Gobmez, filiado ao PC desde 1959, comecaram a desenvolver as ideias que
culminaram na redacdo do Manifesto. Enquanto isso, o que foi observado por
Mercedes Sosa e Matus no Uruguai também teve sua representatividade no mesmo
periodo.

Em 1963 era lancado o disco de Daniel Viglietti, Canciones folkléricas y 6
impresiones para canto y guitarra. O musico uruguaio iniciou sua carreira musical
em 1957 no conjunto Lavalleja, dirigido por seu pai, Cedar Viglietti, que era um
artista ligado ao folclore. Nessa obra que estreia sua discografia, Viglietti apresenta
desde cancGes de sua autoria proximas as tradigdes folcldricas, tratando do amor e
da natureza, até musicas de outros artistas latino-americanos, no caso Tu que
puedes, vuélvete de Atahualpa Yupanqui e No sé por qué piensas ti, um poema do
cubano Nicolds Guillén musicado pelo argentino Horacio Guarany. No que diz
respeito as interpretacdes, Caio Gomes destaca que “Viglietti sinaliza, assim, sua
atencdo a producdo musical dos vizinhos latino-americanos e marca uma posicao
ao se aproximar de artistas fortemente marcados pela presenca da politica em suas
produgdes artisticas” (GOMES, 2013, p. 43).

A producéo desse disco ndo foi marcada somente por esse didlogo com o0s
movimentos de renovacdo musical em outros paises latino-americanos, a
conjuntura do Uruguai nesse momento também teve um grande impacto. Em uma
crise econdmica que deu seus primeiros sinais no final dos anos 1950, boa parte da
sociedade uruguaia encontrava-se fragilizada e descontente com o fracasso das
promessas feitas pelo Partido Nacional, que assumiu o governo pela primeira vez
em 1958 ap6s quase noventa anos de hegemonia do Partido Colorado. A
desestabilidade que se agravou nos anos 1960 fez com que jovens, artistas e
intelectuais tomassem em suas producdes artistica-culturais um posicionamento
critico a realidade que viviam. A expressividade das cancdes de Viglietti, nesse
sentido, sdo muito importantes para o estimulo da mdsica popular uruguaia que
também passa a ser caracterizada como Nueva Cancion. Tanto a can¢do uruguaia

quanto a argentina ndo chegam a ser exploradas nesta pesquisa, porém aparecem ao
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longo das analises, principalmente a argentina pela expressividade de Mercedes
Sosa aqui no Brasil.

Outro caso de renovagdo musical abarcado nesta pesquisa é a Nova Trova
Cubana. Diferente do que ocorreu no Uruguai e na Argentina, assim como no Chile
que serd apresentado em seguida, a proposta de estabelecer uma diretriz artistica-
cultural, em torno da musica popular, foi elaborada por instituicdes estatais e
realizada através de um governo socialista ja firmado ha alguns anos. Com a
Revolucdo Cubana em 1959 e a entrada para o bloco socialista em 1961, o governo
cubano comecou a investir na busca de uma definicdo e de empregar “[...] uma
politica cultural baseada nos preceitos do realismo socialista soviético”
(VILLACA, 2001, p. 251). Por esse caminho de institucionalizar a politica cultural,
inicialmente realizaram acfes “que visavam promover a centralizacdo e o
corporativismo no meio artistico” (VILLACA, 2001, p. 251).

Dessa forma, foram criados os seguintes institutos: o Instituto Cubano de Arte
e Industria Cinematogréafica (ICAIC) em 1959; o Instituto de Derechos Musicales
em 1960; o Movimiento de Artistas Aficcionados em 1961; o Instituto Cubano de
Radiodifusion (ICR) em 1962; e a Empresa de Gravaciones Musicales (EGREM)
em 1964. Todos, em um primeiro momento, estavam ligados ao Conselho Nacional
de Cultura, mas a partir de 1965 foram submetidos ao Partido Comunista Cubano
(VILLACA, 2001, p. 251). O que auxiliou para alavancar o processo de renovagdo
musical foi uma viagem de Alfredo Guevara, entdo diretor do ICAIC, ao Brasil em
1968. Além desse fato surpreender diante de como estavam as conjunturas nacional
e global, ele também apresenta uma curiosidade sobre algumas caracteristicas da
base em que se desenvolveu a Nova Trova Cubana. Nessa visita, segundo a
historiadora Mariana Villaca, Alfredo ficou encantado com a dimensdo que a
musica popular brasileira tinha no cenario cultural, como os festivais e programas
de TV, o entusiasmo do publico, os filmes nacionais, que tinham suas trilhas
sonoras produzidas por grandes compositores, e a participacdo da juventude.

Ao retornar para Cuba, o diretor do ICAIC comecou a incentivar a producgéo
de mausicas para filmes nacionais e com isso fundou o Grupo de Experimentacdo
Sonora (G.E.S) em 1969. O Grupo ndo tinha somente a intencdo de fazer musica
para cinema, esse foi um espaco em que também eram promovidas aulas de musica
para desenvolver o potencial desses artistas, que em sua maioria eram jovens. Sobre

o discurso estatal para o papel da cancdo e do artista, Villaga aponta que:
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“Pronunciamentos de Fidel ¢ Che Guevara, ao longo da década
de sessenta, convocavam artistas e intelectuais a se converterem
em exemplos de “homens novos” - termo usado por José Marti
para prescrever o ideal de homem voluntarioso, solidario,
militante disposto a qualquer sacrificio, consciente politicamente
de seu papel de cidaddo e, principalmente, de seu compromisso
com a manutencdo das conquistas obtidas com a revolucdo. O
governo passou entdo a encampar a “reconstru¢do da sociedade
cubana” conclamando cada trabalhador a se tornar um
“guerrilheiro herdico” no cumprimento de suas tarefas [...]”
(VILLACA, 2001, p. 253)

Nesse sentido, a tarefa desses musicos era a de promover uma cangdo que
pudesse construir uma nova identidade para a sociedade cubana, frente aos anseios
do proprio governo de firmar a ideologia socialista como parte integrante da cultura
cubana. No entanto, os artistas ndo foram totalmente coniventes com essa
perspectiva. Silvio Rodriguez e Pablo Milanés, dois nomes que se destacaram na
Nova Trova e que estiveram presentes desde a criacdo do G.E.S., produziram
musicas nesse periodo que possuiam criticas ao governo, colocando-0s sob
vigilancia do aparelho estatal. Isso ndo chegou a impedi-los de dar prosseguimento
aos seus trabalhos.

Com um grande reconhecimento do publico e o sucesso das musicas em
trilhas sonoras de filmes, as inovacdes propostas por esses artistas passaram a ser
consideradas como um marco do surgimento de uma nova expressdo artistica, a
Nova Trova Cubana, recebendo abertamente o apoio do governo. No que diz
respeito a nomenclatura, ha um ponto importe que ajudou nesse reconhecimento:

A fundacdo, em Santiago de Cuba, da Casa de la Trova — uma
homenagem aos velhos trovadores, em 28 de julho de 1968 —e a
participagdo dos “novos trovadores” (Pablo Milanés, Silvio
Rodriguez e Noel Nicola) no VI Festival Nacional de la Trova,
em margo de 1969, contribuiram para reforgar a associacdo da
obra desses musicos a tradi¢do popular nacional e consolidar o
termo Nova Trova. Assim, a saida para que 0 governo apoiasse 0
G.E.S. sem contrariar os principios da “arte revolucionaria” foi
encontrada na aceitagdo deste como um movimento de
renovacao da musica cubana, isto €, um movimento que, apesar
de propor inovagoes, era identificado fundamentalmente como
herdeiro da tradicdo popular, fator que legitimava suas
experimentagdes, numa perspectiva “dialética” muito cara ao
discurso revolucionério. (VILLAGCA, 2001, p. 258)

Percebe-se que o carater revolucionario foi um aspecto muito importante para
a estruturacdo do movimento, ainda que esse ndo tenha sido expresso

constantemente pelos artistas da Nova Trova. Outro fator que vale chamar atencéo
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é a dialética entre inovacdo e tradicdo, que se reflete na sonoridade das musicas. No
artigo de Villaga, a autora traga aproximacdes da Nova Trova com o Tropicalismo,
apresentando as influéncias deste Ultimo para 0 movimento cubano. Tendo como
uma das caracteristicas principais do Tropicalismo a mistura de ritmos, estilos e
géneros musicais, isso também repercutiu nas cangbes da Nova Trova. Segundo a
historiadora:

A “geléia geral” cubana, especialmente se observarmos as
can¢des da Nova Trova produzidas pelos musicos quando estes
estavam reunidos no G.E.S., poderia ser decomposta em duas
principais vertentes. De um lado, a tradicdo da musica popular
cubana (géneros dangantes como a salsa, 0 danzén e o son; ou a
tradicdo romantica, da qual o filin faz parte) e, de outro, a
tendéncia de aproximacdo ao pop internacional e as principais
tendéncias da época, a saber: o estilo Beatles (mais
especificamente os procedimentos da banda, como o
aproveitamento sinfonico de melodias modais e cantigas nos
arranjos); o rock associado a exploracdo de timbres elétricos e
eletrdnicos; o canto quase falado, ao estilo de Bob Dylan; as
improvisagdes inspiradas no free jazz — e conhecidas em Cuba
como descargas; as formas de cangdo de protesto latino-
americanas (com destaque para as obras de compositores
consagrados como Victor Jara, Carlos Fuentes, Violeta Parra,
Atahualpa Yupanqui, dentre outros) e a MPB, particularmente a
batida da Bossa Nova e diversos elementos dos arranjos
tropicalistas. (VILLACA, 2001, p. 265)

A diversidade de géneros e ritmos incorporados pelo movimento cubano €
bem extensa se compararmos com o desenvolvimento de outras expresses
artistico-culturais da América Latina. Isso é fundamental para compreender tanto o
seu distanciamento com as vertentes da Nueva Cancion como para visualizar a
heterogeneidade entre cada uma delas. Ao mesmo tempo, isso revela como as
propostas de cancdo engajada na América Latina estiveram relacionadas as
especificidades das circunstancias de cada contexto e ao intuito de afirmar uma
identidade nacional através da mdsica, o que indica um aspecto caro dessa
conjuntura. Silvio Rodriguez e Pablo Milanés foram artistas que estabeleceram
parcerias com brasileiros e isso sera explorado no terceiro capitulo.

Agora vamos ao ponto principal, a Nueva Cancién Chilena®. No Chile, as

bases desse processo de renovacdo estiveram proximas as do Brasil na década de

% Parte dessa exposicdo foi publicada no artigo: SOARES, R. L. Canges para ndo serem esquecidas:
0s rastros da Nueva Cancién Chilena na memoria da resisténcia cultural brasileira nos anos 1970.
Em Tempo de Historias, [S. L], v. 1, n 39, 2021 Disponivel em:
https://periodicos.unb.br/index.php/emtempos/article/view/37002. Acesso em: 15 dez. 2021.
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1960, ainda que possuam suas especificidades. Como aponta a historiadora Carine
Dalmés:

A preocupagao dos comunistas chilenos em estabelecer as bases
estéticas e ideoldgicas para um trabalho simbdlico de denuncia
das contradi¢Oes sociais e de uma pedagogia politica marcada
pela cultura politica dita ‘nacional-popular’ resultou em projetos
estético-ideoldgicos semelhantes aos desenvolvidos no Brasil.
Nesse sentido, houve no Chile a valorizagdo da Nova Cangéo
Chilena (NCCh) no campo musical, e das Brigadas Ramona
Parra no campo visual; e no Brasil, a participacdo do PCB, nos
Centros Populares de Cultura (CPCs) da Unido Nacional dos
Estudantes (UNE) e no campo musical através da Moderna
Mdsica Popular Brasileira (MMPB). (DALMAS, 2013, p. 12-13)

A politica do nacional-popular pode ser vista entdo como fator estimulante
das mudancas no campo artistico-cultural chileno e, a0 mesmo tempo, como uma
forma de identificar a circulacdo de ideias entorno do papel da cultura no Chile e
no Brasil. Esse € um ponto que deve ser levado em consideracdo, pois indica um
caminho para pensar a aceitagcdo desse cancioneiro por parte de artistas e militantes,
além da busca por um didlogo com essa expressao artistica-cultural.

Assim como nos outros paises, o cendrio politico chileno é importante para
compreender 0 meio em que artistas e intelectuais estavam inseridos e sua
aproximacdo com as politicas comunistas. A partir da década de 1950, as crescentes
conquistas trabalhistas e a incorporacdo de novos atores sociais na vida politica
alimentaram as esperancas dos partidos de esquerda a respeito da realizacao de uma
revolucéo nacional (SCHMIEDECKE, 2015, p. 25). Esse quadro, em meados dos
anos 1960, foi ampliado diante do governo do democrata-cristdo Eduardo Frei
(1964-1970), ao trazer os jovens como figuras importantes no ambito politico. O
aumento da participacdo da juventude na politica fica evidente nesse contexto com
as mobilizag¢bes das chamadas “juventudes politicas chilenas” (SCHMIEDECKE,
2015, p. 44). Uma delas, a Juventude Comunista (la Jota), foi a qual Victor Jara e
os integrantes dos grupos Quilapayun e Inti-lllimani se filiaram, esses que mais
tarde se tornariam destaques e referéncias da NCCh. Essa experiéncia afetou
diretamente na producdo artistica desses musicos jovens, que por sua vez também
esteve atribuida ao cenario cultural.

Um ponto de virada que possibilitou o impulsionamento dos projetos de
artistas comprometidos com questdes politicas, culturais e sociais, dentro da

renovagao da musica popular chilena, foi a inauguracdo da Pefia de los Parra em
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1964, criada pelos irmaos Angel e Isabel Parra na cidade de Santiago. Ambos, filhos
da cantora chilena Violeta Parra, nome de extrema relevancia para a musica popular
chilena nos anos 1950 e que contribuiu também com suas pesquisas sobre o folclore
chileno*. A pefia funcionava como um centro cultural, frequentada por muitos
jovens e como um local de maior liberdade, “onde os cantores folcléricos poderiam
se aparecer com as roupas comuns de uso diario para se apresentar e trocar cangoes
e ideias” (JARA apud SCHMIEDECKE, 2015, p. 60). Esse modelo teve suas
diversificagdes, mas constituiu um forte movimento de organizacéo de pefias pelo
pais por parte de sindicatos, centros estudantis, juntas vicinais e locais comerciais
(GONZALEZ apud SCHMIEDECKE, 2015, p. 60). No que diz respeito as pefias
formadas por estudantes:

Tais pefias se consolidaram ndo apenas como espago de
experimentacdo musical — no qual os musicos podiam difundir
repertérios que se adaptavam menos as regras da indUstria
fonografica —, mas também como centro de reunido politica da
esquerda chilena, sendo que a Pefia de los Parra “Adquiriu a
fama de viver cheia de revolucionarios, desde marxistas até uma
nova modalidade de cristdos de esquerda”. (SCHMIEDECKE,
2015, p. 61)

A colocacdo da historiadora Natalia Schmiedecke demonstra como esses
espacos estavam para além das apresentacdes artisticas. As pefias, como centros de
reunides politicas da esquerda chilena, auxiliaram na estruturacdo de uma rede de
apoio, entre artistas e o Partido Comunista Chileno (PCCh), que é visivel atraves
da criacdo do selo fonografico Discoteca del Canto Popular (DICAP) em 1967.
Isso foi fundamental para a difusdo das mdsicas de conteddo politico que nédo
tinham uma dimenséo relevante nas radios nacionais. O repertério musical, que no
final dos anos 1960 sera denominado como Nueva Cancion Chilena, ndo era o Gnico
em voga como proposta de renovacdo da musica popular. A autora também chama
atencao para as trés “tendéncias” que estavam presentes nessa cena:

Assim, designamos “Nova Ola” o repertorio vinculado ao rock e
a balada romantica; “Neofolklore” a proposta de modernizagao
da Musica Tipica; e “Nova Cang¢do Chilena” o movimento que
reuniu artistas identificados a ideia de compromisso com a
realidade social nacional e latino-americana. (SCHMIEDECKE,
2015, p. 54)

Nesse sentido, é preciso levar em consideracdo que a consolidacdo da NCCh

parte, de certo modo, de uma necessidade dos artistas mais comprometidos com os

* Violeta Parra, nos anos 1950, pode ser vista como uma das precursoras da renovagdo musical.
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problemas sociais em se distinguirem do que era proposto (SCHMIEDECKE, 2015,
p. 71). Em um primeiro momento, a criagéo das pefias e da DICAP abriram as portas
para o desenvolvimento dos projetos de muitos artistas engajados, enquanto a partir
de 1969 0 movimento encarou uma outra guinada.

O Primer Festival de la Nueva Cancion Chilena (1969), com a primeira etapa
realizada no ginasio da Pontificia Universidad Catdlica de Chile e a segunda no
Estadio Chile, foi um evento que implicou na denominacdo Nueva Cancidn
Chilena. Como aparece no nome do evento, o termo “nova” suscitou debates na
imprensa e entre artistas, tanto sobre aspectos estéticos quanto a politizacdo da
mausica nacional. Os vencedores foram Victor Jara e Richard Rojas, dividindo o
primeiro lugar, e contou com mengdes honrosas a Rolando Alacron, Rul de Ramon
e Angel Parra. Ressalta-se, no entanto, que o repertdrio apresentado pelos
competidores no festival teria um carater heterogéneo, como indica Natalia:

Enquanto alguns compositores privilegiaram 0s aspectos
relacionados ao arranjo e a interpretacdo das cangdes —
introduzindo uma instrumentacdo original ou novos trajes nas
apresentacdes, por exemplo —, outros promoveram a ampliacao
do repertério, tanto no que se refere aos géneros folcloricos
utilizados como base das cria¢cBes quanto aos temas abordados.
(SCHMIEDECKE, 2015, p. 70)

Essa caracteristica ainda que marque diferencas entre as producbes dos
artistas, no ano seguinte houve uma aproximacdo por conta das disputas para as
eleicGes presidenciais. As reformas realizadas no governo de Eduardo Frei, como a
Reforma Universitaria em 1968, dividiram a sociedade entre aqueles que queriam
continuidade dos projetos e 0s que desejavam frear. Isso teve respaldo nas propostas
dos candidatos em 1970. Jorge Alessandri, candidato do Partido Nacional, defendia
o fim das reformas e pretendia incentivar o comércio internacional, com o
desenvolvimento do livre mercado e de empresas privadas nacionais e estrangeiras.
Pelo Partido Democrata-Cristdo, 0 mesmo de Frei, Rodomiro Tomic propunha o
aprofundamento das reformas e visava dar prosseguimento aos objetivos do
governo anterior. A Unidade Popular (UP) teve como seu representante Salvador
Allende, com pautas mais voltadas para a esfera socialista e que, dessa forma,
implicavam em mudangas estruturais no campo social, politico e econdmico que
pudessem possibilitar uma maior participacdo dos setores populares nas decisoes
nacionais. Nesse momento, houve um forte posicionamento de artistas para

apoiarem seus candidatos.
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No caso da NCCh, Victor Jara, Isabel e Angel Parra, Rolando Alacrén,
Patricio Manns, Sergio Ortega e 0s conjuntos Quilapayun, Inti-Illimani, Aparcoa e
Tiemponuevo, foram alguns nomes dos que atuaram na campanha pela candidatura
de Allende. Suas ac¢Bes de apoio iam desde participacbes em comicios da UP até
gravacOes de musicas, com tematicas diretamente ligadas ao cenario eleitoral. A
vitéria de Allende configurou um periodo muito significativo para a sociedade
chilena e, por sua vez, para o papel da NCCh no ambito cultural.

No ritmo da NCCh, o ambiente cultural do governo UP passou a
ser caracterizado pela expansao da cultural popular folclérica que
acabou por se tornar uma modalidade alternativa e de contestacéo
das formas até entdo hegemonicas nas esferas artisticas. Estas
atividades somaram-se as acOes das universidades e dos
organismos de desenvolvimento social, apoiados pelo Ministério
da Educacdo e outras entidades governamentais que viram na
promocao da cultura popular um fator de afirmac&o do projeto de
transicdo ao socialismo. Com o apoio da UP, estas organizacfes
ampliaram seu espaco de atuacao e sua administracdo se deu sob
0s signos da esquerda e com claras conotacBes militantes.
(DALMAS, 2017, p. 45)

Ao demonstrar o investimento do Estado na promocdo da cultura,
principalmente dentro do espaco universitario, esse fator aponta tanto para
semelhanca com o caso brasileiro, em que grande parte das atividades culturais
eram organizadas por estudantes universitarios, quanto na diferenca de como esse
processo de fomento cultural foi articulado. 1sso € importante no que diz respeito
ao papel dos universitarios nas dinamicas entre arte e politica. A colocacéo feita por
Carine Dalmas também expde como a NCCh assumiu um carater que estava para
além da renovacao musical. Esse aspecto é visivel através da atribuicdo do Governo
Popular @ NCCh como uma “arte oficial”, elegendo paralelamente Victor Jara,
Isabel Parra, Inti-lllimani e Quilapayin como Embaixadores Culturais.

O golpe militar de 11 de setembro de 1973, que destituiu Allende do governo
e ocasionou em sua morte, colocou o general Augusto Pinochet como presidente da
junta militar instituindo uma ditadura que perduraria por 17 anos. Victor Jara foi
assassinado no mesmo ano no campo de concentracdo no Estadio Chile (atualmente
Estadio Victor Jara), apos ser preso em uma manifestacdo na Universidade Técnica
do Estado, onde era professor. Medidas autoritarias foram promulgadas com a
intencdo de perseguir aqueles que eram contrarios ao novo governo, sobretudo
individuos ligados a esquerda. Um exemplo disso foi o Decreto-Lei 81, publicado

em 1973, que destacava a questdo da “seguranca do Estado” por meio da expulsdo
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de determinadas pessoas estrangeiras e nacionais (GOMES, 2018, p. 39). O exilio
forcado e voluntario foram marcas profundas como em outras ditaduras
implantadas no Cone Sul na Guerra Fria.

Cabe compreender que esses deslocamentos alteraram as subjetividades
desses individuos e com isso seus aspectos culturais, pois como aponta Fredrik
Barth:

[...] a cultura estd em um estado de fluxo constante. Ndo ha a
possibilidade de estagnacdo nos materiais culturais, porque eles
estdo sendo constantemente gerados, a medida que sdo induzidos
a partir das experiéncias das pessoas. (BARTH, 2005, p. 17)

Assim, entende-se que o fluxo de pessoas devido ao exilio também esta
entrelacado a circulacdo de elementos culturais. Essa perspectiva apresentada por
Barth é uma das principais ideias utilizadas nesta pesquisa para refletir sobre a
incorporacdo da NCCh no repertdrio de acgdes coletivas. Na trajetoria dos artistas
analisados, esse fluxo, nem sempre relacionado ao exilio, foi identificado e
percebido como um dos fatores cruciais que ajudou a estabelecer uma troca cultural.
Ap0s esse panorama dos movimentos de renovacdo musical, nos resta levantar
algumas caracteristicas da resisténcia cultural brasileira que abriu espago para essa

conexao.

A resisténcia cultural brasileira e os repertorios de acfes coletivas

O conceito de resisténcia cultural sofreu diversas modificacdes ao longo da
ditadura militar brasileira. A busca de historiadores por sua defini¢do apresenta um
debate historiografico extenso e de grandes disputas. Para esta pesquisa, me
apropriei das reflexdes feitas por Marcos Napolitano, em seu ensaio historico
intitulado Coracéo Civil: a vida cultural brasileira sob o regime militar (1964-
1985), de 2017, que traz problematizagdes acerca das concepcdes sobre resisténcia
cultural.

De inicio, vale destacar uma consideracdo de Napolitano que aponta como
“as muitas faces da resisténcia foram fundamentais para erigir novas subjetividades
criticas diante da experiéncia dos anos de chumbo” (NAPOLITANO, 2017, p. 30),
em seguida complementa:

A coexisténcia das “muitas faces” da resisténcia, vista para além
da cumplicidade basica daqueles que “resistem”, revela a
pluralidade de opcdes politicas e de identidades coletivas, nem
sempre convergentes, que nasceram sob o signo da oposic¢éo ao
regime. (NAPOLITANO, 2017, p. 30)
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Essa premissa ilumina uma das pretensdes desta pesquisa, pois entendo o caso
da Festa da Voz e da CUSP como faces dessa resisténcia cultural. O intuito aqui
ndo é de reconstruir toda a dindmica das a¢Bes de oposicdo e que podem ser
caracterizadas como parte da resisténcia cultural, mas sim o de apontar para a
particularidade de determinados eventos para que seja possivel enxergar esse
aspecto plural de opcdes politicas. 1sso também esta ancorado no amplo quadro de
protagonistas dessa resisténcia, formado pela comunidade académico-cientifica,
comunidades populares do mundo do trabalho, militancia religiosa progressista, por
intelectuais e pelo artista engajado (NAPOLITANO, 2017, p. 31). Ou seja, abordar
a resisténcia cultural brasileira como um todo é um trabalho complexo que merece
maior profundidade.

Sobre a emergéncia do termo “resisténcia cultural”, dentro do contexto
ditatorial, é necessario observar a atuagdo dos intelectuais. Apos o golpe militar em
1964 e com os primeiros sinais da limitacao da liberdade de expresséo, intelectuais
antiautoritarios de esquerda, comunistas e liberais conciliaram suas opinides sobre
esse cerceamento. Se posicionaram pela defesa das “liberdades democraticas” e
contra o “terrorismo cultural”, termo cunhado por Alceu Amoroso Lima, entdo
reconhecido como liberal democratico (NAPOLITANO, 2017, p. 67). A partir
dessa expressdo, construiu-se uma visdo da ditadura ser contra a cultura, de ser
ilegitima por silenciar os atos de pensamento e perseguir os intelectuais, esses que
ajudariam na reconstrucao do Brasil (NAPOLITANO, 2017, p. 71).

Assim, percebida como legitima e como espago de convergéncia
de diferentes atores que se viram como parte da oposicdo, a
resisténcia cultural seria incorporada e reverberada por outros
grupos ideoldgicos, sobretudo pelos comunistas, em sua busca da
“unidade das oposi¢des democraticas” (NAPOLITANO, 2017, p.
73)

Essa caracteristica colocada pelo autor diz respeito a reafirmacdo® da politica
frentista do PCB, que enfatizava “a necessidade de ‘isolar’ a ditadura, agregando as
‘forcas antiditatoriais’ que deveriam ser pautadas pela ‘unidade de agdo’”
(NAPOLITANO, 2017, p. 75). A partir dessa nogdo que vem o termo “frentismo

cultural”, que sera abordado ao longo dos capitulos. Essa estratégia ndo foi téo

® Essa perspectiva do Partido ja tinha sido exposta pela “Declaragido de Margo” de 1958, mas com
outras caracteristicas diante do contexto. A partir do golpe, essa ideia foi tomada como uma forma
de resisténcia contra a ditadura.
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duradoura, tendo grandes dissidéncias a partir de 1968 com os debates sobre o papel
do mercado, mas ainda assim foi defendida até o final dos anos 1970 por grupos
que simpatizavam com o PCB e teve grande importancia na resisténcia cultural
brasileira. A contracultura, simbolizada pelas expressdes tropicalistas, foi também
um divisor de dguas para a arte engajada enquanto instrumento de resisténcia
cultural.

E 0 que seria esse artista engajado e sua arte engajada? Na década de 1960,
esse debate esteve ligado a politica do nacional-popular. Pensando no caso da
masica, essa politica estimulada pelo Partido Comunista Brasileiro (PCB) e pelo
Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), fez com que os artistas buscassem
em suas produc¢des uma forma de se aproximar do povo para conscientiza-lo, como
uma forma de “educacao sentimental do ‘sujeito da resisténcia’” (NAPOLITANO,
2017, p. 137), a0 mesmo tempo em que pensavam em uma expressao simbolica da
nacionalidade brasileira, como refletiu na proposta do Centro Popular de Cultura da
Unido Nacional dos Estudantes (CPC da UNE)®.

Caetano Veloso, Gilberto Gil e o conjunto Os Mutantes sdo personagens
constitutivos do movimento tropicalista. Particularmente nos festivais da cancéao
que participaram, ndo sO apresentaram uma estética musical diferenciada para o0s
projetos da época como introduziram elementos relacionados a performance. O
comportamento no palco e as vestimentas consideradas excéntricas provocavam o
carater formal e a ideia de “bons costumes” valorizada por boa parte da sociedade
brasileira. A apropriagdo da guitarra elétrica pelos tropicalistas, junto as
caracteristicas estéticas da mausica estrangeira, como 0 rock — considerado por
eruditos e alguns artistas da MPB como esteticamente pobre (NAVES, 2001, p. 48)
- tornou-se um ponto de intensas criticas por parte de artistas engajados. Geraldo
Vandré, por exemplo, muito influenciado pela politica do nacional-popular e pelos
debates estimulados no CPC da UNE, ficou indignado com essa postura assumida

pelos tropicalistas, porque para ele isso fugia da no¢do de uma cultura brasileira

& O Centro Popular de Cultura (CPC) da Unido Nacional dos Estudantes (UNE), criado em 1962 no
Rio de Janeiro, com a participacdo de Oduvaldo Vianna Filho, Leon Hirszman e Carlos Estevam
Martins, foi um espaco fundamental de articulagdes dessas ideias. O CPC como um nicleo de arte
popular, envolvendo teatro, musica, cinema, literatura e artes plasticas, foi desenvolvido em outros
lugares para além do Rio, ainda que esse tenha sido o0 mais expressivo. Em Recife, por exemplo, foi
fundado um pouco antes do CPC da UNE o Movimento de Cultura Popular (MCP) por Ariano
Suassuna, Paulo Freire, Hermilio Borba Filho e Francisco Brennand. Sdo Paulo, Salvador e Belo
Horizonte, também foram cidades marcadas pelas experiéncias dos CPCs.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 2012009/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 2012009/CA

33

auténtica. Ademais, o que 0 movimento tropicalista colocava na cena musical do
periodo estava em consonancia com a conjuntura internacional:

O plano internacional, latino-americano em particular, também
revelava uma profusdo de temas incendiarios: Cuba, Che-
Guevara, Vietnd, Argélia, luta por Direitos Civis nos EUA,
movimento Hippie, Pop-Art, etc. Estes temas informavam a
“geléia geral brasileira” no seu processo de criagdo. Com todos
estes temas eram pauta obrigatoria na midia, as fronteiras entre o
ativismo estético, o debate ideol6gico e as estratégias de
promogdo e propaganda se tornavam muito ténues, anunciando
um processo que iria se aprofundar a partir dos anos 70.
(NAPOLITANO, 2001, p. 145)

Dessa forma, o movimento era uma busca de um dialogo entre tradicdo e
modernidade sem desvalorizar os elementos culturais brasileiros, pois acreditavam
na ideia modernista de uma riqueza cultural brasileira capaz de aglutinar tudo que
possa vir de fora (NAVES, 2001, p. 49). Sobre a postura politica do tropicalismo,
vale ressaltar a observacao feita por Ridenti:

A identidade de setores da extrema-esquerda com o tropicalismo
ndo era gratuita: eles tinham em comum o combate a ditadura e
especialmente a esquerda tradicional, quer no seu aspecto
politico — cujo principal paradigma foi 0 PCB —, quer no aspecto
estético, cujo referencial por exceléncia foi a proposta dos CPCs
da UNE, formulada majoritariamente por jovens militantes ou
simpatizantes do PCB. Mas esse aspecto comum — de ordem
negativa — nao significou que tenha havido uma comunhéo
politica entre eles em termos afirmativos. (RIDENTI, 2016, p.
253)

Esse quadro ilustra como as transformacGes dentro do campo artistico-
cultural, nos primeiros anos do regime, foram atribuidas a um debate que vai além
do posicionamento politico do artista e de sua arte. Os ideais defendidos pelos
musicos, sobretudo da MPB e da Tropicéalia, eram movidos por suas experiéncias e
expectativas politicas e que, naquele momento, encaravam um cenario em que se
perdeu a proximidade imaginativa da revolucdo social (RIDENTI, 2016, p. 260)
somada a uma oposi¢do heterogénea ao regime, devido as dissidéncias na esquerda
e nesse sentido na propria maneira de pensar as formas de resisténcia. Assim, com
esse abalo das estruturas do que consistia 0 artista e sua arte engajada, Napolitano
chama atenc¢do para uma perspectiva da contracultura sobre esse aspecto:

Dentro do campo da “resisténcia cultural”, a contracultura
radicalizada na forma da guerrilha cultural trazia algumas
diferencas importantes em relagdo a cultura de esquerda, e este
aspecto acabava a afastando da guerrilha de fato que, ao fim e ao
cabo, era tributaria dessa mesma cultura. No lugar do operario
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surgia o marginal como “her6i da historia”. O artista deixava de
ser 0 arauto da consciéncia social, para se transformar no
catalizador do combate, negando a fruicdo passiva da arte, tida
como a suprema alienagdo estética e politica. Nesse sentido, o
conceito de resisténcia cultural para a contracultura passava
necessariamente pela recusa do circuito estabelecido, da
linguagem, da de vis&o entre arte e vida e seus corolarios: palco
e plateia, obra e publico. (NAPOLITANO, 2017, p. 175)

As mudangas que ocorreram nos anos 1970 podem levar a interpretacdes
perigosas, que condicionam um pensamento de a¢es mais ou menos politizadas e
criticas a ditadura. Algumas narrativas historiograficas categorizam as tomadas de
posicdo durante a ditadura militar como “adesdo, acomodac@o e resisténcia”,
tangenciando esse assunto, Napolitano comenta que:

Nao ¢é possivel entender as lutas culturais entre “Estado” e
“sociedade” nos anos 1970, supervalorizando os dois paradigmas
explicativos que marcam a memoria do periodo: o controle e a
cooptacao do sistema politico e econémico, por um lado, ou a
resisténcia cultural, por outro. H4 uma gradacdo ampla entre
esses dois polos. O problema a ser investigado € outro: por que a
pretensa “hegemonia” da cultura de oposi¢do nos segmentos
sociais mais influentes (setores da burguesia e da classe média)
ndo se traduziu numa organizacdo social e politica eficaz para
“derrubar a ditadura”?. (NAPOLITANO, 2017, p. 235)

N&o tenho aqui a pretensdo de responder essa pergunta e também ndo faz
parte dos objetivos desta pesquisa, porém compreendo a partir dela que, ao invés
de delimitar essas agdes, é necessario explicitar a complexidade e a pluralidade das
formas de resisténcia cultural que, por sua vez, revela as disputas que ocorriam
naquele contexto. Com isso, entendo que, especificamente na segunda metade da
década de 1970, houve uma nova dindmica para os repertdrios de acOes coletivas,
sobretudo no meio artistico-cultural.

De acordo com o sociélogo Charles Tilly, que cunhou a nocao de repertério
de acbes coletivas, “[...] as formas predominantes de contencdo variam
decisivamente por tempo e lugar” (TILLY, 1993, p. 267). Um repertdrio de acdes
coletivas nada mais é do que o conhecimento de estruturas de mobilizacdo pré-
estabelecidas, que servem como base (repertdrio) para agir contra medidas
autoritarias, como por exemplo a greve. Além disso, vale se atentar para outra
afirmacdo de Tilly:

Cada rotina dentro de um repertdrio estabelecido, na verdade
consiste em uma interacdo entre duas ou mais partes. Repertorios
pertencem a conjuntos de atores em conflito, ndo a atores
individuais. [...] A acdo adquire significado e eficécia a partir de
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entendimentos, memorias e acordos compartilhados, por mais
relutantes que sejam, entre as partes. Nesse sentido, entdo, um
repertério de agBes ndo se assemelha a uma consciéncia
individual, mas uma linguagem; embora individuos e grupos
conhecam e desdobrem as agdes em um repertdrio, as acdes
conectam conjuntos de individuos e grupos. (TILLY, 1993, p.
268, traducéo minha)

A construcdo dos repertdrios nao é unilateral, mas algo que se estrutura por
meio de negociagOes coletivas, conflituosas e harmoniosas. As formas de acgdes
variam diante das particularidades dos individuos e dos grupos. Assim, tempo e
lugar sdo fundamentais para caracterizar um repertdrio, o0 que nesse sentido penso
que o termo possa ser usado no plural, para explicitar que os grupos utilizam e
reformulam essas ac¢Oes diante das circunstancias que se encontram.

A partir de 1974 - levando em consideracéo o fim da Guerrilha do Araguaia;
a suposta mudanga do discurso do regime ao propor uma “abertura, lenta gradual e
segura”; e a vitoria do MDB, ainda que minoritario, que conseguiu 161 das 364
cadeiras da Camara dos Deputados, contra 203 do Arena, além de eleger 16
senadores para as 22 vagas em disputa - o cenario politico apontava para novas
possibilidades. Nos anos anteriores, 0 governo Médici usou e abusou do Al-5 como
instrumento de controle e represséo, constituindo um periodo de grande terror para
a sociedade. No entanto, esse contexto de mudangas politicas ndo significou um
abrandamento das perseguicdes e assassinatos por parte do Estado. Em 1975 houve
0 assassinato do jornalista Vladimir Herzog, no DOI-Codi de Séo Paulo, e em 1976
0 assassinato de Manoel Fiel Filho e a Chacina da Lapa, em que agentes do DOPS
invadiram um apartamento na Lapa, bairro do Rio de Janeiro, e exterminaram
dirigentes do Partido Comunista do Brasil (PCdoB) que realizavam uma reuniao
clandestina. Entre 1974 e 1976, também foram assassinados 10 dos 29 dirigentes
do PCB pela ditadura. O clima ainda era de muita tensdo, mas apareciam alguns
sinais de transformacdes.

Nesse periodo estruturaram-se as chamadas tendéncias estudantis (MULLER,
2016, p. 102), como a “Refazendo”, “Liberdade e Luta” ou “Libelu”, “Centelha”,
“Ponteio”, “Caminhando”, “Vira¢do”, “Unidade”, “Alternativa” e “Organizar a
Luta”. Essas foram importantes para a reorganizagdo do movimento estudantil,
como a criagdo do DCE-Livre da USP em 1975, e posteriormente para as eleigdes
da Unido Nacional dos Estudantes (UNE) e da Unido Estadual dos Estudantes

(UEE), a partir de 1977. Também foi criado o Movimento Feminino pela Anistia
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(MFPA), pela advogada Therezinha Zerbini em 1975. J& no final dos anos 1970, o
movimento sindical ganha uma lideranca expressiva com as greves do ABC
encabecadas por Luiz Inécio Lula da Silva. Assim, os repertorios de a¢fes também
foram mudando.

Com relacéo ao meio artistico-cultural, vale destacar algumas iniciativas do
Estado em que podemos perceber as suas posturas ambiguas em relagdo a “cultura
de esquerda”, “ora aderindo a logica da repressdo, ora da cooptagdo via mecenato”
(NAPOLITANO, 2017, p. 214), o que nos permite visualizar a tenséo interna no
aparato estatal (NAPOLITANO, 2017, p. 214). Elaborada em 1975 e lancada em
1976, a Politica Nacional de Cultura (PNC) demarcava uma diretriz do Estado
frente ao incentivo da cultura nacional, como posto pela criacdo do Conselho
Nacional de Direitos Autorais (CNDA), a Fundacdo Nacional das Artes (Funarte),
0 Conselho Nacional de Cinema (CNC) e a ampliagdo da Empresa Brasileira de
Filmes (Embrafilme). A respeito dessas intensdes, Napolitano afirma que:

A PNC tinha como eixo de atuacdo central o estimulo as areas de
teatro e cinema, que, ndo por acaso, junto com a masica popular,
formavam o “tripé” da cultura engajada de esquerda. O Estado,
portanto, tentava neutralizar os efeitos eventualmente
politizadores desse tripé artistico menos pelo controle do
contetdo em si e mais pelo controle dos circuitos socioculturais
pelos quais as obras deveriam circular, Aprofundando a
dependéncia financeira dos criadores e produtores em rela¢éo ao
Estado e matizando o radicalismo no tratamento dos temas.
Nesse sentido, a politica cultural proativa baseada no mecenato
complementava a obra repressiva iniciada em 1964, qual seja:
cortar os elos da cultura nacional-popular de esquerda com as
organizacGes de trabalhadores e de massa. (NAPOLITANO,
2017, p. 225)

Isso implicou em uma série de debates entre artistas e intelectuais sobre
produzir a partir de subsidios do Estado, depositado no dilema de ir ou nédo ir ao
mercado. Algo que era visto por setores da oposicdo como inconcebivel, pois para
esses grupos ndo havia sentido produzir uma arte de oposicao financiada por quem
estava-se lutando contra. Contudo, de acordo com Napolitano, o artista de esquerda
foi um agente importante no processo de reestruturacdo e modernizacao da industria
cultural brasileira nos anos 1970, ainda que pare¢a paradoxal, pois “foi um
movimento mais estrutural do que voluntarista” (NAPOLITANO, 2017, p. 225).

Isso pode ser visto como um dos conflitos nas negociac6es dos repertorios de acdes,
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em que se dividiam as opinides sobre como realizar a¢cGes contestatorias as medidas
autoritarias, se seria justo ou ndo optar pelo mecenato oficial.

A dindmica cultural no Brasil, no periodo do regime militar,
dialogou com as vicissitudes politicas que marcaram o jogo entre
governo e oposigdes (parlamentar, civil, armada). Ao longo dos
anos 70, confirmada a derrota da esquerda armada, construiu-se
um campo politico-cultural que podemos chamar de “oposi¢do
civil”, articulando contetidos de esquerda, principalmente da
esquerda nacionalista, a circuitos dominados pelo mercado,
gerenciado por capitalistas liberais. (NAPOLITANO, 2017, p.
232)

Assim como coloca o historiador e entrelagcando com a ideia de Tilly, em que
“as agdes conectam conjuntos de individuos e grupos” (TILLY, 1993, p. 268),
compreende-se que a conjuntura que € analisada nesta pesquisa € composta desse
jogo de negociagdes, tanto entre os setores de oposicdo quanto entre esses e 0
proprio Estado. Essa perspectiva é fundamental para pensar o papel da NCCh nas
producdes de artistas brasileiros e no consumo dela por determinados grupos que
eram contra o regime.

Nesse contexto de criticas e revisdes sobre a resisténcia surgiram as
“patrulhas ideoldgicas”, inicialmente no campo do cinema’, mas que depois se
estendeu para as outras formas de expressdo artistica, como a mdusica. Os
“patrulheiros” se pronunciavam através da midia, repudiando os artistas que
estavam produzindo pelo mecenato oficial. Também direcionaram criticas as obras
que consideravam alienantes, sobretudo por estar atrelada ao capital estatal ou
privado. No entanto isso nem sempre era consensual, como aponta Napolitano:

A linha cruzada de acusacdes reciprocas fazia com que o0s
mesmaos personagens fossem acusados ora de patrulheiros, ora de
patrulhados, revelando o clima de confusdo ideoldgica e
divisionismo que a politica de abertura suscitou no campo da
resisténcia cultural ao regime. (NAPOLITANO, 2017, p. 260)

Na segunda metade da década de 1970 também ocorreu a formacdo da
chamada “nova esquerda”, importante para compreender o processo de revisao da
cultura politica nacional-popular. Pela perspectiva de Napolitano, a “nova
esquerda” se debrugou sobre as praticas basistas e democratizantes dos movimentos
sociais surgidos nos anos 1970, esses que eram criticos ao nacionalismo, ao
vanguardismo e a alianga de classes (NAPOLITANO, 2017, p. 263). Um simbolo

" A expressdo teve seu destaque na midia a partir de uma entrevista de Carlos Diegues, que comentou
a respeito disso, em agosto/setembro de 1978.
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dessa corrente foi a criacdo do Partido dos Trabalhadores (PT) em 1980. Sobre seu
papel na resisténcia cultural, Napolitano afirma que “[...] ela forjou um conjunto de
criticas contundentes e incontornaveis ao nacionalismo cultural e ajudou a desgastar
a arte engajada [...]” (NAPOLITANO, 2017, p. 294). Essa corrente chega a ser
comentada no segundo capitulo, mas sem muita profundidade diante do foco da
andlise.

Outro ponto é a relagdo entre estudantes universitarios e atividades culturais.
Durante a década de 1970, isso foi uma forte marca da resisténcia cultural do
movimento estudantil, mesmo que grande parte dos eventos promovidos tenham
sido vigiados e sofrido intervencgdes por parte dos 6rgaos de repressao politica.

Posta a dificuldade de mobilizar um grande nimero de estudantes
diante da luta contra os problemas politicos pelos quais o pais
estava passando (por conta da vigilancia e repressdo militar), o
dominio da cultura se apresentou como um meio para reunir
forcas para a resisténcia. (MULLER, 2021, p. 14)

Isso se entrelaga também ao processo de implantacdo da industria cultural, a
qual modificou “o padrao de relacionamento com a cultura, uma vez que
definitivamente ela passa a ser concebida como um investimento comercial”

(ORTIZ, 2001, p. 144).

O que caracteriza a situacao cultural nos anos 60 e 70 é o volume
e a dimensdo do mercado de bens culturais. Se até a década de
50 as producgdes eram restritas, e atingiam um numero reduzido
de pessoas, hoje elas tendem a ser cada vez mais diferenciadas e
cobrem uma massa consumidora. Durante o periodo que estamos
considerando, ocorre uma formidavel expansdo, a nivel de
producéo, de distribui¢do e de consumo da cultura; é nesta fase
gue se consolidam os grandes conglomerados que controlam 0s
meios de comunicagdo e da cultura popular de massa. (ORTIZ,
2001, p. 121)

Renato Ortiz ao discorrer sobre o desenvolvimento da inddstria cultural
brasileira aponta para a alteracdo no consumo de produtos culturais e na prépria
producdo deles. O que pode ser percebido a partir de uma dimens&o transnacional
da cultura, “evidenciando que nada ¢ mais transnacional que os processos de
modernizacdo das formacgdes nacionais” (BARRETO, 2020, p. 26). Ademais, o
soci6logo chama atencédo para inter-relacdo entre tradicdo e modernidade, algo que
se traduz na dinamica do projeto modernizador brasileiro, o qual se acentua no seio

de um regime autoritario e conservador.
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O espaco universitario foi fundamental ao longo da década de 1970, no que
diz respeito aos debates tanto sobre politica quanto as produgdes artistico-culturais.
Essas Ultimas eram vistas como formas de resisténcia e que destacaram 0s
movimentos estudantis como atores importantes na luta pelas liberdades
democraticas (MULLER, 2021, p. 16). Por isso, 0 caso da CUSP, como um espago
privilegiado de andlise para esta pesquisa, coloca a importancia de compreender a
construcdo social desse lugar. Os shows, as festas, os debates sobre cultura
presentes nas atividades das moradoras, a producdo de jornais estudantis, a rede de
contato e solidariedade estabelecida com artistas, jornalistas e politicos, entre outras
mobilizages, foram importantes para construir significados sobre a CUSP. A
identidade da Casa, por essa perspectiva, foi constituida pela experiéncia da
resisténcia ao despejo.

Cabe atentar o leitor que o caso da CUSP, ainda que tangencie a questdo das
universidades, ndo era um espaco das proprias universidades do entorno, era um
local de moradia concedido pelo Estado de Séo Paulo. Além disso, ndo podemos
reduzir as moradas a apenas estudantes, pois elas trabalhavam e também militavam
em centros académicos e nos partidos. 1sso tem uma configuracdo e dindmica bem
diferente da vida na universidade, essas experiéncias nos revela a mobilizacdo de
mulheres contra uma acéo de despejo que constituiu em estratégias de resisténcia
para permanecerem ali. Reconheco que, neste trabalho, a moradia universitaria
como tematica poderia ser mais explorada e aprofundada, mas por escolhas e pelo
tempo de producdo, diante do contexto pandémico, isso ndo ocorreu. Ainda assim
é valioso tomar esse tema em pesquisas académicas por conta da pouca
expressividade que é dada aos casos semelhantes.

Na presente pesquisa busco expor quais os significados atribuidos,
especificamente para a Nueva Cancién Chilena (NCCh), ao inclui-la como um
simbolo de resisténcia cultural no repertério de acGes coletivas ndo sé de estudantes,
mas principalmente de atividades artistico-culturais na segunda metade da década
de 1970 no Brasil. Para isso, entende-se a NCCh como um objeto de circulacdo
cultural, tendo em vista sua presenca em outros paises expressando sua
singularidade, marcando uma conjuntura e com isso deixando rastros diante da onda

de regimes ditatoriais no Cone Sul.
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Insercao da pesquisa

A partir dos anos 2000, com o avanco de investiga¢cGes no campo da Historia
Social e Cultural sobre o periodo da Ditadura Militar brasileira, surgiram muitos
temas relacionados a producdo e resisténcia cultural dessa época. Os trabalhos de
autores como, Marcos Napolitano, Tania da Costa Garcia, Marcelo Ridenti,
Miliandre Garcia e entre outros, sdo fundamentais para compreender as dindmicas
entre arte e politica que ocorreram na década de 1960 e 1970. Ademais, a
incorporagdo de novas fontes e metodologias possibilitam uma maior
interdisciplinaridade entre a Histéria e outras areas das Ciéncias Sociais, abrindo
caminhos na historiografia para uma analise mais plural sobre o regime militar
brasileiro ao ampliar as perspectivas de analise. O uso de jornais, entrevistas,
fotografias, musicas, além da possibilidade de acesso aos documentos oficiais
liberados apds seus respectivos periodos de sigilo, constituem parte do leque de
documentos que esses pesquisadores buscaram para adentrar no universo cultural e
identificar disputas de narrativas, idealiza¢des, dicotomias e paradigmas do cenario
artistico-cultural do periodo em questéo.

Nos ultimos anos, a historiografia brasileira teve contribuicdes de
pesquisadores que estavam atentos para questdes relacionadas ao tema que implica
neste trabalho. Em sua maioria, elas buscam didlogos entre 0s movimentos da
Nueva Cancion que se manifestaram nos paises do Cone Sul. As producges estao
presentes no campo da Historia Social e Cultural (GARCIA, 2006, 2015, 2021;
GOMES, 2013, 2017, 2018; GIMENEZ, 2016; NAPOLITANO, 2000;), da
Sociologia (CUNHA, 2019) e da Musica (TEOFILO, 2016), apresentando uma
diversidade de perspectivas e metodologias nos estudos de seus objetos. Esses sdo
alguns exemplos entre outros autores e autoras que adentraram nesse debate e,
apesar de reconhecer gue existem poucas pesquisas que se dedicam a esse tipo de
estudo, vale ressaltar que € uma tendéncia que vem crescendo atualmente. I1sso
também é visivel pela variedade da natureza textual desses trabalhos, composta por
artigos, monografias, dissertaces e teses.

A abordagem comparada (GIMENEZ, 2016) e a transnacional (GOMES,
2013, 2018) predominam nesses estudos, tornando visiveis as particularidades de
cada caso e estabelecendo conexdes culturais que aludem a observacéao feita por
Barth, em que “as ideias que compdem a cultura transbordam os seus limites e se

difundem de forma diferenciada, criando uma variedade de agregados ¢ gradientes”
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(BARTH, 2005, p. 17). Além disso, ao se atentarem para trajetdrias de artistas da
MPB e da Nueva Cancidn, essas narrativas possibilitam um novo olhar sobre os
aspectos culturais do periodo, ressaltando suas tonalidades. A articulacdo entre
experiéncia e cultura é uma chave fundamental para esse tipo de discussao, pois
levando em consideracéo a ideia de Barth:

Mais precisamente isso significa que cultura é induzida nas
pessoas por meio da experiéncia — logo, para identifica-la, temos
de ser capazes de apontar para essas experiéncias. Temos
também de aceitar as seguintes implicacdes: que a cultura deve
ser constantemente gerada pelas experiéncias por meio das quais
se da o aprendizado. Assim, temos de ter um foco — ndo para
afirmar que a cultura é localizada em algum lugar, mas como uma
forma de identificar onde ela esta sendo produzida e reproduzida.
(BARTH, 2005, p. 16)

Ao compreender a cultura “gerada pelas experiéncias” e “como uma forma
de identificar onde ela esta sendo produzida e reproduzida”, o autor ndo s6 aponta
para uma critica ao pensamento essencialista sobre cultura como demonstra que na
verdade ha um estado de fluxo. Esse estado é uma das caracteristicas que foi tomada
como parametro para as reflexdes sobre os dialogos da NCCh com a resisténcia
cultural brasileira.

Os discursos sobre a NCCh encontrados em jornais foram as fontes
privilegiadas para analisar essas questdes. A partir da pesquisa feita na Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional, filtrada por periodo e palavras-chaves, foram
localizadas referéncias sobre a Nueva Cancion e a NCCh em diversos jornais, mas
os principais utilizados nesta investigacdo foram: Jornal do Brasil, Opinido, A
Tribuna, O Pasquim, Correio Braziliense e Voz da Unidade, sendo este ultimo
identificado através de um documento do SNI e depois acessado através do acervo
online da Biblioteca Salom&o Malina.

Alguns documentos produzidos pelos érgdos de repressdo também foram
utilizados, estes foram fundamentais para compreender a dinamica de vigilancia
dos militares, sobretudo na segunda metade da década de 1970, com relagdo aos
individuos, grupos, partidos e assuntos que consideravam subversivos. Para isso, a
perspectiva do historiador Carlo Ginzburg sobre o paradigma indiciario, que coloca
como: “[...] os indicios aparentemente imperceptiveis podem proporcionar a
capacidade de remontar a uma realidade complexa nao vivenciada” (GINZBURG,

1986, p. 152), serviu como ferramenta para poder identificar elementos desses
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relatérios que ajudassem a perceber o grau de vigilancia durante o contexto de
“abertura” da ditadura.

Os contetidos abordados nos jornais selecionados séo de diferentes naturezas,
como: matérias sobre o lancamento de discos e coleténeas de artistas da NCCh no
Brasil; antncios de shows de “conjuntos de musica latino-americana’; reportagens
sobre os artistas analisados e outras que apenas 0s mencionam; além de alguns
eventos artistico-culturais em que hé a presenca da Nueva Cancion. No que diz
respeito ao aporte térico-metodoldgico para trabalhar com essas fontes, o artigo de
Cruz e Peixoto, Na oficina do historiador: conversas sobre historia e imprensa
(2009), aponta consideragfes acerca do cuidado ao utilizar a imprensa como
documento histérico. Primeiramente, tendo em vista a diversidade de periddicos
selecionados, €& necessario enfatizar que esses possuem suas polifonias e
polissemias, ou seja, os multiplos sentidos em que o jornal busca conquistar seu
leitor a0 mesmo tempo que reflete os diferentes interesses da sociedade. Desse
modo, Cruz e Peixoto complementam:

Mais ainda, trata-se também de entender que em diferentes
conjunturas a imprensa nao sé assimila interesses e projetos de
diferentes forcas sociais, mas muito frequentemente é, ela
mesma, espaco privilegiado da articulacdo desses projetos.
(CRUZ; PEIXOTO, 2007, p. 258-259)

Por isso, ao optar por essa variedade de jornais a intencdo foi de tracar as
narrativas construidas sobre a NCCh no Brasil, procurando identificar os
significados que sdo atribuidos aos artistas e suas producdes. Outro aspecto que é
preciso atentar, destacado pelas autoras, é 0 uso despretensioso desse tipo de fonte
nos trabalhos académicos, o que por fim ndo realiza uma leitura critica que permita
compreender o contexto a partir da publicacdo. Como afirma Robert Darton, a
imprensa deve ser pensada na sua insercdo historica enquanto forca ativa da vida
moderna (DARTON apud CRUZ; PEIXOTO, 2007, p. 257). As publicacdes
analisadas auxiliaram na montagem da perspectiva historica sobre a articulacdo da
NCCh com o cenério cultural brasileiro. Nesse sentido, Cruz e Peixoto demonstram
a importancia que deve ser dada as publicacdes:

Ao iniciarmos a anélise pela publicacdo, propde-se justamente
apreender seu espaco de articulagdo na configuracdo de uma
determinada conjuntura e os fios que a remetem para outras
dimensfes e que constituem a historicidade daquele tempo - a

historicidade da publicacdo e da conjuntura simultaneamente.
(CRUZ; PEIXOTO, 2007, p. 267)
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Sublinho aqui os “fios que a remetem para outras dimensoes ¢ que constituem
a historicidade daquele tempo”, pois essa ideia encaminha para a interlocu¢do com
Tania da Costa Garcia sobre suas considera¢fes acerca da muasica como objeto de
investigacdo. Em seu texto, a historiadora além de apresentar problematizacdes da
fronteira entre a Musicologia e a Historiografia, também aponta para a importancia
do arcabouco teérico da Histéria Cultural que contribuiu na anélise dos discursos
presentes em diferentes suportes escritos. Um olhar meticuloso do historiador sobre
essas fontes pode entdo evidenciar “disputas e/ou inser¢des entre os campos de
forca que atuam sobre a obra desde o processo de producado, circulacdo até sua
apropriagao pelos consumidores” (GARCIA, 2021, p. 33). Em seguida acrescenta:

A musica popular urbana e a imprensa escrita constituem indices
identitarios das sociedades modernas. A historia de ambas se
configura vinculada ao processo de urbanizacdo e ao
desenvolvimento dos recursos tecnolégicos.  Presentes
intensamente no nosso cotidiano, expressam visées de mudo as
mais diversas e mobilizam diferentes tipos de escuta, escrita e
leitura, constituindo-se em fonte privilegiada para o estudo destas
sociedades. (GARCIA, 2021, p. 33-34)

Me ancoro entdo nessa ideia de Garcia, em que essa busca pelos significados
de determinada producdo musical deve ser feita nos discursos que se articulam no
seu entorno. As consideragdes da autora ajudam a explicitar as intencdes que tive
ao priorizar fontes escritas mais do que os registros fonograficos. Contudo, nao
significa que descartei a analise de letras e arranjos das masicas trabalhadas nesta
pesquisa, 0 que quero dizer é que esse estudo se propde a olhar a reverberacdo que
essas producdes tiveram no contexto brasileiro. O historiador Luis Fellipe
Fernandes Afonso, em seu artigo Pensando as relacfes entre musica e Historia
(2021), discorre de forma semelhante sobre essa forma de conceber a relacéo entre
Historia e musica:

Devemos ter atengdo para ndo cairmos no erro de pensar que
apenas os artistas estavam envolvidos no processo de criar suas
musicas ou em transformé-las em cangdes. H& também um
conjunto de personagens — que vao desde outros musicos e seus
fas aos criticos e produtores musicais — que influenciam de
maneira direta ou indireta no trabalho musical. Por isso a
importancia de se pensar todo o contexto em que a musica foi
produzida e como foi sua recepgdo. (AFONSO, 2021, p. 97)

Nesse sentido, para historicizar a circulagcdo da NCCh na resisténcia cultural
brasileira, optei por esse viés de pensar outros agentes e espacos envolvidos nesse

processo, para além dos artistas, seus discos, suas masicas e apresentacoes.
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Acredito que, para uma reflexdo da musica nesse contexto, enquanto instrumento
simbdlico da resisténcia cultural, essa perspectiva constréi uma narrativa diferente
do que foi proposto em trabalhos similares de outros autores e amplia a percepcéao
desse didlogo musical, ao tomar a NCCh como parte dos repertdrios de acdes

coletivas.

Estrutura da dissertacao

Esta pesquisa esta dividida em quatro capitulos. No primeiro capitulo é
apresentada a Festa da oz e o cancelamento da mesma pelos 6rgédos de repressao.
A escolha de comegar por esse evento, que aconteceria em dezembro de 1980, esta
relacionada a ideia de rastros, pois a partir desse caso podemos identificar que
alguns artistas convidados a realizarem shows possuiam singularidades em seu
repertorio musical que os aproximava da Nueva Cancion. Longe de propor uma
nocao teleoldgica desse processo, o intuito é tomar esse pequeno elenco de artistas
como rastros da NCCh. Em um primeiro momento sera discutido a percepcéo dos
militares sobre a Festa, chamando atencdo para os elementos dos documentos
oficiais que atribuem o cancelamento do evento. No segundo momento, me detenho
na anélise de um informe do CISA que destaca a presenca do Inti-lllimani, em que
podemos observar os motivos que levaram ao incomodo dos militares em relacéo a
programacao da Festa.

O segundo capitulo € dedicado aos artistas convidados para tocar na Festa da
Voz que tinham grande afinidade com a Nueva Cancion, sobretudo o Inti-lllimani
como representante da NCCh. No inicio, fago uma breve comparag¢do com o “Show
da Vila Euclides”, organizado pelo Sindicato de Sdo Bernardo do Campo e
Diadema em 1980, mas que também ndo aconteceu. 1sso nos ajuda a perceber
algumas diferencas das propostas dos shows programados e do proprio carater dos
eventos. O grande foco desse capitulo sera a apresentacdo dos perfis do conjunto
Cuesta Arriba, do Tarancon, de Abilio Manoel, do Inti-lllimani e por fim de Déo
Lopes. Através de publicacbes de jornais serdo analisadas as repercussfes e
caracterizacdes desses artistas, o que ilumina alguns aspectos da recep¢do da NCCh
no Brasil, além de apontar a singularidade da Festa da Voz em relacéo aos artistas
convidados.

O terceiro capitulo, intitulado Vizinhos Distantes, abordo a trajetéria de

Sérgio Ricardo, Gonzaguinha e do MPB-4 como casos de aproximagdo com
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movimentos de renovagdo musical da América Latina. Esses foram selecionados
tanto por estarem presentes na programacao da Festa da VVoz quanto pelo contato
que Sergio e Gonzaguinha, ambos analisados com mais profundidade do que o

3

MPB-4, tiveram com a situa¢do das moradoras da CUSP. O termo ‘“vizinhos
distantes” foi atribuido por mim como uma das caracteristicas dessa inten¢do de
buscar uma perspectiva latino-americana nas producgdes musicais. Por isso, um dos
objetivos desse capitulo é perceber a visdo que se tinha sobre a posicdo do Brasil
em relacdo a América Latina.

No quarto capitulo, o despejo das moradoras da CUSP é analisado como um
estudo de caso para compreender a introducdo da NCCh no repertério de acdes
coletivas do movimento estudantil. Além disso, retomo sobre o Tarancon para falar
de sua forte presenca no meio universitario, junto com uma descri¢do de um show,
realizado em 1978 para 0 movimento estudantil do Mato Grosso, que foi encontrada
em um relatério do SNI. No que diz respeito a CUSP, apresento como era a
dindmica das moradoras para preservar e sustentar a Casa, suas a¢des de resisténcia
e a circulacdo de ideias e de artistas nesse espaco.

Por fim, nas consideracfes finais sdo retomadas as questfes apontadas na
introducdo para amarrar com as observacdes feitas nos capitulos. Fago uma sintese
do que foi discutido ao longo do texto, chamando atencao para pontos que merecem
ser explorados sobre essa tematica, algumas dificuldades que tive durante a
pesquisa e da importancia do estudo sobre conexdes culturais que ocorreram no
regime militar brasileiro. Os desdobramentos dessa investigacdo também séo
indicados como possiveis continuidades para a abordagem do tema e objeto em

pesquisas futuras.
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A circulacédo da Nova Cancao Chilena naresisténcia
cultural brasileira

Neste capitulo o enfoque é a andlise sobre a Festa da Voz, que seria
promovida pelo jornal Voz da Unidade do PCB, em 19808. A estruturagdo do evento
serviu como fonte privilegiada para compreender como a Nueva Cancion,
sobretudo a Nueva Cancion Chilena (NCCh), esteve inserida em atividades que
podem ser vistas como faces da resisténcia cultural brasileira® contra a Ditadura
Militar. Através de publicagdes do jornal Voz da Unidade e de outros periddicos da
época, documentos dos 6rgados de repressao e pela propria conjuntura, foi possivel
identificar significados sobre a escolha de artistas que tinham relagbes com os
movimentos de renovagdo musical dos paises vizinhos, que ocorreu entre a decada
de 1960 e inicio dos anos 1970.

A programacéo de shows prevista para a Festa também possibilita identificar
as disputas em torno da concepcdo de resisténcia naquele periodo. Assim como
apontam as recentes investigacdes sobre o panorama da resisténcia ao regime
militar (NAPOLITANO, 2017; MULLER, 2016), a partir de 1974, com a suposta
politica de abertura da Ditadura, houve uma nova dinamica entre os opositores que
constituiu na chamada “resisténcia democratica”®. Nesse sentido, a estratégia
adotada pelo PCB em realizar a Festa transparece algumas nuances dos repertdrios
de acOes coletivas que guiavam a percep¢do sobre fazer resisténcia, ao mesmo

tempo em que é possivel visualizar um recorte de quais elementos culturais estariam

8 Como aponta Napolitano, o PCB entre 1979 e 1982, passou por um importante debate interno que
foi conduzido por trés correntes: “a dire¢io burocratica que havia mantido o partido nos anos da
repressdo, Prestes e os pretistas, exilados em Moscou (em processo de retorno ao Brasil), e a
chamada ‘corrente renovadora’, também conectada com os exilados comunistas que voltavam da
Europa Ocidental, muito influenciados pelo Eurocomunismo” (NAPOLITANO, 2017, p. 282).
Especificamente nesse contexto da Festa, Prestes, que tinha sido secretario-geral do PCB desde
1934, foi destituido do Partido em 1979 e a principal diretriz politica era a formacéo de uma frente
ampla a favor da democracia, dessa concep¢do que vem o termo frentismo. Ainda assim, essa
estratégia ndo era apoiada por todos os membros e militantes.

® No final da década de 1970, com a crise do nacional-popular e a disputa entre o frentismo do PCB
e os valores da “nova esquerda”, ocorreram modifica¢des nas formas de resisténcia cultural. Por
isso, coloco a Festa da Voz como uma face da resisténcia cultural diante da heterogeneidade de
ideias nesse contexto.

10 E preciso lembrar que o termo esteve presente nos anos anteriores, mas com a politica de abertura
houve uma aproximacao dos diferentes setores da oposicdo em busca de uma coesdo da resisténcia
a Ditadura Militar.
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presentes nesse evento. A Festa da oz € um caso em que conseguimos visualizar

0s rastros da Nueva Cancion.

1.1
A Festada Voz

Néo sé porque a vida nos deu como instrumento de trabalho uma guitarra e como grito uma
cancdo. Estamos cantando porque nossas vozes sdo o testemunho de milhares de vozes

silenciadas em nossa Pétria [...].

Texto impresso em um dos LPs do conjunto Inti-Illimani e
reproduzido no jornal Voz da Unidade

A epigrafe foi retirada de uma matéria do jornal Voz da Unidade de 1980,
indicando que essas eram palavras impressas em um dos LPs do conjunto da Nueva
Cancion Chilena (NCCh) Inti-lllimani, editado na Franga durante o exilio desses
artistas. Nao chegam a mencionar qual dos discos do grupo, mas o destaque para
esse contetido foi uma forma de apresenta-los como uma das atragdes principais da
Festa da Voz, planejada para dezembro de 1980 pelo proprio jornal. Junto aos
musicos chilenos, o Tarancén e Abilio Manuel também estavam cotados para a
programacdo dos shows, o que demonstra uma forte presenca desse repertorio
musical ligado a Nueva Cancion. A Festa tinha como objetivo arrecadar fundos para
manter a circulacdo do Voz da Unidade, o qual era ligado ao Partido Comunista
Brasileiro (PCB). Ao mesmo tempo, esse evento também era visto como um
momento de unidade das forcas democraticas por abrir espago para liderancas de
partidos oposicionistas ja legalizados naquele periodo (PMDB, PP, PDT e PT),
além de representantes de sindicatos, associa¢fes de bairros, entidades estudantis,
femininas e outras®®.

A Festa foi inicialmente programada para o més de novembro, mas foi adiada
algumas vezes e definida para os dias 13 e 14 de dezembro, na Sociedade Paulista
de Trote em Vila Guilherme (SP). No més de marco desse mesmo ano foi realizada
a festa de lancamento do jornal que, segundo a matéria, reuniu em torno de oito mil

pessoas. A expectativa para o evento de dezembro era atingir um puablico de 20 mil

1 Vinte mil pessoas na Festa da \Voz em dezembro. Voz da Unidade. Sdo Paulo, Ano I, n. 33, nov.
1980, p. 5. Biblioteca Salomao Malina.
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pessoas, niimero minimo considerado satisfatdrio para o jornal*2. De acordo com o
contetido publicado, a Festa contaria com projecdes de filmes inéditos e debates
com seus autores; encenacdo de pecas; exposicdes de cartoons; exibicOes de
capoeiristas, de alas de escolas de samba, de repentistas do Nordeste, de conjuntos
regionais; e um grande baile. O evento disponibilizaria espagos para a montagem
de barracas direcionadas a venda de comidas e de outros produtos, como
artesanatos, livros e roupas. Para as criangas, uma creche seria montada pela
organizacéo da Festa para que 0s pais pudessem aproveitar a programacao. Por fim,
eram previstos debates politicos, um comicio principal e mesas-redondas sobre a
constituinte e a presenga do PCB na historia do Brasil. Eram os encarregados da
organizacdo da programacao cultural e artistica, segundo o Voz da Unidade: Jodo
Batista de Andrade, Fernando Peixoto, Gianfrancesco Guarnieri, Mario Gruber e

Mario Schemberg.

\

Figura 1 - Reproducéo no jornal do cartaz de divulgacao da
Festa da Voz. Voz da Unidade, n° 36, p. 1, dez. 1980.
Biblioteca Salomé&o Malina.

12 1bid,
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No cartaz de divulgagcdo h& um grande destaque para os shows, sobretudo
para o Inti-lllimani por ser uma atracdo internacional. Sem duvida a musica é parte
essencial de uma festa, € aquilo que conecta sentimentos, proporciona momentos
de catarse coletiva e individual, que explora elementos do cotidiano através da
poética e com isso convida o publico para se divertir, através de uma imersdo nessa
variedade de sensacOes. Para a Festa da oz, o caréater politico das atragdes também
era um fator relevante, para além do entretenimento. Nesse sentido, ao colocar o
Inti-1llimani no topo isso fica evidente, considerando que, na reportagem sobre o
conjunto, o aspecto politico das cangdes ¢é enfatizado®® e, para o jornal, visto com
bons olhos.

Além disso, o conjunto chileno nesse periodo tinha bastante prestigio no
exterior, principalmente em paises da Europa, devido a continuidade de seus
trabalhos durante o exilio e participagdes em campanhas de solidariedade ao povo
chileno. Sobre essa experiéncia, Caio de Souza Gomes aponta um dos efeitos para

a conjuntura da cancéo engajada’*:

A luta contra o autoritarismo e as ditaduras se tornou bandeira
comum de todo o continente, e a reinvencdo dos projetos de
cancao engajada passou por um aprofundamento da construcao
de pontes que aproximassem as experiéncias latino-americanas.
Aqueles que ficaram e foram obrigados a transformar sua arte
para sobreviver a censura e a perseguicdo se fortaleciam ao
enxergar nos outros paises interlocutores de quem podiam buscar
se aproximar. E aqueles que sairam se viram em meio a
comunidade de exilados que punham em contato direto vitimas
de diversos paises que carregavam uma trajetéria comum.
(GOMES, 2018, p. 27)

Essa perspectiva pode ser identificada através dos artistas convidados para a
Festa da Voz e na trajetoria do Inti-lllimani enquanto exilados. Dos artistas
brasileiros mencionados no cartaz, como Sérgio Ricardo, Gonzaguinha, MPB-4 e
até mesmo o Tarancon, esses tracaram dialogos estéticos e ideoldgicos com a Nueva
Cancién na década de 1970. Ainda que para Sérgio Ricardo, Gonzaguinha e o
MPB-4 tenha sido algo mais pontual, a presenca desses musicos reforca a ideia de
Gomes ao mesmo tempo em que amplia os significados do evento. Com relacéo ao

Tarancon e, os ndo listados, Abilio Manuel, Cuestarriba e Déo Lopes, eles sdo 0s

13 1bid.
14 Sobre a questdo do artista engajado e da arte engajada nesse contexto, isso foi exposto na
introducdo desta dissertagéo.
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que mais corroboram para essa viséo e, junto ao Inti-lllimani, compdem um quadro
musical especifico, 0 que através disso enfatiza a circulacdo da Nueva Cancion
como um objeto cultural e sua presenca em atividades de cunho politico e de

resisténcia no Brasil.

1.2
Quando silenciaram a Voz

O que é possivel saber sobre a Festa da VVoz sdo os preparativos, 0 que era
almejado para o festejo e a tristeza de seus organizadores e do publico, pois ela ndo

aconteceu.

— Atengio! O sonho acabou! Vamos circular!

Figura 2 - Reproduc¢éo da charge de Chico Caruso publicada
no Jornal do Brasil em 14 de dezembro de 1980. Voz da
Unidade, n° 39, p. 16, jan. 1981. Biblioteca Salomé&o Malina.

No dia anterior ao evento, a policia de Sdo Paulo apareceu na Sociedade
Paulista de Trote para proibir a realizacdo da Festa. Toda mobilizacdo feita pelo
Voz da Unidade foi por 4gua abaixo, apresentacdes foram canceladas e os comicios
silenciados. Assim, tanto a imagem quanto o discurso sobre uma “distensdo” da

ditadura se mostravam falsos, como apenas um jogo de interesse dos militares em
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conseguir moldar uma transicdo que os privilegiassem. A charge de Chico Caruso
com o policial anunciando que “o sonho acabou” exprime o sentimento dos
opositores diante do contexto. A frase ndo esta relacionada somente a Festa, ela
representa o impasse entre uma suposta fase de abertura da ditadura (sonho) e as
continuidades de uma politica repressiva (fim do sonho).

Essa atitude da policia provavelmente foi planejada desde novembro, quando
a programacéo da Festa estava praticamente fechada e os dias definidos. Isso foi
identificado em um informe de novembro de 1980 do CISA-RJ'® (Centro de
InformacBes de Seguranca da Aeronautica), com anexos das paginas do Voz da

Unidade sobre a Festa e o Inti-1llimani, citadas no inicio do capitulo:

a2 136 102t ly

/4:;:—1 SONFIDENCIAL }—_

| RINISTERIO DA AERONAUTICA
\ B A = 21 NCV 1980

1—ASSNTO_____ JORNAL "VOZ DA UNIDADE" - PCB
2—omasM _________ CISA-RJ
3 — CLASSIFICAGAD A-2
4—ORSIO _____ AC/SNI - CIE - CENIMAR - CISA-BR.
6 = CLASSIFICACAO ANTERIOR __ + + + +
@ — DIFUSAD ANTERIOR LS
I ANEXQ - Conia de noticia com 3 (+y8<) folbas
NUMERAGAO :
M Aer T mronue k0 0547 /c1sa-ry
33,3

1. A noticia anexa, publicada noljornal "Voz da ug;dad91

n® 33, 14/20 Nov 80, da conta da realizagdao de uma festa patrocinada
por esse jornal, ou seja, pelo PCB, dias 12 e 13 Dez 80, na Socieda-
de Paulista de Trote, em Vila Guilherme/SP.

2. Essa festa estd sendo organizada pelo empresario tea-
tral FERNANDO PEIXOTO, responsavel pela segao cultural do "Voz da
Unidade", com o objetivo de "fazer finangas" para o jornal, a exem-
plo do que é feito anualmente pelos PCI e PCF (jornais “L'Unita e
L'Humanité).

Sem Onus para os oréingzadores da festa, estd assegu-
rada a presenga de LUIZ GONZAGA JENTOR yDR ("GONZAGUINHA") e o conjunto
MeB-s. S U

Q

3. 0 conjunto "Ynti-Illimani", formado por chilenos a-

tualmente exilados na Italia, contactado pelo PCB, aceitou partici-
par da festa. As despesas com passagens e hospedagem com os 7 compo-
nentes desse conjunto serao pagas pelo PCB com dinheiro proveniente
da venda 3 TV-Globo da exclusividade da gravagao da apresentagiao que
sera feita em Vila Guilherme. .

4. Paralelamente a isso estd sendo tentado o patrocinio
da FUNARTE para um "show" do "Inti-Illimani" no Rio, cuja renda "re-

vertera para o Partido.

5. Segundo o noticidrio em anexo, a festa incluira "um ‘
. comicio principal e mesas-redondas sobre Constituinte, Presenca do
PCB na Histdria do Brasil, entre outras".//////////1/111111111111111
JHTIIIEIEIIIIL 2000000 E 1100100 0070000010010101111111111717 ’

.2z
L—————————47C?“quﬂ“ﬂx {
Figura 3 - Informe do CISA sobre a Festa da Voz 1980.
Arquivo Nacional (Brasil).

15 ARQUIVO NACIONAL (BRASIL). Ministério da Aeronautica. Informe do CISA sobre a Festa da
Voz. Rio de Janeiro, 21 nov. 1980. Sistema de Informacdes do Arquivo Nacional (SIAN), BR
DFANBSB VAZ.0.0.38458.
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Antes de adentrar na anélise é importante observar que o documento foi
difundido para o SNI (Servico Nacional de Informacéo), CIE (Centro de
Informacbes do Exército), CENIMAR (Centro de Informac6es da Marinha) e para
outras extensdes do CISA, o que demonstra a relevancia dessa informacéo para as
Forcas Armadas. Ademais, sua producdo diz respeito ao nivel de vigilancia que
existia ainda em 1980, mesmo apds o decreto que revogou o Al-5, em 1978, o
retorno do pluripartidarismo e a Lei da Anistia, em 1979.

Nessa época 0 PCB continuava na clandestinidade, mas a promocéo da festa
pelo jornal ndo estava na ilegalidade. Isso pode ser comprovado pelo préprio
processo de regulamentacéo do evento®®, em que todas as medidas administrativas

foram cumpridas para que a Festa estivesse dentro dos termos legais.

2~ m/rmmam, refne todas as formalj
daden da lei, havendo sido providenciada a regularisagao administrativa june
$0 o0 Barvigo de Censura de Diversces Pblicadss do Dypartasento de Polfola
Yedardl, (DOC, IX) o junto A Prefeitura Munioipal (DOC,IIX), havendo o progra
ma (DOC,IV) tambén obtido aprovagao do ECAD (DOC.Y),

3~ Regularisada perante os Orgaos pdblicos

_en todos os seus dngulps, tal festividade representa o simples exarofoio re=
gulay de us direitos o dirsito de livre reuniso, conatitucionaluente assegue
rado,

Figura 4 - Fragmento do Mandado de Seguranga para a conce¢do da medida liminar que
permitisse a realizacdo da Festa da Voz. 1980. Arquivo Nacional (Brasil).

Perante essa constatacdo do advogado que representava o Voz da Unidade, o
que pode ser percebido é que essa movimentacdo pela proibicdo da Festa esta
diretamente ligada a perseguicdo aos opositores do regime. Se 0 evento
representava o exercicio do direito de livre reunido, assegurado pela constituicéo,
por que os militares proibiram esse encontro que tinha tudo regularizado? Para além
da relacdo da Festa com o PCB, vale destacar que nessa época a classe operaria e 0
movimento sindical ganharam um protagonismo na cena politica (NAPOLITANO,

2017, p. 299). Esses grupos, que sofreram grande repressdo na década de 1960 e

16 ARQUIVO NACIONAL (BRASIL). Servico Nacional de Informagdes. Anexo do Informe do SNI
sobre a regulamentacdo da Festa da VVoz. Brasilia, 19 nov. 1988. Sistema de Informac6es do Arquivo
Nacional (SIAN), BR DFANBSB V8.MIC, GNC.EEE.81005571.
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1970, tinham nesse momento a possibilidade de ter uma representatividade mais
explicita se compararmos aos anos anteriores'’. E necessario levantar essa questao
por conta do publico-alvo da Festa'®, pela presenca do recém-formado Partido dos
Trabalhadores e de representantes de sindicatos. Sobre os artistas convidados,
veremos mais adiante como se deu o posicionamento dos 6rgaos de repressao.

Essa vigilancia também é confirmada a partir de relatérios do SNI°, em
grande parte anteriores ao documento do CISA, com assuntos referentes a “analise
de propagandas adversas” de oito nimeros do Voz da Unidade (26, 27, 28, 30, 31,
32, 33 e 36). Sdo destacadas nessas analises conteudos sobre: mobilizacbes politicas
das oposi¢cdes a Ditadura; contexto politico nacional e internacional; Igreja;
eleigdes; e constituinte. Esses arquivos foram distribuidos para o CIE, CENIMAR,
CISA e DSI (Diviséo de Seguranca e Informacao) apds a aprovacdo do chefe de
gabinete do SNI, conforme aparece nos memorandos em que estdo anexados esses
relatorios sobre as publica¢des do Voz da Unidade.

Mas em um informe do SNI, do dia 1 de dezembro de 1980, ha um motivo
elencado para o cancelamento do evento que se diferencia dos outros apresentados
nas fontes encontradas, junto de ordens para uma missao:

Evidencie-se, ainda, a possibilidade de que o festival da "VOZ
DA UNIDADE" esteja sendo programado para "mascarar’ a
realizagdo do Encontro Nacional dos Coordenadores do PCB,
com o intuito de ndo levantar suspeitas por parte dos 6rgaos de
Seguranga, face a presenca anormal de dirigentes e "quadros" do
PCB na area desta ASP.%

17" Aqui vale o cuidado com essa atua¢io do movimento sindical. Nao me refiro que ele “despertou”
a partir desse periodo, pois ocorreram mobiliza¢Ges em anos anteriores, mas foram extremamente
reprimidas pela ditadura. Isso ja foi revisado pela historiografia, como no artigo: CORREA, Larissa
Rosa; FONTES, Paulo Roberto Ribeiro. “As falas de Jer6nimo”: trabalhadores, sindicatos e a
historiografia da ditadura militar brasileira. Anos 90: Revista do Programa de Pés-Graduagédo em
Hist6ria da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, v. 23, n. 43, p. 129-151, 2016.

18 Sobre os leitores do jornal, é preciso enfatizar que pelas caracteristicas das publicagdes, o perfil
do conselho editorial e o contetido divulgado, o Voz da Unidade se distanciava da classe trabalhadora
e acabava se direcionando aos militantes e intelectuais, mas isso ndo exclui a hipotese de que a festa
foi pensada, também, para os trabalhadores. Sobre isso, ver mais em: PAULA, Paulo Winicius
Teixeira de. A trajetéria do PCB entre a anistia e a legalidade através do jornal Voz da Unidade
(1980-1985). Goiania, 2014. 200p. Dissertacdo de Mestrado, Programa de Pds-Graduacdo em
Historia - Faculdade de Historia (FH), Universidade Federal de Goias.

19 ARQUIVO NACIONAL (BRASIL). Servico Nacional de Informagdes. Apreciagdes sobre analises
de propagandas adversas do jornal Voz da Unidade. Brasilia, 1980. Sistema de Informacdes do
Arquivo Nacional (SIAN), BR DFANBSB V8.MIC, GNC.AAA.81012598; BR DFANBSB
V8.MIC, GNC.AAA.81012739; BR DFANBSB V8.MIC, GNC.AAA.81015977.

20 ARQUIVO NACIONAL (BRASIL). Servico Nacional de Informagdes. Ordem de Busca n°
3192/116/ASP/80. Séo Paulo, 1 dez. 1980. Sistema de Informagdes do Arquivo Nacional (SIAN),
BR DFANBSB V8.MIC, GNC.EEE.80005458.
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MI3SAD:

1. Acompanhar a irformar sobre o Encontro Nacional dos

Coordenadores do PCBH,

2. Acompanhar s informar scbre o Festival do Jornal
"VOZ DA UNTDADE® (atentar paras a possibilidade de
que os dois everton anteriorments descritos venham a

se realizer conjuntamente),

3. Lavantar aspectons essancials dos esventos, notadamen-
te, o possibilidade de virem a ser discutio“s. antre
os militanten, temas relacionados com o VII CONGRES-
SO DD PCB; neste caso, obter, se poss{vel, dados sig

nificativos sobre as teses discutidas; e

4, Outros dadons julgados Gteis.

Figura 5 - Fragmento do informe do SNI. 1980. Arquivo Nacional
(Brasil).

Para os agentes do SNI, a Festa seria uma forma de driblar a vigilancia dos
orgdos. Contudo, segundo os documentos relativos ao prosseguimento dessa
investigacdo, nada foi descoberto e ndo houve como constatar que isso era
planejado. O que chama atencdo, nesses aspectos pontuados no informe, € o carater
anticomunista e o receio dos militares em relagao ao processo de “abertura”.

Vale ressaltar a frase que menciona a presenca de dirigentes e “quadros” do
PCB em S&o Paulo, pois demonstra a intencdo dos militares em levantar essa
acusacao. Nas determinacfes para a missdo, verifica-se que elas reforcam essa
perspectiva, ao solicitarem o acompanhamento sobre a Festa e se haveria alguma
relacdo com o VII Congresso do PCB. Ao comparar com 0s objetivos do evento
apontados pelo Voz da Unidade — a arrecadacdo de fundos para o jornal, o encontro
dos partidos de oposicéo legalizados e promocéo de atividades artistico-culturais —
é perceptivel como os agentes buscaram construir argumentos que invalidassem a
realizacdo da Festa e, a0 mesmo tempo, aumentar o nivel de vigilancia.

Desse modo, o documento do CISA sobre a Festa da Voz possui uma
especificidade que esta ligada ao assunto e aos agentes envolvidos, diante do que
era apontado pelos relatérios do SNI. Isso € significativo para perceber os diferentes
elementos que sdo destacados pelos 6rgaos de repressdo. Nas marcacdes feitas pelos
agentes do CISA estdo sublinhados o nome do jornal, o de Fernando Peixoto como
o0 encarregado pela organizacdo da Festa, além de Gonzaguinha e o conjunto MPB-
4, sendo os Unicos artistas brasileiros mencionados entre muitos outros que ja

estavam confirmados para a programacéo dos shows.
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1.3
“Os comunistas ndo podem se divertir, chefe?”?!

E interessante observar que o documento do CISA coloca esse tipo de evento
como algo caracteristico de jornais ligados aos Partidos Comunistas, citando como
exemplo os jornais L’'Unita e L’ Humanite, do Partido Comunista Italiano e do
Partido Comunista Francés respectivamente. Essa relagdo que é estabelecida cria
em um primeiro momento a impressdo de que esse tipo de atividade cultural
constitui parte do repertorio de acdes desses noticiarios. No entanto, o que é
demonstrado no informe é a preocupacdo, mais ainda uma ndo aceitacdo, da
possibilidade do Voz da Unidade arrecadar fundos para a manutencdo de suas
edigdes. A comparacdo com 0 L ’'Unita € L’ Humanitée faz com que o Voz da
Unidade seja colocado no mesmo patamar dessa imprensa estrangeira, refletindo o
receio dos militares a potencialidade que o Voz poderia ganhar?2. Mesmo que as
informacdes sobre os artistas ocupem grande parte dessa fonte, a vigilancia sobre o
jornal pode estar interligada a aparicdo do mesmo naquele ano e, por sua vez, ao
impacto das publicagdes no processo de “abertura lenta, gradual e segura”.

Com relacdo ao destaque para Fernando Peixoto, como organizador da Festa
e responsavel pela secdo cultural do Voz da Unidade, segundo o informe, vale
ressaltar que seu nome néo consta tanto no conselho de dire¢do quanto no conselho
editorial do jornal. Sobre sua trajetéria de vida, Fernando iniciou sua carreira
artistica em 1953 como ator, mais tarde integrou o Teatro Oficina e no final dos
anos 1960 fez parte do elenco do Teatro de Arena. Também trabalhou como
jornalista, escrevendo sobre teatro, cinema e cultura em jornais como
Opinido, Movimento, Revista Civilizacao Brasileira, Voz da Unidade, Argumento
e Debate & Critica.

Na reportagem sobre a Festa da Voz, ele é mencionado como parte da
organizacdo da programacdo cultural junto de Jodo Batista de Andrade,
Gianfrancesco Guarnieri, Méario Gruber e Mario Schemberg, sendo que nenhum

deles é citado no documento do CISA. Em outro momento isso se repete. No

21 Trecho retirado da cronica “A Festa” de Carlos Eduardo Novaes, publicado no Jornal do Brasil
em 18 de dezembro de 1980 e transcrito no jornal Voz da Unidade, Ano I, n. 39, p. 16. A fala é
referente ao secretario do delegado do DOPS de Séo Paulo.

22 De acordo com uma matéria do Voz da Unidade, em 1980 o jornal do partido italiano, L Unitd,
realizou um festival em Bolonha (Italia) e que aparentemente tinha alcangado 81,3% dos 15 bilhdes
de liras para a imprensa comunista (Voz da Unidade, n. 26, p. 14).
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programa oficial da Festa, 0 nome de Fernando Peixoto aparece como diretor dos
shows de masica, acompanhado de Mauricio Tapajos e Marcus Vinicius, ambos
sem mencdo no informe. Em nenhum momento o Voz da Unidade o classifica como
responsavel pela sessdo cultural do jornal. Ao contrario do que aponta o CISA, em
um informe do SNI do dia 4 de dezembro, Peixoto ndo aparece entre oS
organizadores da festa, mas apenas como parte da diregdo dos shows, junto com
Marcus Vinicius e Ana Buarque de Holanda. Dessa vez, 0s outros nomes
mencionados pelo jornal foram os indicados como participantes da Comisséo
Organizadora, além de terem sido caracterizados pelo documento como “ativos
simpatizantes do PCB nos meios artisticos e culturais”Z.

Ainda assim, fica o questionamento sobre o porqué da énfase em Fernando
Peixoto, levando em consideracdo que as outras pessoas que auxiliaram na direcéo
e coordenacdo do programa da Festa tinham semelhangas com o seu perfil, como
Zé Ketti e Gianfrancesco Guarnieri, citados pelo SNI, por exemplo. Infelizmente
ndo irei aprofundar sobre isso, devido ao foco aos artistas ligados a musica nesta
pesquisa, mas ainda assim € possivel identificar relacoes.

A presenca do conjunto MPB-4 no informe traz algumas conexdes
importantes. Tendo em vista a atuacdo de Fernando Peixoto no Teatro de Arena e
no Oficina, a mencdo ao MPB-4 conduz a uma percepcdo de um resquicio da
perseguicao aos artistas que eram proximos ao CPC (Centro Popular de Cultura) da
UNE (Unido Nacional dos Estudantes) na década de 1960 e a corrente do nacional-
popular. Antes do golpe de 1964, o grupo era conhecido como Quarteto do CPC,
por ter sido formado a partir de militantes que atuavam no Centro Popular de
Cultura. Com o fechamento da UNE, os integrantes adotaram o nome MPB-4,
sendo que naquele momento a sigla MPB ainda ndo tinha o significado e impacto
que passou a ter nos aos 1970.

Mesmo com a repressdo e censura iniciadas a partir de 1964, o quarteto
manteve sua postura militante e interpretou can¢ées, em shows e discos produzidos,
de artistas com carater semelhante, como Chico Buarque, Aldir Blanc, Milton
Nascimento, Gonzaguinha, entre outros que buscavam problematizar a realidade
brasileira e criticar o regime militar. No mesmo ano da Festa, o conjunto foi

convidado para se apresentar no grande show de MPB em Vila Euclides (S&o

23 ARQUIVO NACIONAL (Brasil). Servigo Nacional de Informagdes. Informe n° 3235/116/ASP/80,
Sao Paulo, 4 dez. 1980. Sistema de Informacdes do Arquivo Nacional (SIAN).
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Bernardo do Campo), durante a greve dos metallrgicos, mas que também néo
aconteceu. Além disso, participou do “Show 1° de Maio”, o qual teve grande
significado para o periodo®.

Se o0 documento foi um dos primeiros a relatar e contestar 0s shows
programados para a Festa, esses dados ajudam a entender o destaque para o MPB-
4 no informe e apontam, de alguma forma, para a presenca constate do grupo em
atividades artistico-culturais de cunho politico. Ao mesmo tempo, desde a primeira
noticia sobre o inicio da organizacdo da Festa, publicada na edicdo 24 que
corresponde a semana de 12 a 18 de setembro, o conjunto foi o primeiro nome
citado entre as atracfes nacionais que iriam participar, sendo divulgado no nimero
33 no més de novembro, o qual é analisado pelo documento do CISA em questéo.

Gonzaguinha ndo era um nome novo entre os militares. Com diversas musicas
censuradas, participacdes pelo MAU (Movimento Artistico Universitario) em
circuitos universitarios durante os anos de chumbo e uma forte militancia contra a
Ditadura Militar. O cantor carioca, nesse momento dos anos 1980, era um campeéo
de vendas de discos e ainda um representante da cancdo engajada. Diferente do que
foi estruturado por outros artistas na década de 1960 e inicio de 1970, as musicas
de sua autoria, que podem ser identificadas como engajadas nesse periodo, refletiam
0 contexto de mudangas politicas, as expectativas que essas geravam e as marcas
que a ditadura havia deixado. O que foi caracterizado posteriormente como “cancao
de abertura”?,

Assim, Gonzaguinha conseguia expressar um otimismo no futuro, por conta
do processo de “abertura”, mas sem excluir um olhar para o passado, que exaltava
aqueles que lutaram no periodo de maior repressdao, nos anos de chumbo
(BUSCACIO, 2016, p. 142). Isso pode ser visto através de algumas musicas do
album De volta ao comeco (1980). Por exemplo, na letra de “E vamos a luta”, o
artista fala sobre a esperanca na juventude e no presente para a construcdo de um

futuro melhor. J4 em “Achados e perdidos”, o contetdo se caracteriza como uma

24 Sobre o caso do show em Vila Euclides, ver mais em: LUNARDI, Rafaela. Preparando a tinta,
enfeitando a praga: o papel da MPB na abertura politica brasileira (1977-1984). Sdo Paulo, 2016.
406p. Tese de Doutorado (Historia Social) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de S&o Paulo.

% Segundo Napolitano: “a ‘cangdo da abertura’ serd marcada pela tensdo entre o imperativo
conscientizante da esquerda e a expressdo de novos desejos e atitudes dos setores mais jovens da
classe média” (2010, p. 391).
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dendincia aos mortos e desaparecidos politicos pelo regime (BUSCACIO, 2016, p.
141-142).

Caso o destaque para Gonzaguinha no informe fosse somente pelo discurso
de suas cangdes e seu posicionamento explicito contra a Ditadura, entdo por que
ndo mencionaram Sérgio Ricardo?®? Diferente do MPB-4, ndo houve nenhuma
revelacdo que Gonzaguinha ja estava confirmado para o evento, nem em edicdes
anteriores. Portanto, seu nome no documento pode ter sido uma informagéo que foi
vazada para 0s militares sobre sua presenca na Festa da Voz, mas que também
configura um indicio de sua expressividade enquanto artista engajado e seu impacto
naquele periodo.

Finalmente, o ponto chave do informe do CISA, a participacdo do Inti-
Illimani na Festa da Voz. Esse foi um dos poucos documentos encontrados,
produzidos pelos Orgdos de repressdo, que mencionam um artista ou conjunto
estrangeiro ligado a Nueva Cancion. Isso ndo significa que anteriormente néao
ocorreram apresentacOes de outros artistas renomados desse movimento no Brasil,
ou que ate entdo a censura ndo tinha percebido. Essa fonte deve ser lida como parte
do processo historico da circulagcdo da Nueva Cancion.

Apdls os golpes militares nos paises gque tinham maior expressividade no
movimento da Nueva Cancion, como Chile (1973), Uruguai (1973) e Argentina
(1976), muitas pessoas buscaram o exilio, sendo artistas ou nao, gerando uma
circulacdo de ideias e de aspectos culturais que passaram a ser incorporados por
determinados grupos e individuos de outros territorios. Paralelamente, com a
producdo fonogréafica restrita e por vezes proibidas nesses paises do Cone Sul,
referente a Nueva Cancion, muitos discos foram reeditados por gravadoras no
Brasil, México, Franca e Italia, por exemplo (GOMES, 2018). No caso brasileiro,
a gravadora Copacabana teve um papel significativo para essa difusdo. Conforme
indica a historiadora Tania da Costa Garcia, a NCCh foi a que mais repercutiu no
mercado fonografico nacional (2021, p. 161). Durante a segunda metade dos anos
1970, foram prensados LPs de artistas como Victor Jara, Violeta Parra e seus filhos,

Isabel e Angel Parra, além do disco Viva Chile do Inti-Illimani.

%6 Em documentos referentes aos drgaos de represséo coletados para esta pesquisa, sobretudo para o
capitulo sobre a Casa das Universitarias (CUSP), Sérgio Ricardo é mencionado e caracterizado como
um artista subversivo e cripto-comunista, tendo também um relatério do SNI sobre seus
antecedentes.
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Ao observar atentamente os detalhes da escrita sobre a presenca do grupo
chileno na Festa da VVoz, podem ser percebidos alguns incomodos dos militares com
o0 envolvimento da Rede Globo e da Funarte.

Gmm——r— -/
3. 0 conjunto "tnti-lllimani". formado por chilenos a-

tualmente exilados na Italia, contactado pelo PCB, aceitou partici-
par da festa. As despesas com péssagens e hospedagem com os 7 compo-
nentes desse conjunto serao pagas pelo PCB com dinheiro proveniente
da venda a TV-Globo da exclusividade da gravagao da apresentagao que

sera feita em Vila Guilherme.

4. Paralelamente a isso esta sendo tentado o patrocinio
da FUNARTE para um "show" do "Inti-Illimani" no Rio, cuja renda " re-

vertera para o Partido.

Figura 6 - Informe do CISA sobre a Festa da Voz. 1980. Arquivo Nacional (Brasil).

Sem mencionar qualquer valor, no texto ha um espanto com relacdo ao PCB
conseguir pagar as passagens e hospedagens do Inti-lllimani, através da venda da
exclusividade da gravacdo do show a Rede Globo. Digo isso, porque fizeram
questdo de explicitar que eram despesas de 7 integrantes, 0 que demonstra mais a
preocupacdo diante da quantidade de dinheiro que seria paga ao PCB do que a
transmissdo da apresentacdo do grupo chileno. Porém, cabe ressaltar essa atuacao
da Rede Globo, levando em consideracdo seu apoio ao golpe de 1964. De acordo
com Napolitano, no final dos anos 1970, a emissora tinha grande presenca como
“transmissora oficial dos shows de natureza sindical e oposicionista”, o que refletia
0 anseio do mercado na “cultura musical da oposi¢do, amplamente consumida pela
classe média escolarizada” (2017, p. 302). Nesse caso, o interesse da Rede Globo
em transmitir o show do Inti-lllimani é bem emblematico, tendo em vista que,
mesmo com diversos LPs da NCCh circulando no Brasil a partir de meados da
década de 1970, o consumo desse tipo de musica ainda era muito restrito e
segmentado. Ao mesmo tempo, é preciso considerar que essa iniciativa diz muito
sobre o espaco que a NCCh vinha adquirindo no campo artistico-cultural brasileiro.

Ja a tentativa de patrocinio da Funarte para o show do Inti-lllimani expde duas
perspectivas. A primeira esta relacionada a estrutura da Funarte nessa época. O

entdo ministro da Educacdo e Cultura, Eduardo Portela, fundou a Secretaria de
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Assuntos Culturais (SEAC) substituindo o Departamento de Assuntos Culturais
(DAC), em 1979. Essa secretaria pretendia cumprir um papel de “supervisora das
institui¢des culturais do ministério” (BOTELHO, 2001, p. 80). Ainda que a Funarte
estivesse subordinada a DAC, ela tinha maior independéncia dentro dessa
hierarquia, mas com o novo ministro e a SEAC isso implicou em alteracdes para
essa dinamica. No final do ano de 1980, Portela saiu do ministério, devido a greve
geral das universidades federais, e 0 general Rubem Ludwig assumiu o cargo,
gerando certa apreensao.

A intencdo do PCB em pedir patrocinio para Funarte, diante desse quadro,
ndo deve ser vista como um ato falho ou sem sentido. Nos anos anteriores, Roberto
Parreira, entdo diretor da Fundacdo, conseguiu implantar e realizar diversos
programas que ramificaram a atuacdo de seus projetos, além de proporcionar
financiamentos para atividades artistico-culturais em universidades?’, distribuico
de instrumentos para bandas, entre outros. Ademais, isso também transparece uma
dindmica importante para compreender esse periodo. Segundo Napolitano:

A tdnica do posicionamento oficial do Partido [PCB], a se julgar
pelas poucas matérias que discutiam a questdo cultural nos anos
1970 na imprensa partidaria, era “manter a unidade” dos artistas
e intelectuais, ainda que sob as benesses do mecenato oficial.
(NAPOLITANO, 2017, p. 215)

Ou seja, esse caso ajuda a entender que essa aproximacao ao mecenato oficial
fez parte das novas estratégias de resisténcia ao regime, principalmente pelo PCB.
N&o que isso seja uma postura que deva ser enquadrada como acomodacao ou
adesdo, mas que para o funcionamento e continuidade desse tipo de atividade, foi
necessario estabelecer relagdes aparentemente ambiguas, ainda que houvesse
discordancias internas.

A segunda perspectiva diz respeito a uma proibicdo de antemdo perante o

envolvimento da Funarte. Isso pode ser exemplificado pela reacdo apresentada em

27O Projeto Universidade foi criado pela Fundagdo Nacional de Artes (Funarte) em 1977. O Projeto
tinha um caréter financiador e de amplitude nacional, atendendo universidades publicas e privadas
em diversas regifes do pais. Para uma andlise mais detida sobre a relacdo entre o Projeto
Universidade e o Musiclube, ver mais em: SOARES, Rodrigo Lauriano. “Mais do que uma
atividade cultural ou recreativa”: os movimentos artistico-culturais na PUC-Rio (1970-1981). Rio
de Janeiro, 2019. 73p. Monografia, Graduagdo em Hist6ria — Pontificia Universidade Catdlica do
Rio de Janeiro.
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um informe do CISA?8, sobre o show de Sérgio Ricardo no auditério da Fundagéio
Getulio Vargas (FGV) de Sao Paulo em solidariedade a Casa da Universitéaria de
Séo Paulo (CUSP), em 1974.

AVALIACTO

Parece-nos contra-senso a !-‘um'aqﬁo Cetulio Vargas (de ‘

§. Paulo) ceder sen avditorio a individvo com esces antecedentes,
Sendo orgao vinculado (ou subordinado ?) a administra

cao federal, a Fundagao Getulio Vargas nao pode colaborar com con=

testadores do regime,

Figura 7 - Informe do CISA sobre o show de Sérgio Ricardo em beneficio & Casa da
Universitaria de S&o Paulo. 1974. Arquivo Nacional (Brasil).

Apesar do contexto diferente, cabe atentar que no caso acima foi explicita a
indignag&do para com a participagdo de um drgao vinculado a administragao federal.
Assim, ao mencionarem a tentativa de patrocinio da Funarte para o show do Inti-
[llimani no Rio de Janeiro, fica subentendido que os militares ndo concordavam
com tal atitude.

Isso também apresenta as posturas do Estado em relagdo a “cultura de
esquerda”, em que por vezes aderiu a logica de repressao, em outras a cooptagao
pelo mecenato, permitindo identificar “uma tensao interna no aparato estatal, entre
a burocracia da cultura e a logica dos orgdos policiais de repressao e censura”
(NAPOLITANO, 2017, p. 214). Como exemplo de cooptacdo ao mecenato, pode-
se observar atraves do financiamento da Funarte as atividades do Musiclube da
PUC-Ri0?, entre 1978 e 1980, as quais eram constituidas principalmente por
elementos da “cultura da esquerda”.

O patrocinio solicitado pelo PCB e o incdmodo dos militares refletem esses
aspectos que, por mais contraditorios que parecam a primeira vista, sdo

caracteristicos da complexidade da conjuntura da Ditadura Militar.

28 ARQUIVO NACIONAL (BRASIL). Ministério da Aeronautica. Informe do CISA sobre
apresentacdo de Sérgio Ricardo no auditdrio da FGV de S&o Paulo. Brasilia, 17 dez. 1974. Sistema
de Informacdes do Arquivo Nacional (SIAN), BR DFANBSB V8.MIC, GNC.AAA.74075708.

29 O caso do Musiclube da PUC-Rio e sua relagdo com a Funarte foram explorados em minha
pesquisa de Iniciagdo Cientifica que culminou no trabalho de conclusdo do curso de Histéria. Ver
mais em: SOARES, 2019.
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Entdo, o documento do CISA pode ser inserido no que Napolitano reconhece
como o terceiro momento repressivo sobre a area da cultura (1979-1985). Para o
historiador, nessa época tentava-se “controlar o processo de desagregagdo da ordem
politica vigente, estabelecendo limites de contetdo e linguagem para a expressao
artistica” (2017, p. 221). Além disso, complementa:

Em que pesem o abrandamento da censura e a “abertura” politica
a pleno andamento, somente no ano de 1980 foram parcial ou
totalmente vetadas mais de quatrocentas musicas. Esse periodo
também foi marcado pela implementacdo efetiva do Conselho
Superior de Censura, numa tentativa de estimular a
“intelectualizagdo” da censura e contar com a presenca de
representantes da sociedade civil nessa tarefa. (NAPOLITANO,
2017, p. 221)

E notavel que a vigilancia sobre o evento tinha um carater de controle,
principalmente levando em consideragdo os destaques do informe e as
caracteristicas dos personagens envolvidos.

Em um estudo detalhado sobre o Voz da Unidade, Paulo Winicius Teixeira
de Paula aponta que o jornal “era a expressao direta do tipo de politica que surgia
sustentada pelo PCB a época, 1980, de unidade de forcas contra a ditadura e pela
democracia” (2014, p. 46). Por isso, veremos adiante através de determinados
artistas convidados para a Festa como isso transpareceu. Outro ponto relevante do
jornal, comentado pelo mesmo autor, diz respeito aos embates que foram visiveis
em algumas das edicGes publicadas:

De 1980 a 1985, o jornal coloca-se como instrumento politico e
ao mesmo tempo uma espécie de vitrine onde se percebe o
aprofundamento da politica nacional e democréatica do partido a
época. Isso, porque através dele o partido busca tanto ampliar sua
capacidade de interlocu¢cdo com a sociedade, quanto acaba
publicizando suas contradi¢des e disputas internas, de uma
maneira que 0s documentos oficiais ndo revelam por seu préprio
carater fechado, afirmativo e formal. (PAULA, 2014, p. 15)

A proposta da Festa da Voz possui uma singularidade, diante de outros
eventos com estruturas semelhantes no mesmo periodo, surgindo com uma proposta
de integracdo cultural, ainda que nao fosse algo formalizado pelo Voz da Unidade
e pelo PCB. Um dos motivos pode ser a producdo da Festa pelo jornal do PCB e
outro, mais especifico, seria a selecdo de um pequeno quadro de artistas ligados a

Nueva Cancion. Tais artistas serdo analisados no proximo capitulo.
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Vozes latino-americanas

A Festa da VVoz ndo foi um caso isolado de manifestacdo artistica e politica
que foi proibida pelos militares. No mesmo ano em abril, durante a greve dos
metalurgicos, estava programado o “Show da Vila Euclides”*° em S&o Bernardo do
Campo, com um elenco de artistas que, apesar de semelhangas, se diferenciava ao
da Festa. Segundo a pesquisa da historiadora Rafaela Lunardi (2016), foram
convidados os seguintes artistas: Chico Buarque, Fagner, Gonzaguinha, MPB-4,
Djavan, Jodo Bosco, Sérgio Ricardo, Toquinho, Martinho da Vila, Adorian
Barbosa, Gal Costa, Marlene, Silvio César, lvan Lins, Milcha, Francis Hime, Elba
Ramalho, grupo Boca Livre, Paulinho Nogueira, Geraldo Azevedo, Mércio e
Eduardo Gudin, Cristina Buarque, Alcione e Bateria Mirim da Escola de samba
paulista Casa Verde.

Ja para a Festa da oz, o elenco que iria compor os shows de encerramento
de cada dia era formado por: MPB-4, Paulinho Nogueira, Jorge Mello, Del Lopes
[sic], Roberto Riberti, Carlinhos Cor das Aguas, Tarancon, Conjunto Cuestarriba
[sic], Grupo Acaba (do Mato Grosso do Sul), Paulinho da Viola, Jodo do Vale, Jodo
Bosco, Gonzaguinha, Ana de Hollanda, Zezé Motta, Sérgio Ricardo, Marcus
Vinicius, Mauricio Tapajos, Maria Martha, Abilio Manoel, Nonato Buzar, Milcha,
Carlinhos Vergueiro, Jards Macalé, além do grupo chileno Inti-lllimani®L.

Cruzando essas listas de artistas, temos Gonzaguinha, MPB-4, Jodo Bosco,
Sérgio Ricardo, Milcha e Paulinho Nogueira como nomes em comum em ambos
os eventos®2, Diante da quantidade de artistas mencionados, sobressai que poucos
se repetem, o que também evidencia as diferentes caracteristicas do repertorio
musical dessas festividades.

O elenco para o “Show da Vila Euclides” representava uma predominancia

do samba®, contando também com a presenca de artistas que, “tradicionalmente,

30 Ver mais em: LUNARDI, op. cit.

31 Programagdo da Festa da Voz. Voz da Unidade. Séo Paulo, n. 37, dez. 1980, p. 8. Biblioteca
Salomé&o Malina.

%2 No caso de Gonzaguinha, Sérgio Ricardo e o0 MPB-4, esses serdo analisados melhor no préximo
capitulo.

33 Qutros artistas também tinham esse género em seu repertério, por exemplo, 0 MPB-4. O
enquadramento aqui proposto ndo tem a intencdo de ser hermético, apenas para auxiliar na
construcdo da argumentacdo que o elenco da Festa da Voz tinha uma forte presenca da Nueva
Cancion.
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ndo estavam ligados a politica de oposi¢ao”, como por exemplo, Adoniran Barbosa
e Marlene (LUNARDI, 2016, p. 161). Contudo, alguns dos outros artistas cotados
para esse evento tiveram participacGes constantes nas mobilizagdes relacionadas ao
sindicalismo, sobretudo entre o final dos anos 1970 e inicio dos 1980, como Jo&o
Bosco, Chico Buarque, Sérgio Ricardo, Ivan Lins, Gonzaguinha, Elba Ramalho,
Francis Hime, Djavan, e Toquinho®.

Por outro lado, essas diferencas estdo relacionadas ao proprio carater dos
eventos, também no que diz respeito aos agentes encarregados pela organizacado e
suas vertentes politicas. No caso do “Show da Vila Euclides”, a idealizagado teria
partido do Sindicato de S&o Bernardo do Campo e Diadema, com o intuito de
arrecadar verbas para o Fundo de Greve® (LUNARDI, 2016, p. 162). Vale lembrar
que as apresentacdes iriam ocorrer em plena greve e, a0 mesmo tempo,
representavam a solidariedade dos artistas as pautas defendidas pelos sindicalistas
do ABC paulista. Ou seja, 0 evento era parte constitutiva das formas de
mobilizac¢Oes dos grevistas, diferente do que se propunha a Festa da Voz.

Para 0 Voz da Unidade, a Festa era um momento de unidade das forcas
democraticas e com isso se aproximava mais das caracteristicas de um comicio®.
Mesmo que ambos 0s eventos buscassem arrecadar fundos para a continuidade de
seus projetos, os resultados eram distintos. No “Show da Vila Euclides” o dinheiro
seria utilizado para auxiliar os operarios durante a greve, com a compra de
alimentos e de outros recursos basicos necessarios, enquanto na Festa da Voz, a
verba permitiria a manutencdo do jornal. Contudo, o Voz da Unidade néo tinha o
alcance almejado pelo préprio, seu publico acabava por se restringir entre militantes
e intelectuais de esquerda, construindo um circuito pequeno e fechado de opinifes
sobre o contexto politico. Sobre esse aspecto, complemento com a ideia de Paulo
Winicius, que para o projeto do Voz da Unidade o importante era “a construgdo e

organizacdo do partido e afirmacédo de sua linha politica pluriclassista”, mais do que

34 De acordo com um gréafico apresentado por Lunardi (op. cit., p. 155), esses foram alguns nomes
dos que mais estiveram presente em shows em prol do Movimento Sindical, entre 1978 e 1983.
Dentre os artistas citados aqui, suas participagdes variam de oito a quatro shows nesse periodo
destacado pela autora (no texto estdo na ordem decrescente).

% 0 Fundos de Greve foi criado em 1979, durante a paralisagdo da grande greve dos metalurgicos
do ABC Paulista. O Fundo era destinado ao recolhimento e distribui¢do de alimentos, doados aos
grevistas.

3 “Eventos de carater politico-festivo. Podem ser de promog&o de candidatos, em épocas eleitorais,
ou eventos de protesto que pressupdem organizacdo mais apurada, pois contam com a presenga de
grande numero de pessoas e, em alguns casos, de verdadeiras multiddes. [...]”. (LUNARDI, op. cit.,
p. 47)
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estabelecer novas formas de comunicagéo (2014, p. 55). Portanto, a insercéo desses
shows nessas duas mobiliza¢es possui significados distintos, diante das estratégias
que esses grupos tracavam para reivindicar um espaco politico democratico.

E necessario destacar esses pontos para compreender que tais diferencas
poderiam implicar na presenca e auséncia de determinados artistas ligados a
mausica. O debate politico-partidario, que perpassava a vida cultural, relacionado a
ascensao de “um movimento popular e sindical vigoroso nas periferias das grandes
cidades”, levantava criticas as politicas aliancistas de classe que tinham como base
o discurso nacionalista, uma das principais caracteristicas da cultura nacional-
popular (NAPOLITANO, 2017, p. 257). Assim, esse periodo é marcado pela crise
do frentismo®’, proposto pelo PCB, e pela organizagio da chamada “nova
esquerda”®®, tendo a fundacgdo do PT como uma das expressdes dessa corrente. Essa
dissidéncia também repercutiu no movimento sindical, distanciando os pecebistas
e passando a ser coordenado, em grande parte, por liderancas petistas (LUNARDI,
2016, p. 153).

Para falar de apresentacdes que de fato aconteceram, vale mencionar que essa
estrutura do repertorio musical proposto para o “Show da Vila Euclides” foi
bastante similar com a do “Show 1° de Maio” de 1980, promovido pelo Centro
Brasileiro Democratico (Cebrade)®, e que também tinha o mesmo objetivo,
arrecadar verbas para o Fundos de Greve paulista.

O que mais chama atencdo nos shows confirmados para a Festa da VVoz séo
as participacdes do Inti-lllimani, Tarancon, Abilio Manoel, Conjunto Cuestarriba e
Del Lopes (Déo Lopes)*’. Essa composicao de artistas mostra uma forte presenca
da musica folcldrica e, principalmente, da conexdo com a Nueva Cancion, o que

confere uma diferenca com relagéo as propostas dos eventos ligados ao movimento

370 termo frentismo surgiu a partir da Internacional Comunista de 1935, quando os Partidos
Comunistas propuseram a formagdo de “frentes de mobilizagdo politica e cultural locais ligadas a
defesa da democracia e contra o fascismo” (DALMAS, 2012, p. 13). Essa estratégia estava
relacionada a integracdo de intelectuais e artistas ao Partido Comunista. J& na década de 1970, aqui
no Brasil, isso partiu ndo sé do PCB como dos proprios intelectuais e artistas militantes do Partido.
Nesse momento, essa ideia ja era vista como desgastada ndo s6 por outros setores da oposi¢édo como
de membros e militantes do proprio partido.

% Segundo Napolitano, a “nova esquerda” teria sido formada por grupos que criticavam o
nacionalismo e o dirigismo cultural dos comunistas, entre eles a esquerda catolica e intelectuais
radicais e socialistas que ndo concordavam com esses aspectos.

39 O Cebrade foi fundado em 1978 e tinha como corpo de diretores, Oscar Niemeyer (presidente),
Enio Silveira (vice-presidente), Sérgio Buarque de Holanda (vice-presidente) e Antonio Houaiss
(secretério-geral).

40 A grafia correta é Déo Lopes, mas essa questdo serd abordada quando o artista for analisado.
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sindical. Veremos adiante a trajetoria desses musicos e como suas caracteristicas e
cancOes foram interpretadas por parte da imprensa brasileira. 1sso ajuda a visualizar
como o perfil do elenco da Festa da VVoz tinha uma singularidade e expressava um
carater de integracdo cultural.

2.1
Conjunto Cuestarriba

Sobre o Conjunto Cuestarriba (Cuesta Arriba)*!, foram poucas informacdes
encontradas em pesquisas através de jornais, ensaios e fontes virtuais. Uma das
lacunas é a propria origem dos integrantes, mas de acordo com um texto de 1982
do poeta e escritor peruano, Nicomendes Santa Cruz*? (2004), o grupo foi criado
no Peru no inicio da década de 1970, com o0 nome de Manos Duras. Por volta de
1974, a partir dos trabalhos do musico peruano Celso Garrido Leca, houve uma
grande difusdo da estética da musica folclorica boliviana e especialmente da NCCh,
devido as parcerias desse artista com o Quilapayun e Inti-Illimani desde a queda de
Allende. Essa influéncia na cena musical peruana trouxe modificacdes nas
caracteristicas dos grupos, como uma “orquestragao eclética de violdes, charango,
bombo leguero, quenas e antaras” (CRUZ, 2004, p. 163). Segundo o autor, diante
de fatores ideologicos, econdmicos e artisticos, muitos conjuntos mudaram suas
formacdes e foram rebatizados, como o proprio Manos Duras, que com a entrada
de Jos¢ “Lolo” Reyes (quena), Oswaldo Marquina (percussdo), Daniel “Kiri”
Escobar e Paco Guzman (vocais, composicdo, charango e violdo), passaram a se
chamar Cuesta Arriba. Em 1975, deram inicio a viagens para Cuba, El Salvador e
Unido Soviética, para difundir seu repertorio, mas no ano seguinte o conjunto
passou por novas mudangas com o ingresso do musico chileno Pepe Farifia.

Sua presenca no Brasil também foi identificada a partir de duas noticias da
imprensa paulista. A primeira é de marco de 1979, publicada no periodico A
Tribuna (SP), sobre a participacdo do conjunto em espetaculos realizados no
Auditorio dos Metallrgicos (SP), antes do lancamento oficial do Movimento de

Cultura Popular (MCP). O MCP foi resultado da integracao de varios sindicatos de

41 Nas informacdes coletadas sobre o conjunto ha uma variagdo na escrita, mas o que ndo indica a
existéncia de dois grupos com o0 mesmo nome, diante das demais fontes encontradas.

42 Nicomedes Santa Cruz Gamarra (1925-1992) foi poeta, cantor, pesquisador da cultura popular,
jornalista, e apresentador de radio e televisao.
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trabalhadores da Baixada Santista e tinha como objetivo “promover a exibicdo e o
debate da arte que realmente interessa ao trabalhador, sem ser uma iniciativa
sectaria”*. E interessante que 0 conjunto peruano aparenta ser o Ginico espetaculo
musical, pois na listagem mencionada pelo jornal, os outros espetaculos foram
pecas de teatro, como Eles ndo Usam Black Tie** e Dois na Mina®. Por isso, é
bastante significativo que os organizadores desse festejo, diante do que foi colocado
como os objetivos do MCP, convidaram um conjunto estrangeiro que, por sua vez,
nédo dialogava muito com as pecas citadas.

Ja a segunda foi divulgada no Diario da Noite (SP)*¢, em dezembro de 1979,
em uma coluna sobre a programacao da VI Festa do Imigrante. Na composicdo de
shows h& uma predominéancia de grupos de masica folclérica de diversos lugares,
mas destaco aqui o “Grupo Chaski de Folclore Latino Americano [sic]” e o “Grupo
Sol Andino”, que seriam mais proximos das caracteristicas do Cuesta Arriba. Essa
participacao serve como um indicio (GINZBURG, 1986), o que permite identificar
a passagem do grupo pelo Brasil e, cruzando com a ultima fonte que sera
apresentada, que eram realmente o Cuesta Arriba comentado por Nicomendes.

Sendo a primeira matéria de jornal de marco de 1979 e outra de dezembro do
mesmo ano, aparentemente o conjunto ficou um tempo consideravel aqui no Brasil,
tendo em vista o convite para a Festa da VVoz que iria ocorrer no final de 1980. Em
um canal do YouTube com o nome de um dos integrantes do Cuesta Arriba,
Oswaldo Marquina*’, foi possivel encontrar um album que, segundo a descrigao,

teve sua gravacdo realizada em S&o Paulo em 1979 e com uma nova formagcéo,

43 Um movimento para que a arte chegue ao povo. A Tribuna. Sdo Paulo, n. 356, 17 mar. 1979, p.
14. Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

4 A peca é de autoria de Gian Guarnieri, de 1958, e foi uma das obras de maior sucesso do Teatro
de Arena. O tema central é sobre uma greve de operarios, que tem como protagonistas moradores
de uma favela e que também chama atencéo para seus problemas socioecondémicos.

45 Nao foram encontradas informagdes sobre essa peca.

46 Grande Sao Paulo. Diario da Noite. Sdo Paulo, n. 16.577, 14 dez. 1979, p. 6. Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional.

47 Canal Oswaldo Marquina. In: YouTube. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/channel/UCvSnM96rAtFS02KkMStL JPg/featured>. Acesso em: 09 de
maio de 2022.
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composta por José “Lolo” Reyes, Oswaldo Marquina, Carlos Lobo e Pedro

Chavarrilla. As musicas foram remasterizadas em 2019 pela KGB Music.

CUESTARRIBA
AUDIO OFICIAL

JOSE LOLO REYES
CARLOS LOBO
PEDRO CHAVARRILLA
OSWALDO MARQUINA

Ojos tristes

Figura 8 - Frame do video (estatico) de uma das musicas do Cuestarriba,
acompanhado de uma foto do conjunto, publicado pelo canal do YouTube de
Oswaldo Marquina, 2020. Fonte: YouTube.

Na foto acima, da esquerda para direita, temos um integrante tocando o
bombo leguero, seguido pelo charango, o terceiro com um violdo e o ultimo, que
fica dificil de visualizar, poderia estar com uma flauta, sendo ela uma quena ou uma
antara. O que chamou aten¢do ao escutar as musicas disponiveis € que todas séo
instrumentais. A utilizacdo desses instrumentos, sua estruturacdo a partir das
musicas folcloricas e a construcdo harmonica e melddica sdo caracteristicas
bastante semelhantes com relacdo a Nueva Cancion, sobretudo a NCCh.

No entanto, apesar dessas similaridades, falta a musica do Cuestarriba uma
abordagem de tematicas sociais e, de certo modo, o carater politico, fundamental
para a definicdo enquanto cancioneiro ligado a Nueva Cancién. Aqui ndo discuto
uma questdo de género musical, mas sim de tentar perceber se o repertorio do
conjunto poderia se encaixar como parte do movimento. O que nao se faz necessario
excluir tal proximidade, se levarmos em consideracdo a narrativa de Nicomendes e
0 periodo em que se formou o Cuestarriba, pois o contexto politico e social dos
paises do Cone Sul € imprescindivel para entender o processo de renovag¢do musical

gue culminou na Nueva Cancion.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 2012009/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 2012009/CA

69

2.2
Tarancén

O Tarancén foi criado em Séo Paulo em 1973. Na trajetoria do conjunto,
participaram da formacdo artistas argentinos, bolivianos, mas em sua maioria
brasileiros. Durante meados da década de 1970 realizaram grande parte de suas
apresentacdes em universidades, tanto como convidados quanto para promover seus
trabalhos. Assim, conseguiram um impacto significativo no publico jovem,
conquistando através de um repertério composto por musicas de artistas da Nueva
Cancion, um pouco de MPB e a partir do terceiro disco, com algumas mdsicas
autorais. Segundo Tania da Costa Garcia:

O Tarancon vivia essencialmente de shows, sobretudo em
circuitos universitarios. O movimento estudantil, velho
conhecedor da férmula arte e politica como instrumento de
mobilizagdo social — criador e articulador dos Centros Populares
de Cultura nos anos 1960 — com os centros e diretdrios
académicos formalmente proibidos, retomava a mobilizacdo,
reunindo musicos, suas performances, a estética da cancdo e a
juventude contra a ditadura. Se a MPB estava sob suspeita, um
repertério de cangdes militantes, cantadas em “lingua estranha”
por uma banda independente, fora do circuito comercial,
mostrava-se uma boa alternativa para escapar da vigilancia e
manifestar as agruras do presente. (GARCIA, 2021, p. 162)

O conjunto, a partir dessa dinamica, percorreu diversas regides do Brasil até
meados dos anos 1980 com a formacéo original, composta por: Miriam Mirah,
Emilio Nieto (espanhol), Marly Pedrassa, Alice Lumi, Halter Maia, Jair do
Nascimento (Jica) e Juan Fali*®. A questio da “lingua estranha” como alternativa
para escapar da vigilancia, colocada pela autora, é algo que aparece tanto nas
pesquisas sobre a passagem da Nueva Cancién no Brasil, quanto nas falas dos ex-
integrantes do Tarancon em entrevistas. Concordo que isso se aplica para artistas e
conjuntos que tinham seu repertorio majoritariamente composto por can¢des em
espanhol, com predominancia de instrumentos que nao eram comuns aqui no Brasil.
Entretanto, acredito que deva ser enfatizado que isso era possivel devido a soma
desses fatores, ndo so pelo idioma, pois alguns artistas brasileiros foram censurados
por composi¢cbes em espanhol, como o caso da mdsica La festividad de
Gonzaguinha, que foi vetada pelo Servico de Censura de Diversdes Publicas em
1973%.

“8 Violonista e compositor popular argentino exilado no Brasil.
49 Esse caso ¢ analisado melhor no capitulo 3.
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Durante seu periodo de atividade, o Tarancon também gravou oito discos,
sendo trés deles de maior relevancia no que diz respeito ao repertério musical:
Gracias a la vida (1976), Lo Unico que tengo (1978), Rever Minha Terra (1979). O
primeiro e o segundo LP do grupo é composto por musicas da Nueva Cancién de
diversos paises da América Latina, mas em boa parte da NCCh, com canc¢es de
Violeta Parra, Victor Jara e Rolando Alarcon. Sobre o segundo LP, Natalia Ayo
Schmiedecke comenta sobre a preocupacado estética que o Tarancén teve, além de
sua influéncia pela NCCh:

A mescla de instrumentos de distintas procedéncias e a tendéncia
a mover o folclore do papel funcional para o artistico por meio
de diferentes recursos musicais também sdo marcas da Nueva
Cancion presentes no LP. A influéncia dos conjuntos chilenos,
que haviam gravado anteriormente algumas cangbes, €
especialmente perceptivel. (SCHMIEDECKE, 2019, p. 6)

Vale lembrar que nesse periodo a possibilidade de escutar musicas da NCCh
aqui no Brasil ja ndo era algo tdo raro. A gravadora Copacabana foi uma importante
difusora dessas musicas, prensando copias de gravacdes originais em meados dos
anos 1970. Inclusive, foi a mesma que produziu alguns LPs do grupo. Ja no terceiro
disco, o Tarancon estreou um trabalho autoral em que buscava mesclar “timbres e
elementos sonoros tipicos do cancioneiro latino-americano com 0 universo da
MPB”, sem abandonar o comprometimento com tematicas politicas e sociais
(GARCIA, 2021, p. 166). Em 1980 lancaram o Bom Dia, o Gltimo com a formacéo
original, em que deram continuidade as masicas autorais, mas dessa vez com mais
otimismo, “sinalizando os avangos da abertura politica” (GARCIA, 2021, p. 170).

A atuacdo do conjunto em espacos universitarios e sua relacdo com esse
publico sera analisada com mais profundidade no quarto capitulo. No momento, o
importante € destacar como foi programada a sua presenca na Festa VVoz, diante do
que foi divulgado pelo jornal:

O Grupo Tarancon, que esteve no lancamento do jornal em
marco, ndo apenas estara presente como montard uma barraca,
para venda de seus discos e de quadros do Felix, um de seus
integrantes, que também ¢é pintor.>°

A participacdo do grupo ia para além da apresentacdo musical. Com a venda

de discos seria possivel difundir seus trabalhos de uma forma distinta dos shows,

%0 Esta festa vai colar. Voz da Unidade. Sdo Paulo, n. 34, nov. 1980, p. 16. Biblioteca Salomao
Malina.
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pois a pessoa que comprasse poderia continuar escutando suas muasicas em casa,
além de apresentar o Tarancén para amigos e familiares. No que diz respeito aos
quadros do integrante Felix, esses podem ser pensados como expressao de outros
elementos culturais dos paises que foram palco da estruturacdo da Nueva Cancion.

Figura 9 - Capa do LP Rever Minha Terra do Tarancoén, produzida
por Felix. 1979.

No terceiro disco do grupo, Rever Minha Terra, percebe-se que o desenho
possui caracteristicas similares com a estética das representacdes das divindades
dos povos andinos. Ao mesmo tempo, a imagem traca um didlogo com o titulo do
album, indicando qual terra eles queriam rever. Apesar de ser o Unico disco que
explora especificamente esses elementos visuais®!, isso mostra como havia uma
preocupacdo em divulgar essa cultura dos paises vizinhos e que, enquanto uma
forma de valoriza-la, fazia parte da mensagem artistica que o grupo queria

transmitir.

51 Nos discos anteriores, o trabalho grafico também tinha referéncias a cultura ou aos povos latino-
americanos, mas diferente do que é apresentado em Rever Minha Terra.
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Outro ponto relevante é que eles também tocaram na festa de lancamento do
Voz da Unidade. Assim, a repeticdo do conjunto na programacdo revela que,
provavelmente, houve um impacto positivo da apresentacdo realizada no inicio do
ano. 1sso aponta para como nesse periodo o Tarancén alcangou outros publicos e
ndo ficou restrito aos circuitos universitarios. De acordo com Garcia (2021), no
final da década de 1970, o conjunto foi convidado por sindicatos do ABC para se
apresentar nas mobilizacdes. Também participaram do show de abertura do 29°
Congresso da Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia (SBPC), junto de
artistas da MPB, como Chico Buarque, Francis Hime e Milton Nascimento.

2.3
Abilio Manoel

A trajetoria de Abilio Manoel é muito interessante para perceber a circulacao
cultural a partir da ideia de fluxo apresentada por Fredrik Barth. Através dessa
perspectiva podemos entender que um dos motivos da presenca da NCCh no
repertorio musical brasileiro foi a circulacdo de pessoas, sobretudo através das
trocas culturais. Ainda que a cultura seja um conjunto de ideias e conceitos e tenha
“agregados padronizados de algumas ideias compartilhadas”, esse padrao nao deve
ser visto como “‘um mosaico de unidades delimitadas e homogéneas internamente”
(BARTH, 2005, p. 17). Mesmo que seja possivel reconhecer semelhancas nas
expressdes simbdlicas da NCCh, para brasileiros e chilenos, ndo ha uma
uniformidade, diante das diferentes formas que essa experiéncia € concebida. Por
isso, a trajetoria de Abilio serve como lente para visualizarmos um dos caminhos
desse processo histdrico de circulacdo da NCCh.

Em 1967, Abilio representou a USP no Primer Festival Latinoamericano de
la Cancion Universitaria, realizado no Chile e sendo vencedor na categoria
“composi¢ao”. La ele teve seu primeiro contato com as musicas de Victor Jara e
Violeta Para. Ao retornar para o Brasil, deu continuidade a sua carreira musical.
Participou em 1968 do Festival Internacional da Cancédo (FIC) e, em 1969, ano em
que gravou seu primeiro LP, do Il Festival Universitario promovido pela TV Tupi.
Segundo Garcia, nesse periodo suas musicas eram predominantemente romanticas,
0 momento mais politizado ocorreu um pouco depois, ja mais proximo do final dos
anos 1970 (GARCIA, 2021, p. 173).
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Em 1975 criou o conjunto Terra Livre, lancando em 1976 o disco América
Morena, com composi¢cdes em portugués e, em algumas musicas, uma frase ou
outra em espanhol. Ainda que sejam poucas, 0 album apresenta can¢Ges com
teméticas de carater politico. Sobre os instrumentos, ha uma mescla entre os de
origem andina, como a zampofia, quena e charango, ¢ outros mais “regionais”,
como a viola de doze cordas, mas 0 que sobressaia era uma sonoridade mais
préxima das musicas da MPB. Mais tarde, em 1977, Abilio iniciava sua carreira
como produtor e locutor no programa América do Sol, transmitido pela Radio
Bandeirantes FM, em que reproduzia durante uma hora masicas da Nueva Cancion
chilena, argentina e cubana, além de musicas folcléricas de outros paises latino-
americanos. Entre uma cancao e outra, comentava sobre as caracteristicas estéticas
e culturais das composicoes, os perfis dos artistas, algumas historias por traz das
producgdes musicais e, com isso, conseguia demonstrar o valor simbolico desses
repertorios como expressdo das lutas politicas, sobretudo, como simbolo da
resisténcia contra as ditaduras.

América do Sol também proporcionou a producéo de quatro LPs®?, 0 América
do Sol I e 11, lancados respectivamente em 1978 e 1979, América do Sol Especial®®
e Nova Cancdo de Chile (1978). As musicas de América do Sol | e Il foram
selecionadas pelo préoprio Abilio, com pontuais momentos para a musica de
protesto, mas sendo em grande parte folcldricas e romanticas, apesar de concentrar
artistas que tinham como marca a cancao engajada. Nessas escolhas, percebe-se a
predominancia da NCCh, com Victor Jara, Quilapayun, Inti-lllimani, Rolando
Alarcon, Violeta, Isabel e Angel Parra. Além desses nomes, temos Mercedes Sosa,
Atahualpa Yupanqui e Las Cuatro Brujas. Em América do Sol Especial ha a mesma
tendéncia, mas com uma diferenca que ¢ a cangdo “Para nio dizer que néo falei das
flores”, de Geraldo Vandré, como a lltima faixa do lado B. Essa que foi uma espécie
de hino contra a ditadura, reflete a partir de sua presenca no LP, depois de anos
censurada, como a radicalidade do regime estava diminuindo (GARCIA, 2021, p.
183). Vale ressaltar, diante do que ja foi analisado aqui, que isso ndo significa que

a proposta de “abertura” foi harmonica e respeitosa.

52 Para uma analise mais apurada dos discos, ver mais em: GARCIA, op. cit., p. 182-184.
%3 Nao ha conhecimento sobre a data de lancamento, mas deve ter ocorrido aproximadamente entre
1978 e 1979.
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No disco Nova Cangdo de Chile a proposta é mais focada no repertério da
NCCh. Ainda assim, ha um espago para conjuntos da Musica Tipica Chilena®,
como Los Huasos Quincheros. Em comparagdo aos discos mencionados, esse
possui um numero maior de can¢des alinhadas ao carater militante dos artistas, por
exemplo “Mi Patria” do Quilapaytn e “Los pueblos americanos” de Violeta Parra.
O que é interessante sobre esses albuns produzidos por Abilio é a repercusséo por
parte da imprensa brasileira, colocando em evidéncia opinides sobre a circulagdo
da NCCh no Brasil.

Através de uma coluna publicada pelo A Tribuna, em marco de 1979, e outra
no Jornal do Brasil, de julho de 1979, foi possivel identificar esse debate. Mesmo
que essa percepcdo estivesse pautada por jornalistas e criticos de mdsica, ela
também é um indicio da recepcao do cancioneiro por um publico mais amplo.

Os comentarios referentes ao disco Nova Cancéo de Chile foram divulgados
no jornal A Tribuna, na coluna “Achados e Perdidos” do critico e jornalista
Francisco Teixeira Rienzi®®. Ele também comenta o lancamento do LP Viva Chile,
do Inti-lllimani, que é fundamental para compreender sua perspectiva sobre esse
repertorio.

Com matrizes procedentes de Luxemburgo (Alemanha
Ocidental), dois novos discos de musicos e intrumentistas
chilenos séo lancados por aqui: Viva Chile, do grupo Inti-lllimani
(Copacabana) e Nueva Cancion de Chile (realizacdo da
Bandeirantes Discos e distribuicdo da WEA). O conjunto Inti-
Ilimani sai-se muito bem nos ndmeros instrumentais, pecando
por excesso de didatismo nas faixas cantadas. Em Nueva
Cancion de Chile, a presenca de Violeta Parra (inclusive
Casamiento Negros, ja gravada por Milton Nascimento), Victor
Jara, Patricio Manns e outros. A faixa que nos despertou maior
atencdo é de autoria e interpretacdo de Tita Parra: A Los Cantores
del Mondo, onde a autenticidade supera quaisquer desvios
planfetarios.>® [grifos do autor].

E curioso que, para Rienzi, o carater militante das cancdes é algo desgastante.
Ao falar sobre o “excesso de didatismo” do Inti-Illimani, chama atencdo que esse
tipo de critica é parecido com o que era posto em relacdo aos trabalhos que ainda

seguiam 0 nacional-popular. Ou seja, para o jornalista essas musicas tinham a

5% Tendéncia estruturada a partir da década de 1920, a partir da “crescente migragdo de grupos de
origem rural para as cidades” (SCHMIEDECKE, 2015, p. 46). A principal caracteristica era a
reinterpretacdo urbana de cangbes do campo.

°> RIENZI, Francisco Teixeira. Achados e Perdidos. A Tribuna. S&o Paulo, 18 mar. 1979, p. 19.
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

% Ibid.
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intencdo de criar uma consciéncia social e politica, o que ndo deveria ser atrelado a
producdo artistica. Contudo, o nacional-popular foi uma das bases do movimento
da NCCh e estava diretamente ligado as experiéncias individuais dos artistas, assim
Ccomo na experiéncia coletiva durante o governo de Allende. O destaque para a “A
Los Cantores del Mondo” de Tita Parra, em Nova Cancgéo de Chile, confirma essa
visdo de Rienzi ao aclamar que essa “supera quaisquer desvios panfletarios”.

Esse posicionamento se repete em outras duas publicacfes desse critico sobre
producbes envolvendo a Nueva Cancidn, que inclusive também sdo de 1979. Na
edigéo do jornal A Tribuna de 30 de agosto, Rienzi fala sobre dois discos, Hermano
Americano de Martins Coplas®’ e a coletanea América Latina Canta, composta por
cancOes de Mercedes Sosa, Juana Azurduy, Victor Jara, Inga e Tita Parra. Seu
comentario diz o seguinte:

Seria interessante observar que o cancioneiro latino-americano,
mesmo estando impregnado de teor contestatério, ndo rescende a
demagogia. Talvez a propria ligacdo telUrica da maior parte
desses compositores impegca a falta de autenticidade.>®

Exatamente um més depois, em 30 de setembro o jornalista publica outra
critica sobre trés LPs que seriam lancados pela gravadora Copacabana: La Pefia de
Los Parra de Isabel e Angel Parra; Te Recuerdo Amanda de Victor Jara; e Cantata
Popular Santa Maria de Iquique® do Quilapayun. Destaco especialmente sua
impressdo sobre o disco de Jara:

Te Recuerdo Amanda, o principal elepé de Victor Jara lancado
no Brasil, constituiu-se numa grande decepc¢do. Ao contrario de
Atahualpa Yupanqui, Violeta Parra e Pablo Milanés, Victor deu
demasiada énfase ao didatismo politico, deixando em segundo
plano o fator musica.®

O didatismo e o teor contestatdrio eram fatores que o critico repudiava, mas
que ndo pode ser vista somente como uma de suas caracteristicas individuais. Essa
repulsa aos aspectos mencionados também representava discursos no meio
intelectual, principalmente no campo artistico-cultural, que ndo concordavam com

a politizacdo da can¢do. Dessa forma, percebe-se como ha uma disputa de espaco

57 Apesar de ndo ser analisado nesta pesquisa, foi encontrada uma noticia de 1979 no jornal O
Pioneiro, do Rio Grande do Sul, que destaca a apresentacdo do artista com o repertorio desse disco.
*8 RIENZI, Francisco Teixeira. Achados e Perdidos. A Tribuna. S&o Paulo, n. 158, 30 ago. 1979, p.
12. Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

%9 Essa producdo sera abordada no capitulo 4.

%0 RIENZI, Francisco Teixeira. Achados e Perdidos. A Tribuna. S&o Paulo, n. 189, 30 set. 1979, p.
22. Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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tanto no mercado fonogréafico quanto na legitimidade artistica, em que esse tipo de
comentério veiculado em um jornal tinha a pretensdo de formar opinifes sobre o
que poderia ser considerado “bom” e “ruim”.

O jornal A Tribuna apoiou o golpe de 1964 e se manteve inclinado a uma
postura conservadora, mesmo que tenha contrariado alguns discursos do regime®?.
Por um lado, a opinido do jornalista demonstra como naquele periodo as
caracteristicas do nacional-popular sofriam criticas por parte de conservadores, por
outro explicita o incdmodo desse setor com as tematicas abordadas pela NCCh.
Outro ponto sobre o perfil de Rienzi pode ser identificado na mesma coluna, ao
comentar sobre o novo disco da cantora Joyce, o que revela como era o
posicionamento desse critico para além da Nueva Cancién. De uma forma
depreciativa, o jornalista aponta que sua “pouca receptividade” poderia ser por
“falta de carisma” e a coloca em comparagdo com outras artistas brasileiras,
elencando Nara Ledo como “a musa do protesto”, Gal Costa com “forte apelo
sensual e pernas a mostra”, Elis Regina “a imagem dubia da dona de casa e musa
do protesto”, além das que nomeia como de ‘“segundo time”, as quais também
teriam o “apelo extramusical”, sendo Fafd de Belém com “decotes exagerados” e
“a mae de santo tipo exportacdo” de Clara Nunes. Essa caracterizacdo que dissocia
as artistas de seus trabalhos e atrela o sucesso as aparéncias, colocando como um
“apelo extramusical”, seria a justificativa de Rienzi do que faltava na carreira de
Joyce. Uma concepcdo que expressava 0 machismo da época e que, por sua vez,
desrespeitava o trabalho dessas cantoras. Por isso, 0 tom da critica realizada pelo
jornalista ndo estava baseado somente em preceitos técnicos e estéticos da masica,
sua forma de conceber o0 mundo também estava inserida e isso diz muito sobre a
sua identidade.

Ja os LPs América do Sol e Nova Cancéo de Chile foram mencionados na
coluna “Acontece”, do Jornal do Brasil, escrita pelo jornalista e critico musical

Tarik de Souza, ao anunciar um terceiro aloum produzido pelo selo Bandeirantes

81 De acordo com o artigo “O discurso do jornal A Tribuna sobre a eleicdo e a cassacdo de Esmeraldo
Tarquinio” (OJEA; DE MELLO, 2022), o discurso do jornal seria incongruente, devido ao repudio
a ideia de que a autonomia de Santos poderia ser cassada, a0 mesmo tempo em que também aponta
para reproducdes dos discursos dos militares sobre perseguicOes e prisdes. Isso seria parte da
negociacgdo do jornal com seu publico (CRUZ; PEIXOTO, 2007), mas 0 que, a meu ver, ndo retira
uma predominancia do carater conservador.
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Discos, América Latina Canta. Nela, Tarik elogia o langamento de mais uma
antologia das masicas dos paises vizinhos:

Mais uma robusta antologia da musica latina sai em selo
Bandeirantes Discos, América Latina Canta. Depois de América
do Sol e Nueva Cancion de Chile desfilam, entre outros, com o
espaco maximo de uma faixa cada os grupos Quilapayun, Inti-
Illimani, Los Folkloristas, Los Curacas e as cantoras Mercedes
Sosa, Isabel e Tita Parra. Espera-se, com éxito de tantos
picadinhos, que o caminho se abra a edi¢do de LPs inteiros de
cada artista, especialmente o ainda inédito Victor Jara,
contemplado com a solitaria Inga nesse LP.%

Aqui fica clara a distingdo entre 0s comentarios dos criticos, principalmente
por reivindicar a prensagem de discos completos de artistas da Nueva Cancion. A
mencdo ao grande nome da NCCh, Victor Jara, indica como Tarik enxergava o
significado desse repertorio e que tinha conhecimento sobre o movimento. Ao
mesmo tempo, quando fala dos “picadinhos”, se referindo ao América do Sol e Nova
Cancéo de Chile, nota-se que ele atribuiu um éxito as producgdes. O que de certa
forma pode ser levado em consideracdo através do langamento dessa outra
antologia, pois caso 0s anteriores ndo tivessem um impacto positivo isso poderia
nédo ter ocorrido, devido a predominancia de outros estilos musicais no mercado
fonogréfico.

Desse modo, Tarik estaria defendendo e valorizando os contetdos das
musicas da NCCh, o que é contrastante em relacdo a Rienzi. 1sso também esta
ligado ao seu perfil e ao jornal em que escreve. Tarik iniciou sua carreira em 1968
e teve passagem pelo Opinido e O Pasquim, além de outros jornais. Destaco esses
dois pelo carater oposicionista a ditadura, 0 que nem sempre era claro e muito
menos consensual pelo Jornal do Brasil. Sendo assim, o percurso na imprensa ajuda
a entender tanto o seu posicionamento politico quanto o seu distanciamento da
perspectiva de Rienzi. O Jornal do Brasil realizava uma grande negociacdo com
seu publico, pois enquanto mantinha uma postura liberal em certos aspectos, como
na economia, também criticava determinac@es do regime militar, tal qual a edigédo
do “pacote de abril”, quando foi decretado o recesso do Congresso Nacional em

1977%3, Mais a frente, veremos que esse ndo foi o (inico momento em que o Jornal

82 SOUZA, Térik de. Acontece. Jornal do Brasil, Caderno B, Msica Popular. Rio de Janeiro, 21
jul. 1979, p. 4. Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

8 FERREIRA, Marieta de Morais; MONTALVAO, Sérgio. Jornal do Brasil. In: Centro De Pesquisa
E Documentacdo De Histéria Contemporanea Do Brasil. Diciondrio Historico Biogréfico
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do Brasil publicou alguma coisa sobre a NCCh e que, na verdade, foi um dos poucos
perioddicos que dedicou suas paginas para apresentar um conjunto da NCCh, o Inti-
[limani.

A figura de Abilio Manoel ira retornar nos proximos capitulos, mas € preciso
fechar os pontos levantados aqui. E visivel que em sua viagem para o Chile, em
1967, houve um contato extremamente significativo com a NCCh. Ainda que essa
influéncia ndo tenha sido de imediato em seus trabalhos, os elementos do
cancioneiro latino-americano foram aparecendo gradativamente, 0 que esta

interligado ao que o préprio contexto possibilitou.

2.4
Inti-lllimani

Agora, o convidado especial da Festa da Voz, o Inti-lllimani. Para falar desse
conjunto irei apresentar algumas informacoes retiradas de pesquisas académicas,
mas diante do que € proposto metodologicamente para esta investigacéo, o foco da
analise sera a partir de jornais produzidos no Brasil.

O préprio nome do grupo ja aponta para elementos culturais que compdem a
base de suas caracteristicas, em que Inti significa “sol”, em quéchua® e Illimani
significa “4guia dourada”, no idioma aimara. Além disso, Illimani também é o nome
de uma montanha em La Paz, na Bolivia, que é muito simbdlica para os povos
indigenas. Essa relagdo com a cultura dos povos andinos ainda é uma marca desse
conjunto, expressa no repertorio cantado e nos instrumentos utilizados. Formado
em 1967 atraves da Pena de la UTE (Universidade Técnica do Estado), o Inti-
[llimani comecou sua trajetdria como um quinteto, composto por Jorge Coulén (voz
e violdo), Max Berr( (voz e bumbo), Pedro Yafiez (voz e violdo), Horacio Duran
(voz e charango) e Horacio Salinas (voz e violdo). Entre 1967 e 1973, alguns
integrantes sairam e foram substituidos, como Pedro Yafiez. Depois de algumas
mudancas nesse periodo, o quinteto passou a ser um sexteto e, com a entrada de

José Seves (voz, violdo e percussao) e José Miguel Camus (quena), seguiram unidos

Brasileiro. Disponivel em: <http://www.fgv.br/cpdoc/acervo/dicionarios/verbete-tematico/jornal-
do-brasil> Acesso em: 10 de maio de 2022.

84 O quéchua é uma familia de linguas indigenas da regido dos Andes na América do Sul. Atualmente
0 quéchua é um dos idiomas oficiais do Peru e da Bolivia, assim como o espanhol e 0 aimard, este
altimo citado logo em seguida no texto.



http://www.fgv.br/cpdoc/acervo/dicionarios/verbete-tematico/jornal-do-brasil
http://www.fgv.br/cpdoc/acervo/dicionarios/verbete-tematico/jornal-do-brasil
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com essa formacdo até 1978, quando Marcelo Couldn (voz, violdo, quena e flauta
doce), irméo de Jorge Couldn, ficou no lugar de José Miguel Camus.

Ainda no inicio de carreira, 0 conjunto viajou para Argentina com o intuito
de realizar pesquisas de campo, mas ndo tiveram tanto éxito. Mesmo assim,
adquiriram novos instrumentos, discos e se apresentaram em algumas pefias
folcléricas (SCHMIEDECKE, 2015, p. 143). Um ponto importante para
compreender a trajetoria desses musicos é o contato com a Juventude Comunista
(la Jota), organizacdo que era muito presente no movimento estudantil da UTE.
Como foi colocado na introducdo deste trabalho, as pefias eram locais que
possibilitavam estabelecer redes de apoio e que havia uma forte presenga de
integrantes do PCCh, sobretudo na Pefia de los Parra.

Esse contato estimulou muitos estudantes a ingressarem na Juventude
Comunista e, atraves dela, houve uma maior abertura para o processo de renovagao
musical com a criacéo do selo Jota Jota, posteriormente renomeada para Discoteca
del Canto Popular (DICAP). O primeiro disco gravado foi X Viet-nam do
Quilapaydn, em 1968, a partir de uma campanha promovida pelo jornal comunista
El Siglo que tinha o intuito de selecionar representantes para o 1X Festival Mundial
das Juventudes e dos Estudantes pela Solidariedade, a Paz e a Amizade. O periodico
encarregou 0 selo recém-criado para “editar um disco que demonstrasse a
‘inquietude’ da juventude chilena com as questdes colocadas pelo evento”
(SCHMIEDECKE, 2015, p. 66). Entre 1969 e 1972, o Inti-lllimani lancou quatro
LPs, dois singles e um EP pela DICAP.

No que diz respeito ao repertdrio do grupo, Schmiedecke chama atencédo para
uma grande quantidade de temas amorosos em suas cancGes e de mdsicas
instrumentais. No entanto, a historiadora também aponta que isso ndo os distanciava
da proposta central, que era a unidade latino-americana, pois essa caracteristica
estava presente na diversidade de géneros andinos®® e tradicionais®® reproduzidos.
Um elemento que sobressai nas producdes do Inti-Illimani é o arranjo instrumental,

pela variedade e mescla de instrumentos, além de destaca-los mais do que a voz, o

% Alguns dos géneros andinos identificados por Schmiedecke foram: carnavalito, cachullapi,
bailecito, taquirari, yaravi, sikuriada, sanjuanito, albazo, huayno e vidala.

% Entre eles, foram: géneros tradicionais chilenos (tonada, cueca, sirilla, rin, cachimbo), argentinos
(zambas), bolivianos (saya, morenada), venezuelanos (joropo), mexicanos (corrido, petenera) e
caribenhos (son-guajira).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 2012009/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 2012009/CA

80

que ocorria de forma contraria nas obras de outros cantores e conjuntos, como o
Quilapayun.

A conjuntura da Guerra Fria era algo que impactava diretamente no ambiente
politico chileno. O imperialismo norte-americano foi constantemente criticado por
militantes de esquerda, socialistas e comunistas, sendo um dos fatores principais do
embate entre os artistas da NCCh e as produgbes musicais estrangeiras,
principalmente dos EUA. Isso pode ser percebido em um trecho da contracapa do
LP Inti-lllimani, de 1969, em que 0 conjunto pde-se “contra a pressao alienante que
se exerce sobre nossos povos, tendente entre outras coisas a erradicar e suplantar as
culturas bésicas e originarias da América Latina” (INTI-ILLIMANI apud
SCHMIEDECKE, 2015, p. 106). Em uma entrevista para a revista Ramona, em
1972, o grupo diz defender o cultivo da musica latino-americana como uma
protecao ao imperialismo cultural®’. Dessa forma, é visivel o entrelacamento de sua
intencdo de promover uma unidade latino-americana com 0 posicionamento
politico sobre o contexto.

Esse ponto é crucial para compreendermos que o anti-imperialismo, enquanto
elemento comum compartilhado entre setores da esquerda nos paises do Cone Sul,
pode ter sido um dos aspectos pelos quais a NCCh foi incorporada nos repertérios
de ac0es coletivas da resisténcia cultural brasileira. Sobre isso, Napolitano comenta
que no interior da arte engajada brasileira, “o projeto de uma estética nacionalista e
anti-imperialista conviveu com a busca de uma estética cosmopolita e
contemporanea, matizando a tendéncia ao nacionalismo e a folcloriza¢ao”
(NAPOLITANO, 2017, p. 241). Ou seja, enquanto no Chile a folclorizacdo e o
nacionalismo estiveram fortemente presentes na estruturacdo da NCCh, aqui no
Brasil isso foi diversificado diante da “tensdo entre o dirigismo partidario e a busca
de liberdade de expressdo e criacdo, sobretudo entre os artistas de matriz
comunista” (2017, p. 241).

Ademais, o Inti-lllimani foi um dos conjuntos da NCCh que apoiou a
candidatura de Salvador Allende para a presidéncia em 1970, participando de
comicios e gravando canc¢des a favor de sua campanha. Com uma proposta de

reformas sociais e com a intencéo de diminuir os altos niveis de pobreza, sobretudo

67 La vuelta a América en seis guitarras: Inti lllimani, Ramona, Santiago, vol. 2, n. 18, 29 fev. 1972,
p. 39. Disponivel em: Memoria Chilena, Biblioteca  Nacional de Chile
<http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-75201.html>. Acesso em: 18/05/2022.
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no interior do Chile, houve uma expectativa de grande parte da populagdo sobre
essas mudancas, 0 que também implicou na mobilizagdo de artistas e intelectuais.
Outro objetivo no programa de governo de Allende era aproximar as “massas” das
atividades artisticas, o que aparece no disco de 1970 do Inti-lllimani, Canto al
programa, com a musica Cancion de la nueva cutura (SCHMIEDECKE, 2015, p.
111). Ap6s a vitdria da Unidade Popular (UP)%, o entdo Governo Popular de
Allende reconheceu a NCCh como uma “arte oficial”, elegendo paralelamente
Victor Jara, Isabel Parra, Inti-lllimani e Quilapayin como Embaixadores Culturais.
Essa nomenclatura ndo ficou restrita ao contexto chileno, como aponta uma
pequena noticia de 1974, do Jornal do Brasil, ao comunicar as atividades do
conjunto Quilapaytin no exilio, sob o titulo “Embaixadores no exilio”®°. No golpe
militar de 11 de setembro de 1973, o Inti-Illimani estava em turné na Europa. Sem
a possibilidade de retorno, permaneceram na Italia, onde se estabeleceram durante
0 periodo do exilio.

Mas qual imagem do grupo foi construida aqui no Brasil? Quais foram os
significados atribuidos as cangdes e aos sons dos instrumentos? J& vimos que esse
cancioneiro esteve presente em discos dos proprios artistas desse movimento,
prensados por gravadoras brasileiras, como também em coletaneas, no programa
América do Sol da Radio Bandeirantes FM, nas interpretacdes de conjuntos
brasileiros que se propunham apresentar esse repertorio e em eventos artistico-
culturais.

O retrato do Inti-Illimani atraves de matérias jornalisticas serve entdo como
pistas de como seus trabalhos foram interpretados no contexto ditatorial brasileiro.
Para essa andalise foram selecionadas duas publica¢fes, uma da Revista de Domingo
do Jornal do Brasil, de 1978, e outra do Voz da Unidade, de 1980, ao anunciar a
presenca do conjunto na Festa da VVoz.

Antes de prosseguir € necessario destacar algumas caracteristicas especificas
da Revista de Domingo enquanto fonte. Diferentemente do jornal, a revista possui

uma diagramacdo que permite uma maior quantidade de imagens e abre mais

8 Coalizagdo de esquerda formada para apoiar a candidatura de Salvador Allende, composta pelos
seguintes partidos: Partido Socialista (PS), Partido Comunista Chileno (PCCh), Movimento de A¢do
Popular Unificado (MAPU), Acdo Popular Independente (API), Partido Radical (PR) e Partido
Socialdemocrata (PSD).

% Embaixadores no exilio, Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, n. 81, 28 jun. 1974. p. 8. Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional.
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espacos para 0s contedos principais, tendo em média quatro paginas para os que
consideram relevantes. Além disso, como o proprio nome indica, ela era publicada
somente aos domingos, um dia que, teoricamente, seu publico teria mais tempo para
ler as matérias. A composi¢cdo dos assuntos também é importante. Nessa edicao
analisada, estdo presentes as seguintes reportagens e se¢des (em ordem): problemas
ambientais no Pantanal; a experiéncia da atriz Candice Bergen no filme dirigido por
Lina Wetmuller; secdo de charge do Henfil; artigo sobre doengas mentais
relacionadas a personalidade; a fortuna de Daniel Ludwig; beleza associada ao ato
de se maquiar; as cartas inéditas de Bdris Pasternak; Inti-lllimani; e por fim as
secOes de jogos, hordscopos, quadrinhos e uma cronica por Fernando Verissimo.
Na capa, esta em destaque uma foto da atriz Candice Bergen.

Segundo um artigo de Heloisa Helena de Oliveira Santos (2011), a Revista de
Domingo recebeu uma nova diagramacgdo em 1959 e, em suas edi¢Oes seguintes,
apresenta “destaques para tematicas sobre o mundo doméstico, temas associados as
artes e a vida de artistas” (p. 1) e sobre moda. Ela ressalta que nesse comego a
propria revista dizia possuir “12 paginas especialmente para mulher” e que, aqui

299

com suas palavras, “naquele periodo, eram considerados ‘assuntos femininos’” (p.
1). Assim, a autora além de criticar essa separacao de conteudos ao longo do texto,
que direcionava para o “padrao” feminino idealizado pelo jornal, também aponta
para pretensdo inicial do semanério. Na edicao de 1978 em questdo, percebe-se que
isso ainda era presente, a exemplo da capa e das noticias sobre “beleza” e a trajetoria
de Candice.

Essa constatacdo € fundamental para compreender onde esta inserida a
reportagem sobre o Inti-lllimani, pois se difere dos aspectos técnicos do jornal. Nao
me refiro especificamente ao publico, porque acredito que ao enquadrar os leitores
perpetua-se uma Vvisdo em que o periodico era a leitura dos homens, enquanto o

semanario das mulheres. Na verdade, coube aqui assinalar a intencdo da Revista de
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Domingo em direcionar suas publicacfes as mulheres, ou seja, quem buscavam

como interlocutores.

Figura 10 - Pginas iniciais da reportagem sobre o Inti-lllimani. Jornal do Brasil,
Revista de Domingo, ano 3, n° 93, jan. 1978, p. 30-33. Hemeroteca Digital.

Primeiro, gostaria de chamar atencdo para as primeiras paginas da matéria.
Como pode ser visto na imagem acima, foi reproduzida uma foto do Inti-lllimani
realizando um show. Nota-se que, mesmo em preto e branco, é possivel ter uma
dimenséo do publico que estava assistindo, 0 que aponta para o significado por tras
dessa escolha, representar a amplitude do conjunto e tracar uma intertextualidade
com a peguena chamada no canto superior esquerdo, que diz o seguinte:

Cantando o anseio de liberdade latino-americana, produzindo
boa mulsica com seus instrumentos estranhos, seis rapazes,
unidos pela arte e pela politica, estdo fazendo sucesso na Europa
ja saturada das estridéncias pop.”

Assim, a imagem reforca esse sucesso alcangado ao mesmo tempo que instiga
o leitor a conhecer sobre o Inti-lllimani. E esse curto comentério é interessante de
se analisar. A “boa musica” ¢ associada aos “instrumentos estranhos”, o que nao
deixa de ser outra estratégia para atrair o publico, mas que na verdade indica como

a sonoridade do grupo era percebida de antemao. Isso também pode ser um indicio

O NETTO, Aratjo. Inti-lllimani, a voz de Latino-América. Jornal do Brasil, Revista de Domingo.
Rio de Janeiro, ano 3, n. 93, jan. 1978, p. 30. Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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de um dos elementos que de fato agucava a curiosidade de quem os escutava pela
primeira vez. A visao de uma Europa “saturada das estridéncias pop” parece, de
certo modo, colocar o repertério dos chilenos em um viés alternativo, que néo
estaria ligado ao mainstream.

A reportagem foi escrita pelo correspondente internacional do Jornal do
Brasil, Aradjo Netto (Francisco Pedro de Aradjo Neto), que residia na Italia. O
titulo escolhido pelo jornalista, “Inti-1llimani, a voz de latino-américa”, mostra um
jogo de palavras que revela empatia com o conjunto, trocando América Latina ou
latino-americana por “latino-américa”, como ¢ falado em espanhol. Mesmo que
esteja posto que eles sdo “a voz”, no singular, o conteido da matéria aborda as
relacBes do Inti-lllimani com Victor Jara e o Quilapaydn, além das influéncias de
Violeta Parra e Margd Lojola.

De um modo geral, os enfoques do texto estdo na apresentacdo do grupo —
citando os nomes e idades dos integrantes, os instrumentos e o que significa Inti-
[llimani -, na relagéo entre arte e politica em sua trajetoria e na carreira no exilio.
Entre os comentarios de Araljo Netto ha depoimentos de alguns dos masicos, o que
permite que eles mesmos falem de suas experiéncias, sem que essas ficassem
contidas na narrativa do jornalista. Nesses relatos, o conjunto aborda a importancia
dos instrumentos para sua sonoridade, apontando que “a riqueza sonora ligada a
uma tradicdo popular esta desaparecendo, estd sendo subjugada pela cultura da
grande cidade, geralmente ligada a cultura norte-americana e européia”’®. Aqui €
enfatizado novamente o carater anti-imperialista, que estava presente desde o inicio
da formacédo do Inti-lllimani. Também comentam sobre o pensamento politico
como fator de unido do grupo, suas impressdes das primeiras apresentacbes no
Chile — um publico majoritariamente de estudantes universitarios que relutou em
entendé-los e aceita-los’? -, suas experiéncias nos shows em lugares como Estados
Unidos, URSS, Espanha e paises da América Latina, como Venezuela, México e
Cuba, aléem do proprio reconhecimento enquanto difusores da musica e dos
instrumentos andinos no Chile.

Em grande parte das falas, eles transmitem uma indignacédo perante a situacédo
politica, social e cultural chilena, defendem suas caracteristicas musicais como

parte de seu posicionamento politico e demonstram como ficaram contentes com a

71 |bid. p. 32.
72 |bid,
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boa recepcdo do publico estrangeiro. Sobre esse impacto internacional, a
reportagem chama bastante atencdo, como aparece no destaque no meio do texto.
Sdo apresentados os numeros de concertos realizados no exterior, 0s continentes
em que ja tocaram (ao invés de mencionarem alguns paises) e uma espécie de

mosaico dos cartazes e panfletos de divulgacdo dos shows.

Eles realizam até 180 concertos e

apresentagoes por ano na Europa,
Asia, Africae América, para
ptblicos que na maioria das vezes
mal sabem onde fica
o Chile e ndo entendem quase
nada do que eles cantam.
Mas para os Inti Ilimani,
a misica e a liberdade
constituem linguagem universal

Figura 11 - Destaque da reportagem localizada no meio
do texto. Jornal do Brasil, Revista de Domingo, ano 3, n°
93, jan. 1978, p. 30. Hemeroteca Digital.

E interessante que esse “desconhecimento” aparece outras vezes no texto, seja
falando dos instrumentos ou do proprio repertorio do conjunto. 1sso revela também
o motivo do jornalista utilizar a palavra “estranho” na caracterizacdo de alguns
elementos do grupo. Assim, podemos perceber que a NCCh era vista como algo
gue ndo estava presente no cotidiano, como um objeto cultural que estava distante
do que era visto como comum. Na pesquisa realizada para este trabalho, ndo foram
encontradas matérias de jornais brasileiros que fossem semelhantes a essa,
sobretudo no final da década de 1960 e inicio de 1970, quando ocorre a
consolidagdo do movimento da NCCh. Claro que isso esta relacionado ao contexto

ditatorial, principalmente se levarmos em conta a conexdo entre 0s regimes
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autoritarios instaurados nessa época no Cone Sul”, o que ndo permitia a circulacdo
desse tipo de informacéo por ser considerada subversiva. Aparentemente, tanto o
cendrio da suposta “abertura” da ditadura brasileira, quanto o impacto internacional
desses artistas da NCCh, foram fatores que permitiram a NCCh ter relevancia para
a imprensa nacional. Ao mesmo tempo, isso indica que o consumo dessas musicas
também estava entrelacado a solidariedade ao povo chileno.

Nos comentarios de Araljo Netto € perceptivel seu posicionamento sobre a
ditadura chilena:

Mdsica que tem demonstrado ndo estar morta. N&o ser musica de
museu — desde que os Inti-1llimani, por uma tragica imposicdo na
historia do Chile, comegaram a oferecé-la a todos os publicos da
terra.”

E mais adiante:

Victor Jara foi mais do que um companheiro das primeiras horas
e um grande amigo que perderam quatro dias depois do golpe
militar que inaugurou o Chile do General Pinochet.”

A “trégica imposi¢ao” e o reconhecimento de que foi um golpe militar sdo
termos que mostram como Netto estava ciente dos fatos, além de ressaltar para seu
publico que os integrantes do Inti-lllimani eram exilados politicos. A transmissao
dessa mensagem € muito significativa, ao pensar que o Al-5 ainda estava em vigor
e, como vimos anteriormente, apesar do momento de “abertura”, a censura ¢ a
vigilancia eram constantes.

Portanto, o retrato do Inti-lllimani construido pela reportagem da Revista de
Domingo instiga seus leitores a conhecerem suas cancdes, pela énfase em seu
sucesso no exterior e ja que nenhuma masica é mencionada. O que sobressai € 0
distanciamento que é dado em relacdo ao Brasil, pois Netto poderia ter tragado um
paralelo com o repertério da NCCh gravado por artistas da MPB, como Gracias a
la Vida de Violeta Parra, interpretada por Elis Regina no disco Falso Brilhante
(1976). Percebe-se também que a matéria foi direcionada aos leitores que
compartilhavam opinies politicas similares a do conjunto ou que consumiam
produtos artistico-culturais criticos a ditadura.

No Voz da Unidade, a forma em que o Inti-Illimani é apresentado se aproxima

de um discurso mais politizado. Enquanto na reportagem da Revista de Domingo

3 A Operagdo Condor é um exemplo dessa conex&o, baseada na Doutrina de Seguranca Nacional
incorporada nesses paises.

" NETTO, Aradjo. op. cit.

5 Ibid.
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ndo h& mencdes sobre a relagdo do grupo com a Unidade Popular, o texto do jornal
do PCB j& aponta isso nas primeiras linhas:

O Inti-lllimani cantou os triunfos da Unidade Popular: a vitoria
de Allende em 1970, a nacionalizagdo do cobre, a renovacdo
cultural, os avancos democréaticos da via chilena ao socialismo.
N&o houve, durante os trés anos da UP, um ato democratico em
que o famoso conjunto n&o estivesse presente.’®

E interessante que, logo de comego, o conjunto é associado as mudancas
politicas que ocorreram no Chile com a vitéria de Allende. Nesse sentido, a
narrativa construida os coloca mais como vozes de um governo socialista eleito
democraticamente, do que a voz da “latino-américa”. Isso esta diretamente ligado
as caracteristicas do Voz da Unidade, o que se distancia, sem davida, do perfil do
Jornal do Brasil. Ainda assim, € curioso que, como apresentacdo do convidado
especial para a Festa da VVoz, o conteudo destaca essa perspectiva politica do grupo,
mas sem comentar sobre 0s aspectos estéticos, 0s instrumentos e o repertorio de
musicas andinas. Vale ressaltar que o espago concedido para esse assunto na
diagramacéo da pagina, dedicada a proposta da Festa da VVoz, € bem menor do que
na Revista de Domingo, ocupando apenas um terco desta e sendo mais objetivo.
Além disso, ndo € possivel identificar o autor.

Nos trechos seguintes, comenta-se sobre o disco Canto al Programa (1970),
indicando que o conjunto “transformou em cangdes o programa da Unidade
Popular”, mas que depois do golpe os exemplares foram destruidos’’. Aqui,
novamente € abordada a perspectiva de que o Inti-lllimani foi fundamental na
participacdo das mudancas politicas. A eliminacdo dos LPs caracteriza a censura e
a exclusdo do grupo do cenério politico e cultural, o que é sucedido por uma
observacdo sobre o conjunto no exilio em tom melancélico:

Suas canc¢des hoje cantam a tristeza do exilio, a saudade da patria
distante através do rico folclore chileno. Cantam a dor de haver
perdido um dos maiores expoentes da nova cancgdo chilena,
Victor Jara. Mas cantam sobretudo a esperanca de voltar um dia
a seu pais.’

Diferente de como ¢ retratado o exilio por Aradjo Netto, o Voz da Unidade

enfatiza os sentimentos de tristeza e saudade, a dor da perda e a esperanca de

6 Vinte mil pessoas na Festa da Voz em dezembro. Voz da Unidade. S&o Paulo, n. 33, nov. 1980,
p. 5. Biblioteca Salomao Malina.

™ Ibid.

8 Ibid.
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retorno, sem colocar a dimensao de shows realizados nesse periodo. Esses aspectos
levam o publico leitor a ter empatia e solidariedade com o grupo, principalmente
por falar de sentimentos que tanto ex-exilados, quanto pessoas que tiveram entes
queridos no exilio, puderam sentir. Na reportagem da Revista de Domingo, essa
caracterizacao tende a construir uma imagem de que estava tudo bem pelo sucesso
alcangado, além de falar de um pequeno edificio que foi posto a disposi¢do do grupo
e da amizade dos integrantes com o prefeito, os guardas de trénsito, os jornaleiros,
0 agougueiro e o lixeiro’.

O texto termina com as cita¢des de alguns trechos impressos em um disco do
Inti-1llimani, um deles apresentado na epigrafe do primeiro capitulo, mas vale
destacar mais um:

Devemos vencer o tempo da batalha do esquecimento, porque o
dia da justica popular chegard e sera inexoravel. Contera o canto
de nossas mulheres, a fome de nossas criancas, tera a forca de
milhares de vozes reprimidas, de milhares de sonhos desfeitos,
de milhares de maos que ndo tocardo uma guitarra, de milhares
de olhos que ndo verdo a nova vida, de milhares de labios que
n&o beijardo o futuro.®
Parece que a opcao por colocar essas palavras do conjunto foi uma forma de
reforcar o carater revolucionario do mesmao. Isso € interessante, ja que nessa epoca
0 PCB defendia o frentismo cultural, ao mesmo tempo em que, por volta de 1974,
“a agenda politica da esquerda brasileira, com a qual dialogavam os diversos
seguimentos da arte engajada, migrou do tema da revolucdo para o tema da
resisténcia democratica” (NAPOLITANO, 2017, p. 246). Nesse caso, ao
valorizarem esse depoimento, o Voz da Unidade se coloca ao lado da perspectiva
do grupo, o que demonstra como essa questao da revolucdo social ainda era presente
em discursos do PCB. Contudo, logo na edi¢do seguinte, em outra matéria sobre a
Festa da oz, o jornal apresenta o seguinte comentario:

A Festa da Voz serd um grande momento de confraternizagéo e
alegria, a que néo faltara a expressao da solidariedade do nosso
povo a luta democratica desenvolvida nos paises irmdos da
América Latina. Ja estd em preparo uma barraca para divulgar a
resisténcia democratica no Uruguai, e o grande show com o
conjunto chileno — exilado — Inti-lllimani ajudara a soldar, com

" NETTO, Araljo. op. cit., p. 33.
8 INTI-ILLIMANI apud Voz da Unidade, 1980, p. 5.
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o fogo da emocéo, o compromisso dos brasileiros de apoiarem 0s
povos irméos do Continente.®

Como foi indicado no desfecho do primeiro capitulo, uma caracteristica do
Voz da Unidade foi a publicizagdo dos embates no interior do partido. A partir do
que foi analisado sobre o trecho do Inti-lllimani e como abordam a resisténcia
uruguaia, denominando por “resisténcia democratica”, podemos compreender essa
disputa interna e a heterogeneidade das perspectivas. Também é possivel notar uma
no¢ao mais ampla sobre o frentismo, ao englobar a “luta democratica desenvolvida
nos paises irmaos da América Latina”, a0 mesmo tempo em que coloca o Inti-
[llimani como aquele que iria consolidar “o compromisso dos brasileiros de
apoiarem os povos irmaos do Continente”.

Por fim, em comparagdo com a visdo apresentada na reportagem da Revista
de Domingo, o jornal do PCB inclui o Brasil dentro da concepc¢do do que € a
Ameérica Latina, o aproximando por questfes politicas, por coloca-lo como irméo
dos outros paises e pelo proprio contexto. No entanto, quando € dito que o Inti-
[llimani seria quem ajudaria na unido desse compromisso, revela-se uma percepcao
de que ainda existiria um distanciamento com rela¢do aos nossos vizinhos. Acredito
que com a presenca dos artistas aqui analisados e pelos discursos contidos nas
matérias do Voz da Unidade, a intencdo de formar esse pequeno elenco ligado a
NCCh concretizava uma proposta de integracao cultural, além de demonstrar a
incorporacdo do cancioneiro aos repertdrios de acles coletivas da resisténcia

cultural brasileira.

2.5
Déo Lopes

Através desse artista é possivel identificar um didlogo com o elenco
predominantemente marcado pela NCCh. Vale ressaltar que Lopes ndo tem uma
ligacdo tdo direta com a Nueva Cancion como os outros analisados anteriormente, mas
ainda assim é perceptivel uma relacdo de elementos estéticos, além de conexdes com

musicos que estavam em consonancia com a Nueva Cancion.

81 Esta festa vai colar. Voz da Unidade. Sdo Paulo, n. 34, nov. 1980, p. 16. Biblioteca Salomdo
Malina.
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Primeiro, ha uma curiosidade sobre como seu nome aparece na programagédo da
Festa da Voz. Ao pesquisar sobre o artista, em seu site oficial®? ¢ apresentado como
Déo Lopes, sem nenhuma referéncia a uma possivel mudanca de nome ao longo da
carreira. No ano em que ia tocar na Festa, estava iniciando suas atividades como
musico, 0 que abre 0 questionamento se poderia ter comegado com esse nome, ou se
foi reproduzido errado pelo jornal. “Del” traz uma primeira impressao de que ele seria
originario de alguma pais de lingua hispanica, o que me chamou atencéo para analisa-
lo melhor. Ainda assim, Déo Lopes teve algumas conexdes.

Entre essas, 0 musico em seu segundo LP, Canticorda (1982), firmou uma
parceria com Juan Fald, um dos integrantes do Tarancén. Fall era sobrinho de um
importante musico argentino, Edurado Falu, o qual influenciou Horacio Salinas do Inti-
[limani (CIFUENTES SEVES apud SCHMIEDECKE, 2015, p. 143). Novamente a
ideia de fluxo contribui para perceber como elementos artisticos circularam no Cone
Sul através do deslocamento de individuos. Nesse mesmo disco, também consta uma
participagdo especial de Dércio Marques®?, cantor e compositor brasileiro, filho de pai
uruguaio e que realizou pesquisas sobre as raizes musicais brasileiras e ibero-
americanas. Apesar dessa producdo ser posterior a Festa da \Voz, € interessante observar
que esse cruzamento ocorreu logo no inicio de sua carreira.

Essa aproximagdo também é visivel pelo seu primeiro LP, Voar (1981),
composto de 12 musicas, o qual provavelmente seria a base do seu repertdrio no show
da Festa da Voz. Na musica que abre o disco, “Canto Aberto”, a introducao
instrumental é marcada pelo som do violdo e de uma flauta com uma sonoridade
parecida com a quena, utilizada pelos artistas da NCCh. O ritmo é um pouco acelerado,
mas ainda assim lembra algumas can¢6es da Nueva Cancion. Quando entram os dois
primeiros versos, ha uma quebra no ritmo, dando destaque para a voz, o violdo e a
flauta, produzindo uma harmonia e melodia mais calma. Logo em seguida, retoma-se
0 ritmo mais agitado e entra o refréo:

Que chega, canta, sonha, vai embora/ a hora de rufar por outro amor
/ E o canto aberto que quando chega rasga o céu / que rasga o chao
feito um trabalhador / Tanta gente desacreditou / tanta gente ndo
guer mais cantar / mesmo que seja um canto de dor / 0 nosso canto
n&o pode parar.®*

8 Déo Lopes (Site Oficial), disponivel em: <https://deolopesoficial.wordpress.com/> Acesso em:
21/05/2022.

8 Dércio Marques sera abordado no capitulo 4.

8 LOPES, Déo. Canto Aberto. In: Déo Lopes - Voar (1981) - Completo/Full Album. YouTube.
Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=T-XJKP4ne90. Acesso em: 21/05/2022
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Como pode ser visto, 0 mote central da masica é 0 “cantar”, no sentido de poder
se expressar e, “mesmo que seja um canto de dor”, que € necessario falar sobre
probleméticas que tangem a vida do individuo. As palavras por ele utilizadas sdo
bastante significativas, como “sonha”, “rasga” ¢ “desacreditou”. O sonhar como
representacdo das expectativas postas em uma cangao, mas que vai embora, o rasgar
do céu e do chdao como algo que demarca sua passagem e, com relacdo ao
“desacreditou”, demonstra sua frustragcdo diante daqueles que ndo enxergam o cantar
como uma forma de expor as mazelas da vida. A presenca da figura do trabalhador
associada ao chao também ¢é interessante, pois aponta para qual trabalhador Lopes esta
falando, que seria 0 do campo, do espaco rural. Essa foi uma tematica muito presente
nas obras do artista. Segundo o seu site oficial, ele traz nesse disco “toda a bagagem
interiorana de sua terra natal de belo nome, Santo Antbnio da Alegria, dando ao
trabalho o sabor daquele vasto, ancestral e sempre presente Brasil caipira”®®. Ademais,
afirma-se que o compositor “combina nos arranjos das cangdes de sotaque rural o
timbre moderno da cidade grande’®.

Sobre essa questdo entre musica urbana e rural, Garcia comenta que:

[...] em que pesem as distin¢Bes entre musica popular urbana e rural,
cabendo exclusivamente a esta ultima o status de folclore, no Brasil
—diversamente do Chile, onde a musica rural (folclorica) migra para
a cidade e se urbaniza, denominando-se Musica Tipica Chilena — o
samba, musica popular oriunda da cidade do Rio de Janeiro, a partir
dos anos 1930, independente da opinido dos folcloristas, passou a
disputar, gracas aos meios de comunicacdo, a condicdo de
representante da cultura nacional. Ao mesmo tempo, o cancioneiro
de origem rural, caro aos folcloristas, ao migrar para 0 meio urbano
e ser veiculado, de forma estilizada, pelo radio e pelo disco, sendo
genericamente denominado mdsica caipira, jamais seria
reconhecido como indice de brasilidade. (GARICA, 2021, p. 49)

Entdo, esse “Brasil caipira” que é colocado pelo site faz parte de uma construcdo
histdrica da presenca da musica rural no meio urbano. Além disso, é importante notar
essa diferenca de tratamento entre Brasil e Chile sobre a migracdo da can¢éo rural para
0 meio urbano, o que mostra como no trabalho de Déo Lopes isso foi mais proximo de

como ocorreu no Chile, de acordo com as consideragdes do site. Esse € um dos motivos,

8 Déo Lopes (Site Oficial), disponivel em: <https://deolopesoficial.wordpress.com/> Acesso em:
21/05/2022.
8 Ibid.
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junto com a sonoridade, que colocam o artista em didlogo com elementos da Nueva
Cancion.

A juncdo do timbre moderno da cidade grande com elementos da musica rural
também pode ser percebida em “Canto Aberto”, em que depois do refrao ha um riff de
guitarra, marcada pela distor¢do®’, assim como uma linha de baixo bem definida que
acompanha toda cancéo. 1sso mostra como € pontual a relacéo de Lopes com a estética
da Nueva Cancidn, porgue o uso da guitarra e até mesmo do baixo elétrico ndo fazem
parte das caracteristicas da Nueva Cancion, sobretudo da NCCh. Esses foram
instrumentos, de certo modo, repudiados pelos artistas do movimento, por suas
associacdes com 0s géneros norte-americanos.

Contudo, muito caro para as musicas da NCCh sdo as teméticas que abordam a
paisagem rural e a vida no campo. Como foi dito, isso aparece nos trabalhos de Déo
Lopes e, no caso de seu primeiro disco, temos como exemplo as cangdes e seus temas:
Voar (sobre a vida de um passarinho); Pés no chao (paisagem e cotidiano rural); Larissa
(vida e cotidiano de uma mulher do campo); e Nos olhos da serra (paisagem rural).
Outro instrumento que aparece e é importante ressaltar € a viola, tipica das mdsicas
rurais.

Diante do que foi analisado sobre os outros artistas, a presenca de Deo Lopes na
programacdo da Festa da Voz indica uma afinidade com o repertorio e com as
caracteristicas do elenco préximo da NCCh. Ainda que sua proposta ndo aponte para
uma ideia de cancéo latino-americana, € curioso perceber que nesse periodo ha relagdes
pontuais de artistas brasileiros com elementos que buscam valorizar a perspectiva
folclorica na musica. Posteriormente aos dois discos aqui mencionados, Lopes gravou

mais seis até 2008, sendo os dois Ultimos com seu conjunto Trem da Viracao.

2.6
Unindo as vozes

Entre os 25 artistas convidados para a Festa da oz, esse elenco ligado a Nueva
Cancidn constitui apenas um quinto das apresentacdes programadas. A grande questao
aqui ndo chega a ser a quantidade, mas a expressividade da Nueva Cancion em um

evento de cunho politico, principalmente da NCCh pelo destaque para o Inti-Illimani.

87 Elemento sonoro caracteristico do Rock, o que faz com que o som da guitarra fique mais
estridente.
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O final dos anos 1970 e inicio dos anos 1980 tem como grande marca® os shows do 1°
de maio, que seguiam um elenco bem préximo do que foi apresentado no caso do
“Show da Vila Euclides”, com destaque para o0s artistas nacionais. Entdo a
programacao da Festa da oz pelo jornal do PCB indica uma proposta diferente e com
intencdo de tracar um dialogo entre as resisténcias de outros paises latino-americanos,
representadas pela presenca do elenco analisado. Isso pode ser uma forma de conceber
como o PCB ainda tinha como estratégia uma frente ampla democrética, ao buscar
outros simbolos de resisténcia ao autoritarismo para se opor a ditadura.

Ademais, o Tarancon, Abilio Manoel e Deo Lopes podem ser vistos como
representantes brasileiros dessa conexdo com os movimentos de renovagéo musical da
América Latina, o que confere a ideia de que a Nueva Cancion foi introduzida como
um elemento do repertdrio de agdes coletivas da resisténcia cultural brasileira. No caso
do Inti-lllimani e do Cuesta Arriba, percebe-se como esse cancioneiro foi um objeto de
circulagdo cultural e como seu consumo foi ressignificado no Brasil, enquanto
expressdo de solidariedade a situagéo dos paises vizinhos.

A Festa da VVoz possui alguns dos rastros da NCCh diante do que observamos na
trajetoria desses artistas, por isso ela tem uma especificidade que nos permite
compreender o longo processo de insercdo desses movimentos ligados a Nueva
Cancioén no cenario musical brasileiro e quais foram os significados atribuidos. No
proximo capitulo serdo analisados alguns casos da carreira de Sérgio Ricardo,
Gonzaguinha e do MPB-4, que também estiveram presentes na Festa da Voz, em que
identifica-se um intuito de aproximacdo com a Ameérica Latina e interlocucdo com

elementos da Nueva Cancion.

8 Como exemplo dessa expressividade temos o caso da tentativa de atentado ao Show 1° de Maio
que ocorreu no Riocentro em 1981. A chamada “linha dura” da ditadura militar, que ndo concordava
com a abertura, tentou explodir uma bomba durante o evento, 0 que demonstra como os shows em
homenagem ao Dia do Trabalhador ganharam um alcance que incomodava os setores conservadores
do exército. Os shows foram promovidos pelo CEBRADE entre 1979 e 1981.
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Vizinhos distantes

O termo “vizinhos” esteve muito presente em reportagens da imprensa que
comentavam as producbes musicais de artistas da Nueva Cancién e as
aproximacdes do repertorio brasileiro com esse cancioneiro. Em grande parte, 0s
discursos apontam para uma Vvisao que busca associar o Brasil a América Latina,
mas nessas tentativas percebe-se que existia um distanciamento diante das
diferengas culturais e, principalmente, com o idioma, fator que implica diretamente
na comunicacao. Assim, esse movimento de dialogo do Brasil com os outros paises
do Cone Sul demonstra um certo esforco para que ele seja inserido como um pais
latino-americano, implicando em uma perspectiva que o Brasil aparece deslocado
da América Latina e que, a partir da musica, seria possivel aloca-lo.

Neste capitulo, o intuito é mostrar através das trajetorias de artistas
brasileiros, suas produgfes musicais e repercussdes na imprensa, COmo a conexao
com a Nueva Cancién foi uma forma de representacéo e afirmacédo do Brasil como
parte integrante da América Latina. O reconhecimento dessa unido parte muitas
vezes das semelhancas politicas, econdmicas e sociais que se identificavam na
conjuntura da Guerra Fria, sobretudo a partir da empatia e solidariedade dos artistas
brasileiros para com os seus vizinhos, que também vivenciavam um regime militar
gue governava com censura, vigilancia, perseguicoes e o fechamento de canais que
possibilitavam a liberdade de expressao.

Além do elenco mencionado no capitulo anterior, referente a afinidade com a
NCCh, Sérgio Ricardo, Gonzaguinha e o0 MPB-4 sdo exemplos de artistas que
tiveram pontuais conexdes, tanto com as masicas da Nueva Cancion quanto com as
caracteristicas estéticas desse cancioneiro. Ampliando esse grupo, pesquisas
académicas também apresentam esse contato a partir de Geraldo Vandré, Caetano
Veloso, Nara Ledo, Milton Nascimento, Elis Regina e Chico Buarque. O enfoque
sera dado aos trabalhos de Sérgio Ricardo e Gonzaguinha, este pouco comentado
pela historiografia sobre sua viséo latino-americana.

Segundo Caio de Souza Gomes, os didlogos de musicos brasileiros com o
universo do cancioneiro latino-americano podem ser identificados, inicialmente, a

partir do disco Canto Geral (1968) de Geraldo Vandré. Com as disputas sobre o
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carater engajado da cancéo, no final dos anos 1960, Caio de Souza Gomes aponta
que:

Foi justamente nesse momento critico que se deram 0s primeiros
esbocos de aproximacéo, por parte da cancdo engajada brasileira,
que se radicalizava, com o0 universo da nueva cancion,
movimento representado fundamentalmente pelo disco Canto
Geral, gravado por Geraldo Vandré. Deixando de lado o
referencial da bossa nova, hegeménico na producdo engajada
brasileira, Vandré buscou uma aproximagdo estética com 0s
paradigmas da nueva cancion, tentando criar uma versdo
brasileira da cancéo engajada latino-americana. (GOMES, 2013,
p. 177)

No album em questdo, Vandré demonstra proximidade com géneros rurais,
como a moda de viola, a guarénia e a toada, além da forma de cantar com a voz
empostada e dramatica. Também aborda “temas poéticos portadores de uma
mensagem politica mais ‘explicita’, na qual os motes poéticos funcionam como
verdadeiras ‘palavras-de-ordem’, e ndo como base para o desenvolvimento de
narrativas impressionistas” (NAPOLITANO, 2001, p. 231). No entanto, o que se
destacou nesse mesmo ano foi sua apresentagao de “Pra nao dizer que nao falei das
flores”, no III Festival Internacional da Canc¢ao Popular (FIC) promovido pela TV
Globo, e posteriormente consagrada como um marco da cangdo engajada. 1sso pode
explicar, de certa maneira, o pequeno foco que foi dado as mudancgas apresentadas
pelo masico em Canto Geral.

Além de Vandré, nessa época temos outros dois casos que apontam para esses
primeiros passos em dire¢édo ao dialogo com a Nueva Cancion, mas um desses pode
ser um certo equivoco. Comecando por este, também em 1968, Caetano Veloso
gravou “Soy loco por ti, América”, composi¢ao de Gilberto Gil e José Carlos
Capinan, que foi lancada em seu segundo disco, Caetano Veloso. Essa musica
representou uma das inovacdes propostas pelo Tropicalismo, a0 mesmo tempo em
que indicou uma perspectiva de uma identidade latino-americana, este ultimo que
pode ser visto como um elemento comum das caracteristicas trabalhadas pelas
vertentes da Nueva Cancion. A letra, construida pela mescla de trechos em espanhol
e portugués, é uma homenagem a Che Guevara (EI nombre del hombre muerto)® e

uma exaltacdo ao continente latino-americano. Com um arranjo instrumental que

89 VELOSO, Caetano. Soy loco por ti, América. In: Caetano Veloso. Rio de Janeiro: Philips, 1968.
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se assemelha aos ritmos caribenhos, esse foi um dos aspectos® da ruptura do
Tropicalismo com os preceitos da arte engajada do periodo, muito atreladas as bases
do nacional-popular.

Contudo, essa sonoridade é mais proxima do que seré desenvolvido nos anos
seguintes pela Nova Trova Cubana, que nesse momento estava comecgando a se
estruturar, além de ser distante das caracteristicas dos movimentos de renovacgéo
musical no Cone Sul®*. A mdsica diz mais a respeito do que era posto pelo
Tropicalismo do que um didlogo com a Nueva Cancion. Apesar disso, ela é
significativa para o contexto em que foi produzida, pois demonstra que o
pertencimento a América Latina era também um posicionamento politico.

No segundo caso temos a gravagdo de “Parabién de la Paloma” por Nara
Ledo, lancada no disco Coisas do Mundo (1969). A musica é de autoria de Rolando
Alacron, artista chileno de grande importancia para o desenvolvimento da NCCh.
Alacron fez parte do movimento denominado de Neofloklore, que explorava a
modernizagdo da Musica Tipica chilena nos anos 1960. Ele foi um dos poucos que
conseguiu “atualizar” seu repertOrio no final da década de 1960, periodo em que
alguns artistas ampliaram os géneros folcloricos utilizados como base das criagdes
e introduziram novas tematicas, sobretudo tematicas sociais, como por exemplo
Victor Jara (SCHMIEDECKE, 2013, p. 47). No mesmo ano de lancamento do LP
de Nara, Rolando Alacrén recebeu mencdo honrosa no Primer Festival de La Nueva
Cancion Chilena, o qual batizou o movimento chileno. E interessante que no disco

da cantora brasileira ha um pequeno texto que acompanha o nome da musica:

O autor chileno, embora relativamente pouco divulgado, € muito
querido e apreciado por sua gente. Parabién é um género musical
do Chile, podendo ser alegre e expansivo, ou amargurado
(parabién triste), quase uma lamentag&o.*?

A caracterizacdo de Alacrén aponta para sua popularidade no Chile, mas sem
mencao a sua relacdo com uma proposta de masica engajada e apenas explicando o
género musical. 1sso nos revela o cuidado com as informaces diante do contexto,
um momento de radicalizacdo do regime militar principalmente com o Al-5
decretado no final de 1968.

% Me refiro a incorporacdo de sonoridades de outros paises, introduzindo novos géneros e ritmos
para a construgdo das musicas.

°1 No caso do Chile, somente em 1969 que o movimento foi batizado de Nueva Cancion Chilena e
teve suas caracteristicas delimitadas, ainda que tenha sido um movimento heterogéneo.

92 | EAO, Nara. Coisas do Mundo. Philips, 1969, vinil.
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Sem duvida, isso foi necessario, pois se nos atentarmos para a temética da letra é
perceptivel que se trata sobre o fim da paz através do uso da violéncia. A paz é
simbolizada pela pomba (paloma) e a violéncia € representada na figura do homem
que atirou contra ela (Foi a pomba que morreu / E a matou foi um covarde / Sabendo
que era inocente / Castiguemos o culpado)®. O que é bastante significativo na
versdo® de Nara séo as alternancias dos versos, entre originais e traducdes para o
portugués, mesmo procedimento adotado em “Soy loco por ti, América” e que
também demonstra a interlocucdo proposta pela cantora. Fica evidente que a
escolha® dessa musica esteve atrelada a uma tomada de posicdo politica frente ao
endurecimento da ditadura.

Nos trés casos identifica-se que a intencao de “se debrugar” para a América
Latina estava diretamente ligada as mudancas que ocorriam naquele contexto. Um
olhar latino-americano se opunha a propria ditadura militar. Por um lado isso estava
relacionado a uma reagéo contra a visdo norte-americana®, entendida por alguns
opositores do regime como uma perspectiva alienante que era apoiada e
disseminada pelos militares, e por outro lado, era uma forma de reconhecimento
dos problemas comuns entre os paises considerados parte do “terceiro mundo”, que
deveriam ser solucionados para melhorar a condicdo de vida dessas pessoas. Nas
analises de alguns artistas que veremos a seguir, percebe-se que na década de 1970
os significados dessa busca por um dialogo com a producdo musical de outros
paises da America Latina, sobretudo com os movimentos da Nueva Cancion, foram

se modificando e passaram a expressar um desejo de (re)aproximacéao.

9 | EAO, Nara. Parabién de la paloma. In: Coisas do Mundo. Philips, 1969, vinil.

% Essa mesma versdo foi gravada pelo conjunto Tarancén em seu primeiro disco, Gracias a la vida
(1976).

% Cabe ressaltar que nesse mesmo disco Nara Ledo fez uma versdo de uma musica folk norte-
americana, “Little Boxes”, composi¢do de Malvina Reynolds, que segundo o texto do LP: “Critica
com bastante humor o cotidiano da sociedade americana (american way of life) refirindo-se
sobretudo a uma camada social financeiramente privilegiada, que se sucede através das geracdes”.
A letra foi inteiramente traduzida para portugués o que indica uma grande diferenga com o que foi
feito em “Parabién de la paloma”. Ela configura uma escolha significativa pela tematica da musica.
% Aqui é preciso cuidado, pois ndo estou me referindo a exclusdo ou sobreposigdo dos elementos da
cultura norte-americana. No Tropicalismo esse debate tomou outras direcdes, como por exemplo a
introducdo da guitarra elétrica, considerada por alguns artistas da época simbolo do imperialismo
norte-americano.
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3.1
Sérgio Ricardo e seu “Canto americano”

Semelhante ao que Vandré buscou explorar em seu disco, Sérgio Ricardo
traca essa aproximacdo com os paradigmas da Nueva Cancién através do album
Sérgio Ricardo (1973)%. Para a producéo desse disco, o cantor reuniu um grupo
formado por Piri (viola, violdo, rebeca e bandolin), Fred (piano e flauta doce),
Céssio (baixo e viola), Franklin (flauta) e Paulinho de Camafeu (percusséo), que
tinham uma média de idade de 22 anos. Durante a década de 1960, Sérgio Ricardo®
esteve imerso no modelo de cangdes comprometidas, sem abandonar os “principios
estéticos modernizantes da bossa nova”, mas “incorporando aquilo que era
entendido como expressao do ‘nacional’ e do ‘popular’” (GOMES, 2017, p. 9).
Com a crise da estrutura da cangdo engajada, no final dos anos 1960, o cantor
enfrentou uma grande mudanga em sua carreira pelas dificuldades encontradas no
novo cenario politico e artistico. Isso é exemplificado pela sua atitude em 1967, no
Il Festival de Mdsica Popular Brasileira, ao quebrar seu violdo e lanca-lo no
publico durante sua apresentacdo, o que gerou um forte impacto em sua imagem.
Mesmo marginalizado no circuito comercial, no inicio da década de 1970, o artista
intensificou o discurso politizado colocando-se contra a ditadura, em um momento
em que a repressdo, a censura e a violéncia eram radicalmente utilizadas pelo
regime militar para silenciar os opositores. Foi nesse contexto que Sérgio Ricardo
lancou em 1973 o disco Sérgio Ricardo. Vale ressaltar que nesse mesmo periodo a
Nueva Cancion tinha se firmado como um “modelo bem-sucedido de cruzamento
de arte e politica” (GOMES, 2017, p. 12), sobretudo a NCCh, que desde a chegada
de Allende ao poder havia sido reconhecida como “arte oficial” do Governo
Popular.

A capa desse LP é emblematica, pois mostra uma foto de Sérgio Ricardo em
sua apresentacdo no I11 Festival de Musica Popular Brasileira com uma tarja branca

na boca, simbolizando o silenciamento, tanto pela ditadura quanto pela industria

97 Esse caso ¢ analisado por Caio de Souza Gomes no artigo: “Do canto da boca escorre metade do
meu cantar”: didlogos entre a cangdo engajada brasileira e a nueva cancion latino-americana a partir
do disco Sérgio Ricardo (1973). In: XXIX Simp6sio Nacional de Histéria, Brasilia, 2017. 17p. Com
relacdo as fontes referentes aos jornais e documentos oficiais, esses foram analisados por mim para
esta pesquisa.

% Vale ressaltar que nesse periodo Sérgio Ricardo também iniciou seus trabalhos como cineasta,
atuando como diretor. Essa caracteristica ndo sera explorada pelo foco direcionado & musica nesta
pesquisa.
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cultural (GOMES, 2017, p. 11). Sobre o contetido das can¢BGes que compdem o
disco, Gomes aponta que:

O album retine uma série de can¢des contundentes que abordam,
as vezes de maneira bastante direta, a violéncia e a repressao que
marcavam o contexto ditatorial daquele momento, apresentando
em suas letras um cantador amargurado que, embora
constantemente reprimido, tenta encontrar brechas pelas quais
expressar seu desalento diante da situacdo social e politica de seu
pais e de seu continente. (GOMES, 2017, p. 12)

O que aparece como novidade nessa producao € esse olhar que vai para além
do territdrio brasileiro e se conecta com 0s outros paises do continente. Isso se
encontra presente nas musicas “Semente” e “Canto americano”. Em “Semente”, a
sonoridade se aproxima da Nueva Cancion através do arranjo de viol&o, viola, flauta
e percussao, além de referéncias ao universo musical latino-americano, como o
verso “verde que te quiero verde”, retirado de um poema de 1928 do poeta espanhol
Frederico Garcia Lorca, assassinado durante a Guerra Civil Espanhola® (GOMES,
2017, p. 12). Um ponto interessante € que em uma reportagem do jornal Opiniao
sobre o novo disco de Sérgio Ricardo, “Semente” ¢ caracterizada como uma
guarania, um estilo musical de origem paraguaia, enquanto “Canto americano”
como uma “cancdo latina”'%, Essas denominag@es foram utilizadas para ressaltar
as diferencas dessas musicas em relagdo as demais que, segundo o jornal, “o tom
da gravagdo ¢ o nordeste”?,

Em “Canto americano”, Sérgio Ricardo abre a can¢ao com a leitura de um
poema em espanhol - que se assemelha as gravacgdes de Pablo Neruda na leitura de
seus poemas - acompanhado somente por um coro e sem a presencga de instrumentos
(GOMES, 2017, p. 13). Nos primeiros versos de cada estrofe percebe-se uma
afirmacdo dessa identidade latino-americana:

LR INT3 9

“mi canto es americano”, “mi cielo es americano”, “mi pueblo es
americano”, “mis negros americanos”. O canto, a natureza, o
povo, tudo se afirma como espaco de americanidade. A América
Latina € o espaco das esperangas que devem ser defendidas por

seu povo mestico. (GOMES, 2017, p. 14)

9 0O contexto de resisténcia a Guerra Civil Espanhola (1936-1939) foi uma referéncia fundamental
para as lutas politicas nas décadas de 1960 e 1970 e que esteve presente em canc¢Bes da Nueva
Cancion, como o disco de Rolando Alacrdn, Canciones de la Guerra Civil espafiola (GOMES, 2017,
p. 12-13).

100 Roteiro de um homem timido. Opini&o. Rio de Janeiro, n. 8, jan. 1973, p. 19. Hemeroteca Digital
da Biblioteca Nacional.

101 |bid.
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Logo em seguida entra o arranjo instrumental, que de inicio tem um violdo
reproduzindo o som de um berimbau, mas no decorrer da musica s&o introduzidos
elementos sonoros que aproximam dos modelos da Nueva Cancién (GOMES, 2017,
p. 14). A letra também é toda em espanhol. Sobre essa perspectiva de cantar sobre
0 espaco latino-americano, Sérgio Ricardo é questionado em uma entrevista feita
por Henfil em janeiro de 1973, publicada no O Pesquim, se com “Canto americano”
ele “estava pretendendo ser o cantador latino-americano™!%, e responde:

Olha, eu ndo sei se isso esta na minha pretensdo. Seria muito
bacana que isso acontecesse, porque cantar s6 para um povo é
uma limitac&o. E a gente fica sempre na possibilidade de chocar
a sociedade dos desprotegidos da sorte, um negécio qualquer
desses. VVocé comega a dizer umas coisas, entende?'%

Enquanto em uma reportagem do Jornal do Brasil, no mesmo periodo, ha um
depoimento de Sérgio Ricardo que comenta sobre o uso de “instrumentos latino-
americanos”% em seu disco:

Procurei somar a cultura geral latino-americana [...] e 0 exemplo
mais significativo desta tendéncia é a musica “Canto americano”.
Mas em outras composic¢Ges a predominancia é mesmo do ritmo
nordestino, sua entonacéo, sua tematica.'%

E curioso que nessa época “Semente” néo era associada aos modelos de uma
cancao da Nueva Cancion, apenas “Canto americano”. Além disso, percebe-se que
0s posicionamentos de Sérgio Ricardo nas publicacbes apresentadas sédo
complementares. Na entrevista com Henfil, ele diz que ndo seria uma pretenséo ser
um representante desse cancioneiro, mas que teve a intencdo de “somar a cultura
geral latino-americana”, conforme sua fala para o Jornal do Brasil. Ademais,
quando menciona que “cantar s6 para um povo ¢ uma limitagao” e que “fica sempre
na possibilidade de chocar a sociedade dos desprotegidos da sorte”, o artista coloca
sua visdo sobre o papel da mdsica, tanto como uma ponte que liga a producéo

musical dos paises do continente!®® quanto uma forma de transmitir uma mensagem

102 HENFIL. Henfil X Sérgio Ricardo, O Pasquim. Rio de Janeiro, ano V, n. 184, jan. 1973, p. 10.
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

103 | bid.

104 Sérgio Ricardo: o acorde com as raizes. Jornal do Brasil, Caderno B. Rio de Janeiro. 28 de jan.
1973, p. 6. Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

105 | bid.

106 Fssa ideia de “ponte” é explorada na dissertagdo de Caio de Souza Gomes. O historiador utiliza
“muros” e “pontes” como metafora para representar a separagdo das experiéncias de cada pais da
América Latina (muros), enquanto é possivel conecta-los através de suas producdes musicais
(pontes). Ver mais em: GOMES, 2013.
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de conscientizacdo para as massas, ou para os excluidos da sociedade, conforme a
expressdo “desprotegidos da sorte”. Este tltimo aspecto demonstra como Sérgio
Ricardo enxergava sua producéo artistica, em um viés caracteristico do nacional-
popular do inicio dos anos 1960, principalmente como foi posto pelo Manifesto do
CPC da UNE, em que o artista era aquele que tinha o trabalho de levar ao povo uma
consciéncia politica e social através de suas obras.

O que é preciso destacar nesses comentarios sobre “Canto americano”,
sobretudo a categorizagéo feita pelo jornal Opinido, é a denominagao “latina” para
diferenciar a musica. O termo “cang¢do latina” demonstra como o uso do espanhol
e de instrumentos tipicos dos paises vizinhos eram suficientes para atribuir esse
carater, a0 mesmo tempo em que relativizava a origem dessa influéncia ao colocar
esses aspectos amalgamados na palavra “latina”. O uso dessa expressao ¢
incansavelmente identificado para caracterizar musicas que denotam uma
sonoridade préxima e equivalente ao que era produzido nos paises de lingua
espanhola do continente americano. Isso revela como nessa epoca o discurso sobre
esse tipo de musica retirava o Brasil da América Latina, ou seja, tudo o que era
produzido do México para baixo era de origem latina, menos aqui no Brasil. Essa
concepcao esta diretamente atrelada ao longo processo historico de construgédo do
nacionalismo que, no caso brasileiro, a diferenca linguistica com o0s outros
territérios foi um dos fatores que dificultou a elaboracdo de um sentimento de
pertencimento & América Latina®®’. Sendo assim, seriamos vizinhos, mas distantes.

E afinal, como foi a repercussao de “Canto americano”? Na mesma entrevista
para O Pasquim, logo ap6s o questionamento sobre ser um cantador latino-
americano, o cartunista pergunta se a masica nao tocou no Brasil e Sérgio Ricardo
responde que ndo. Em seguida, Henfil provoca o artista: “As radios estdo te
boicotando?”. Sérgio responde que: “hd um pequeno boicote nas radios, mas nao
em todas. Tenho também informacd@es seguras, inclusive de fonte limpa, que nao é
nenhuma pressio de cima; ¢ um boicote de baixo”'%, Na continuago da entrevista,
também indica que houve uma caracterizacdo de sua imagem e do seu trabalho que

“intimidou de certa forma, pessoas que estdo muito preocupadas com o emprego

107 Além disso, a historiadora Maria Ligia Coelho Prado comenta em um artigo que essa distancia
do Brasil em relacdo a América Latina também foi construida a partir das diferencas politicas no
século XIX, principalmente na oposi¢do entre monarquia e republica e, posteriormente com a
proclamagdo da Republica no Brasil, na ideia de unidade territorial e ordem. (PRADO, 2001).

108 HENFIL. op. cit.
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[..]"199 apontando para 0 medo de empresarios do meio musical em serem
demitidos por promover um conteudo critico a ditadura. Diferente de “Calabougo”
e “Tocaia”, presentes no disco e que foram retidas pela censura, “Canto americano”
aparenta ndo ter tido uma ampla circulacdo devido ao espa¢o de Sérgio Ricardo no
circuito comercial.

Entretanto, a musica ndo foi deixada de lado pelo cantor. Nessa entrevista,
Henfil comeca com a pergunta sobre o que Sérgio Ricardo tinha feito na Grécia em
1972 e o cantor responde que foi participar da Quinta Olimpiada da Cancéo,
concorrendo com “Canto americano”. Desde 1967, a Grécia vivia uma ditadura
militar de direita, conhecida como “Ditadura dos coronéis”. Também é questionado
sobre ndo aderir ao boicote ao festival, diante de muitos artistas engajados do
mundo que estavam realizando esse movimento aos Festivais Internacionais da
Cangdo (FIC)!C. Sérgio Ricardo disse que ndo tinha conhecimento disso e
complementa: “[...] eu levava pra Grécia uma can¢do que ndo tinha nada de
brasileiro especificamente. Era um bolero cantado em espanhol. E trata [sic] um
tipo de letra reivindicatoria para a América Latina”. O carater reivindicatorio €
enfatizado em outra resposta, ao declarar que sua mdsica seria a unica, entre as
demais, que tinha essa caracteristica. Mesmo assim esse comentario € instigante,
pois em um primeiro momento nos leva a pensar que o artista ndo tinha entao
nenhuma pretensdo em se aproximar do universo da Nueva Cancion, sendo apenas
um bolero.

Primeiro que, ao falar que ndo tinha nada de brasileiro parece um certo
equivoco, ja que depois da leitura do poema na introducdo entra um som de violao
simulando um berimbau. Segundo, a prépria letra e as caracteristicas estéticas
utilizadas por Sérgio Ricardo, desde a forma de cantar até o arranjo construido, se
assemelham mais com as canc@es de protesto da Nueva Cancién do que um bolero.
Isso € interessante para observamos como era ténue, nessa época, a associacao desse
tipo de producdo como um pequeno desdobramento da renovacdo musical que
ocorria no Cone Sul. Mesmo assim, a escolha de Sérgio Ricardo em concorrer com
“Canto americano” ¢ muito significativa, pois poderia ter optado por uma de suas
mausicas que direcionavam criticas a ditadura brasileira, mas acabou representando

0 Brasil através de uma cancgdo que expressa um pertencimento a América Latina.

109 1hid.
110 1hid.
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Outro ponto de grande relevancia que ajuda identificar a circulagio de “Canto
americano” ¢ a presenga de Sérgio Ricardo em apresentacOes direcionadas ao
movimento estudantil. Segundo a matéria do Jornal do Brasil, mencionada
anteriormente, o cantor junto com Edu Lobo e Carlos Lyra criou uma empresa em
1971 para promover shows em universidades e debates sobre a musica popular
brasileira. Uma marca da atencdo e solidariedade que ele teve com os estudantes
estd expressa na musica “Calabou¢o”, em homenagem ao estudante Edson Luis de
Lima Souto, morto por militares em 28 de marco de 1968 na invasdo do restaurante
estudantil Calabougo, no Rio de Janeiro.

Em um relatdrio do CISA de 1974, foram registradas sete participacdes do
musico em eventos ligados ao movimento estudantil desde 1968. Uma delas
ocorreu em junho de 1972, sob o patrocinio do DCE da PUC-Rio e realizado no
Teatro Jodo Caetano, segundo o documento. Além de Sérgio Ricardo, teriam
participado Gonzaguinha e Egberto Gismonti. No relato, os militares discorrem que
Gonzaguinha “interpretou varias cangdes pornograficas, como ‘Bota na tua bunda’”
e elencam outras musicas que foram tocadas durante o evento, como “Calabougo”,
“Canto americano”, “Mundo velho”'*2, “Conversac¢do de paz” e “Vou renovar”.
Essas cinco eram de autoria de Sérgio Ricardo e demonstram como ele mesclou
cancdes do seu disco de 1971, Arrebentacdo, com as que iriam ser lancadas em seu
novo LP de 1973. Como vimos que “Coragdo americano” nao teve muito espago
nas radios e que a imagem do cantor estava comprometida dentro do circuito
comercial, vale destacar que suas participacdes em atividades do movimento
estudantil foram maneiras de promover suas musicas. O que também chama atencéo
é que o disco foi lancado no inicio de 1973 e, no final desse mesmo ano, o Tarancén
iniciava suas atividades.

No proximo capitulo, destinado as atividades estudantis e suas relagdes com
a Nueva Cancion, sera analisado um caso especifico, que aponta como esse canto
americano de Sérgio Ricardo pode ter sido um rastro dos primeiros momentos de
incorporacdo da Nueva Cancion nos repertorios de acbes coletivas do movimento

estudantil.

111 ARQUIVO NACIONAL (Brasil). Servigo Nacional de Informag@es. Dossié: Antecedentes de Jodo
Lufti. Brasilia, 17 dez. 1974. Sistema de Informacdes do Arquivo Nacional (SIAN), BR DFANBSB
V8.MIC, GNC.AAA.74075708.

112 Aparentemente o nome da musica foi encurtado no relatério, o nome original é “Mundo velho
sem porteira”.
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3.2
A América Latina em Gonzaguinha

Gonzaguinha foi brevemente apresentado no primeiro capitulo desta
dissertacdo, retratado como um artista importante no final dos anos 1970 e com
musicas que expressavam um otimismo no futuro, diante do contexto de “abertura”.
Contudo, no inicio de sua carreira é possivel perceber outra perspectiva sobre o
contexto em que vivia, principalmente alguns indicios de uma aproximagdo com o
universo da Nueva Cancion. Em grande parte dos trabalhos académicos que se
dedicam a analisar a obra e carreira de Gonzaguinha, praticamente ndo existem
menc¢des ao contato desse artista com 0s processos de renovagdes musicais na
América Latina, 0 mesmo acontece com as pesquisas sobre as conexdes entre esses
movimentos.

Luiz Gonzaga do Nascimento Jr. nasceu em 1945 no morro de S&o Carlos, no
Rio de Janeiro. Filho do musico Luiz Gonzaga, o “rei do baido”, e de Odaléia
Guedes dos Santos, que faleceu quando Gonzaguinha tinha dois anos de idade. Com
Luiz Gonzaga viajando constantemente para varias regides do Brasil, 0 menino
ficou aos cuidados de seus padrinhos, Leopoldina de Castro Xavier (Dina) e
Henrique Xavier Pinheiro (o Baiano). Passou a infancia brincando no morro e
também em colégios internos, quando seu pai o internava quando “aprontava”
alguma coisa. Aos 14 anos, contraiu tuberculose e ap6s um longo tratamento foi
morar com Luiz Gonzaga e Helena, sua madrasta, na Ilha do Governador. Nesse
momento, teve diversos conflitos e desentendimentos com os dois, tendo sido um
periodo dificil para Gonzaguinha.

Fora de casa, com seu grupo de amigos do bairro, 0 ambiente era outro. Entre
conversas, bebidas e rodas de violdo, Gonzaguinha explorava o campo artistico.
Diante dessa vivéncia foi convidado para fazer a trilha sonora da peca “Joana em
flor e outras historias”, de Reinaldo Jardim, em 1966. A peca foi montada pelo
grupo de teatro Arena da Ilha do Governador.

Nessa mesma época, comecou a frequentar a casa de Aluisio Porto Carrero
onde ocorriam saraus com amigos de Aluisio. As filhas do proprietario passaram a
chamar seus amigos, que eram jovens universitarios, para participar dos eventos
como ouvintes e para tocar. Entre eles, destacam-se Ivan Lins, Lucinha Lins, Aldir
Blanc, Cesar Costa Filho, Paulo Emilio, além de Gonzaguinha. A casa se tornou

um local de referéncia de eventos musicais e foi muito importante para esses jovens,
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sendo um ponto de partida para a elaboragdo de um movimento artistico. Junto de
alguns desses nomes, Gonzaguinha participou dos Festivais Universitarios da
Cancédo Popular, da TV Tupi e, em 1969, venceu o Il Festival Universitario da
Musica Popular Brasileira, também promovido pela TV Tupi, com a musica “O
trem”.

Em 1970, Gonzaguinha, Ivan Lins, Aldir Blanc e Cesar Costa Filho foram
alguns dos principais encarregados pela criagdo do Movimento Artistico
Universitario (MAU), que também contava com outros artistas. A intengdo era dar
continuidade a divulgacdo de seus trabalhos diante do desgaste da férmula dos
festivais de TV. Nesse mesmo ano, a TV Globo estreou o programa “Som Livre
Exportagcdo” que incorporou alguns artistas do MAU para o seu elenco. Sobre isso,
Gabriela Buscacio comenta que:

Era um programa focado na juventude engajada e, acreditava-se
que o MAU iria catalisar o interesse e a audiéncia daquele
publico 6rfdo ndo s6 dos programas musicais da televisdo
brasileira como dos artistas que deixaram um vacuo na MPB
daquela época com o exilio e a censura de muitos dos cantores.
Além dos doze contratados do MAU, a atencéo se baseava nos
universitarios que foram bem-sucedidos no V FIC, de 1970.
(BUSCACIO, 2016, p. 82)

Seguindo essa constatacao da autora, percebe-se que um dos pontos centrais
dessa mudancga na cena musical, por parte dos meios de entretenimento, estava
relacionada a busca de uma nova juventude que pudesse dar continuidade ao que a
MPB construiu no decorrer do final dos anos 1960. Isso também aponta para o
movimento de institucionalizacdo da MPB, aléem de demonstrar a relevancia da
juventude tanto como produtora, quanto consumidora, tendo em vista que esses
artistas do MAU se apresentavam, fora do circuito comercial, para universitarios.

Em 1971, Ivan Lins se afastou do MAU por desentendimentos com os demais,
“estava posta a questdo do consumo em oposi¢do a can¢do engajada que aquela
década colocou” (BUSCACIO, 2016, p. 84). Segundo a visdo de Gonzaguinha e
Aldir Blanc, Ivan Lins tinha se entregado a musica comercial.

A realizacdo do primeiro LP de Gonzaguinha foi pela gravadora Odeon,
sendo contratado em 1972 e, “junto com Milton Nascimento, Wagner Tiso e 0 Som
Imaginario e o 14 Bis, passou a fazer parte do staff da gravadora que ficava sob
responsabilidade do produtor musical Mariozinho Rocha” (BUSCACIO, 2016, p.

85). Sobre seu primeiro disco, “Luiz Gonzaga Jr.”, gravado em 1973, o cantor teria
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enviado 28 mdsicas para a censura e apenas nove retornaram (GONZAGUINHA
apud BUSCACIO, 2016, p. 85). Uma delas foi encontrada em destaque na pagina
inicial da base de dados do Memorias Reveladas'®®, intitulada “La festivida”, uma
composicao que mescla partes em espanhol e outras em portugués. 1sso serviu como
um indicio de que Gonzaguinha tentou um didlogo com o universo da Nueva
Cancion.

Para perceber essa possivel intencdo, vale observar o depoimento do cantor
para o Jornal do Brasil, em junho de 1973, em uma reportagem sobre o langamento
de seu LP:

Estou separando todos os meus livros sobre o Nordeste e ouvindo
Marcus Pereira, sensacional. E assim como escuto essa musica,
ouco também a latino-americana. Esta havendo uma valorizagdo
dessa musica. Vocé nota isso no Milton Nascimento, que pegou
a latinidade ha mais tempo. E também por outro lado existe o
pessoal da masica popular brasileira que esta invadindo o
mercado da América do Sul, como Nélson Ned e Agnaldo
Timoteo. Eu ndo posso deixar de respirar isso tudo: as
revolugdes que acontecem, o sofrimento comum, os gritos de
desespero, o dominio que é comum & América Latina.*'* [grifo
do autor]

E interessante como o cantor demonstra uma consciéncia politica diante dos
problemas enfrentados nos paises da América Latina, a0 mesmo tempo em que
reconhece a expansdo do mercado para o continente. Contudo, quando diz que nédo
pode deixar de respirar o que elenca em seguida, isso refor¢ca como o contexto o
influenciava enquanto artista. Outro aspecto de sua fala que chama atencdo é
quando menciona a relacdo de Milton Nascimento com a “latinidade”.

Como comentado, Gonzaguinha ao ingressar na Odeon se tornou parte do
elenco em que Mariozinho Rocha era responsavel, sendo Milton um desses outros
artistas, o que aponta para possiveis trocas entre eles. Segundo Gomes (2013, p.
183), em 1970 com o disco Milton, gravado pela Odeon, aparecem as primeiras
aproximacdes do masico mineiro com uma nogdo identitaria de sujeito latino-

americano, como nas musicas “Para Lennon e MacCartney” (“Eu sou da América

113 Atualmente o documento ndo esta mais disponivel em destague na pagina inicial da base de
dados do Memdrias Reveladas, ainda assim é possivel encontrar o documento. ARQUIVO
NACIONAL (Brasil). Servigo de Censura de Diversdes Publicas. La festivida (A festividade) -
VETADA. Rio de Janeiro, 9 abr. 1973. Banco de dados Memdria Reveladas, BR RJANRIO
TN.CPR.LMU.4074/8.

114 |_uis Gonzaga Junior: a mdsica em revisdo. Jornal do Brasil, Caderno B. Rio de Janeiro, n. 67,
14 jun. 1973, p. 2. Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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do Sul”) e “Canto latino” (“A primavera que espero / por ti irmdo ¢ Hermano / s6
brota em ponta de cano”)!®. Em 1972, era langado o disco Clube da Esquina,
contendo mais duas cangfes que corroboram para essa perspectiva. Uma delas é a
composicdo do musico espanhol Carmelo Larrea, “Dos Cruces”, que por ser
cantada em espanhol traz “a quebra de uma das barreiras fundamentais que
separariam o Brasil do mundo hispanico: a lingua” (GOMES, 2013, p. 184). A
segunda ¢ “San Vicente”, de Milton Nascimento e Fernando Brant, a qual “abre
com uma afirmagdo da identidade continental com o verso ‘coragdo americano’”
(GOMES, 2013, p. 184).

Vale notar que ambos os discos foram produzidos antes do lancamento de
Sérgio Ricardo (1973). Entdo, percebe-se como nesse inicio dos anos 1970, no
campo da mdasica, ocorreram formulagdes estéticas e de discursos que estavam
preocupados em transmitir uma concepcao latino-americana, baseadas em preceitos
que ndo fossem exclusivamente associados a uma brasilidade. O aspecto norteador
dessa aproximacao, que pode ser identificado nas narrativas de alguns artistas, seria
0 reconhecimento de uma semelhanca entre os contextos sociais dos diferentes
paises da Ameérica Latina, como a desigualdade social, dificuldades no mundo do
trabalho, as disparidades entre campo e cidade, além da propria conjuntura da
Guerra Fria que implicou na polarizacdo da sociedade.

Ainda sobre o dialogo de Milton Nascimento com a Nueva Cancion, esse
aparece de forma mais clara em 1976, com o lancamento de Geraes, também pela

Odeon. Sobre essa producdo, Gomes comenta que:

Neste disco, aparece a gravagao de Milton de “Volver a los 177,
0 classico da nueva cancion de Violeta Parra, em dueto com
Mercedes Sosa. Aqui, a cangdo engajada latino-americana néo é
apenas influéncia, mas € incorporada ao repertdrio, e tem sua
presenca reforcada ainda mais pela simbolica participacdo de
Mercedes, a esta altura certamente a figura de maior projecdo da
nueva cancion latino-americana. A conexao entre Mercedes Sosa
e Milton Nascimento, inaugurada neste album, € certamente uma
das mais solidas pontes construidas nessa segunda metade da
década de 1970 [...]. (GOMES, 2013, p. 184)

No mesmo ano, Elis Regina também gravou algumas can¢Ges marcantes da
Nueva Cancion, interpretadas no disco Falso Brilhante (1976), como “Los

Hermanos” de Atahualpa Yupanqui, além de “Gracias a la vida” de Violeta Parra.

115 As interpretagdes e os trechos destacados das duas mdsicas, “Para Lennon e MacCartney” €
“Canto latino”, foram retirados da dissertacdo de Caio Gomes. Ver mais em: GOMES, 2013.
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Também em 1976, vale lembrar que o Tarancon langou seu primeiro LP com o
nome desta cancdo de Violeta Parra.
Depois desse longo parénteses, vamos retomar a questdo de “La festivida” a

partir da analise do documento encontrado.
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Figura 12 - Letra da musica “La festivida” de Gonzaguinha, vetada
pelo Servigo de Censura de Diversdes Publicas. 1973. Imagens e
documentos do periodo de 64 a 85 - Arquivo Nacional (Memoérias

Reveladas).

Aparentemente, o motivo da censura foi por ser a letra uma “ode satirica que
desfaz a figura da autoridade” e que também expressava uma “revolta [sic] a

humilhagdo do povo”. Esses comentarios provavelmente estdo relacionados a

marcacdo na quarta estrofe: “E o resto do gado entdo brada / da entorpecida geral /
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olé rescendendo a cachaga / jogando teus chifres pro her6i / despues de la fiesta la
siesta”. Na letra como um todo, sobressai essa humilhagdo do povo que €
representada pela tourada, como o momento central da festa. Assim, a festividade
narrada por Gonzaguinha seria uma metafora para a violéncia cometida pelas
autoridades do regime militar como um ato de entretenimento.

No capitulo 11 do primeiro volume do Relatério da Comissdo Nacional da
Verdade, sobre as execucdes e mortes decorrentes da tortura durante a Ditadura
Militar, é apresentado o seguinte gréafico:

CASOS DE MORTOS POR PERIODO DE REPRESSAO

b
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Fonte: Quadro geral da CNV sobre mortos e desaparecidos politicos.

Figura 13 - Grafico retirado do primeiro volume do Relatério
Final da Comissé&o Nacional da Verdade. 2014.

Entre 1969 e 1974 o nimero de mortes € bem maior do que nos anos
anteriores e seguintes, reflexo do endurecimento do regime e, principalmente, do
Al-5 em vigor. Caracterizado como “anos de chumbo”, esse periodo foi marcado
por uma série de abusos de poder e uso da violéncia como instrumento estatal. A
musica de Gonzaguinha estrutura entdo uma critica diante dessa situacéo,
colocando as torturas (tourada) e os assassinatos (morte do touro) como formas de
divertimento dos militares, expondo as graves viola¢fes aos direitos humanos.

O que é relevante para tracar a aproximacdo com a Nueva Cancién sdo 0s
elementos que ele usa na letra, como a énfase ao “povo”, a caracterizacdo de um
ambiente rural e, sem deixar passar, 0 uso do espanhol. Esses dois primeiros

aspectos sdo comuns ao que a NCCh trouxe como renovagdo a musica popular
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chilena, no que diz respeito aos temas e sujeitos abordados nas cangdes. No caso da
masica popular brasileira, isso ndo era uma questdo inovadora, pois tinha sido
explorada desde meados dos anos 1960, mas ao trabalhar esses elementos com a
lingua hispénica esse dialogo fica mais explicito. Infelizmente, além do veto pela
censura, a musica nao chegou a ser gravada posteriormente por Gonzaguinha, entdo
ndo é possivel analisar arranjos, melodias e o ritmo pensado pelo artista para
perceber se esses elementos estavam dialogando com a estética da Nueva Cancién.
Ainda assim, diante de seu depoimento sobre a sua atencdo aos demais paises da
América Latina, o contato com Milton Nascimento, a partir da gravadora e o
reconhecimento desse artista como grande referéncia da incorporacdo da
sonoridade desse cancioneiro, ¢ possivel que “La festivida” fosse elaborada a partir
de determinados aspectos tipicos do movimento da Nueva Cancion.

A letra datada de abril de 1973 também é um indicio dessa aproximacao, visto
que, nesse periodo, o Chile encarava um tenso cenario politico e econdmico, com a
radicalizacdo de grupos de direita contra o governo de Allende, a pressao
econdbmica norte-americana e 0 aumento da inflacdo. Essa instabilidade é
comentada em uma pequena reportagem no jornal Opinido, de janeiro de 1973,
intitulada “Chile: o comego da campanha eleitoral”**® (mesma edi¢do em que consta
a matéria sobre o disco de Sérgio Ricardo). E abordada a insatisfacdo da direita,
perante a presenca do general Prats no gabinete militar, e a continuidade dos
problemas que haviam estourado na greve de caminhoneiros e comerciantes em
outubro de 1972. O destaque do conteudo é direcionado as elei¢des para a Camara
dos Deputados e para o0 Senado que iriam ocorrer em marco daquele ano, apontando
para a mobilizacBes dos partidos de direita que buscavam alcancar uma maioria,
sendo possivel a partir disso iniciar um processo de impeachment. O mandato de
Allende seria até 1976 e esse era o ultimo pleito antes do término do governo. No
entanto, a coalizacao de direita ndo obteve 0 nimero necessario para executar seu
plano, mas conseguiu diminuir a expressividade da UP.

Entdo, se observarmos a cronologia dessas mobilizacGes - que parte da greve
de outubro de 1972, depois com as tensbes pré-eleicdes e 0 que ocorreu nos
resultados de marc¢o de 1973 —a composicao da letra por Gonzaguinha e sua escolha

por essa abordagem se entrelagam com a conjuntura. Por isso, esse exemplo do

116 KALFON, Pierre. Chile: o comego da campanha eleitoral. Opinido. Rio de Janeiro, n. 8, jan.
1973, p. 12. Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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contexto chileno se faz necessario, para compreendermos como a producdo de
masicas ligadas aos parametros da Nueva Cancion também estavam relacionadas
as noticias do que estava acontecendo, para além de uma influéncia musical do
periodo.

A musica faz uma referéncia a realidade brasileira, mas ela abre margem para
uma interpretacdo das tensbes politicas que comecavam a agravar nos paises
vizinhos, sobretudo o uso excessivo da violéncia. N&d&o assumo que o uso do
espanhol tenha sido uma estratégia para driblar a censura, pois Gonzaguinha
também coloca partes em portugués. Nesse sentido, a linguagem é determinante
para essa perspectiva levantada, tendo em vista que todas as vezes que fala do
“povo” ele escreve “de mi pueblo”, uma op¢do que pode estar relacionada a

amplitude dos sujeitos que vivenciavam essa experiéncia.

3.2.1
A borboleta cubana

Outro exemplo desse olhar de Gonzaguinha para a América Latina pode ser
identificado pela gravacao de “Libertad Mariposa”, lancada em 1980 no lado A do
disco De volta ao comeco, o oitavo LP do cantor e composto de 14 faixas. Segundo
uma matéria do Correio Braziliense, de junho de 1980, o LP com um més no
mercado ja tinha quase alcancado a marca de 150 mil copias vendidas, niUmero que
seria suficiente para ser considerado disco de ouro!!’. Se “La festivida” ndo pdode
ser escutada pelo publico, “Liberdad Mariposa” conseguiu demarcar € promover o
dialogo do cantor com o universo da Nueva Cancion. E vale lembrar que foi lancada
no mesmo ano da Festa da Voz.

A musica comega com um violao executando uma harmonia lenta e tranquila
através de um arpejo, contendo um efeito de modulagéo para esse instrumento que
muda sutilmente a sonoridade original. Logo depois entra a voz de Gonzaguinha e
gradativamente é introduzida uma linha melddica oscilante, reproduzida por uma
guitarra, que acompanha até o arranjo instrumental aparecer por completo. Nesse
momento de mudanca, que permanece até o final, a bateria faz uma marcacéo leve

do ritmo junto com o baixo e também ha a presenca de um xilofone, mas que apenas

117 MIGUEL, Jodo José. Uma MPB rica?. Correio Braziliense. Brasilia, n. 6350, 29 jun. 1980, p. 3.
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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acentua algumas notas ao fundo. E interessante que nessa virada da musica foi
interposta a voz de Milton Nascimento cantando trechos de “Lindo”, uma cang¢ao
do &lbum Recado (1978) de Gonzaguinha, o que denomina-se como musica
incidental. Isso também ocorre em “Questdo de F¢”, primeira musica do LP, que
tem Milton e Ronaldo Bastos cantando “Nada sera como antes”.
Agora, vamos nos atentar para a letra:

Ay mi pequeiia florecita liberdad mariposa

Ven a volar en nuestro jardin tropical

Trae de nuevo la luz y el calor de un tiempo de sol

Esa alegria de colores se derrame por final

Ay mi pequenia florecita liberdad mariposa
Posa en los ombros de las gentes

Que andan tan tristes

Haz con que ellos recuerden

Aquellas sonrisas

Que solamente en los nifios

Se les ve sonreir

Ay mi pequedia florecita

Danos para sentir tu cuerpo en la danza
Besa estos rostros cansados de tanto llorar
Quedate aqui con nosotros volando,
Volando, volando, volando

Con alas bien abiertas

Y nunca mas no nos dejes perderte

Por favor

No mas! 118

Diante desses trés versos finais (E nunca mais ndo nos deixe te perder / por
favor / ndo mais!)!?® é perceptivel como a cangdo representa uma vontade de
reestabelecer lacos, esses que foram perdidos por algum motivo. Principalmente
nas duas primeiras estrofes, o eu lirico faz um pedido de retorno demonstrando a

falta que essa relacdo faz. A tristeza ndo é posta como um sentimento individual,

118 JUNIOR, Luiz Gonzaga. Libertad Mariposa. In: De volta ao comego. EMI, 1980.
119'Y nunca mas no nos dejes perderte / Por favor / No més!.
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mas como uma sensacgédo coletiva (Pose nos ombros das pessoas / que andam téo
tristes)*?°, o que indica uma viséo sobre o emocional dessa sociedade do autor. Nos
versos seguintes (Faz com que eles lembrem / daqueles sorrisos / que sé nas criangas
vocé as Vé sorrir)'?!, o sorriso e a crianga aparecem como simbolo da esperanca,
que através dessa reaproximacao seria possivel lembrar a essas pessoas 0 que
deveriam acreditar, sobretudo para o futuro. Mas a quem Gonzaguinha estava se
referindo? A borboleta??? De certo modo sim, s6 que a questio é um pouco maior.

Pelas acOes narradas, como voar e pousar, fica claro que se trata de uma
borboleta e sua liberdade. Contudo, ndo podemaos ignorar que ele também fala de
uma pequena flor. E ai que o sentido se expande. Conhecida aqui no Brasil como
lirio-do-brejo, em Cuba é chamada de flor de la mariposa, um dos principais
simbolos nacionais cubanos®?®. Gozaguinha constréi um duplo significado para
“mariposa”, o que entdo demonstra seu apreco pela relagdo com Cuba. Na primeira
estrofe, ele pede esse retorno de uma forma nostalgica (Venha voar em nosso jardim
tropical / Traga de volta a luz e o calor de um tempo ensolarado)*?*, pois aponta que
com essa reaproximacdo poderia ver novamente a luz e o calor de um tempo
ensolarado, se referindo ao periodo anterior a Ditadura Militar. Ja nas proximas
estrofes, a “mariposa” ¢ colocada como aquela capaz de diminuir o sofrimento do
povo brasileiro, que estava cansado de tanto chorar. Nesse sentido, mais do que
uma vontade de reestabelecer lagos com Cuba, a musica expressa a tristeza do
distanciamento que houve entre Brasil e Cuba, principalmente por conta da
Ditadura Militar e essa aparece também como fator do descontentamento da
sociedade brasileira.

Se observarmos 0s instrumentos utilizados e a estrutura do arranjo em
“Libertad Mariposa”, verifica-se algumas diferencas diante das caracteristicas das
musicas da Nueva Cancion referente aos paises do Cone Sul, sobretudo a chilena.
No que diz respeito a NCCh, dentro do processo de modernizacdo das cancbes

folcloricas ndo houve o empreendimento em recorrer a instrumentos elétricos

120 Posa en los ombros de las gentes / Que andan tan tristes.

121 Haz con que ellos recuerden / Aquellas sonrisas / Que solamente en los nifios / Se les ve sonreir.
122 por mais que mariposa faga parte do vocabulario da lingua portuguesa, mariposa em espanhol
significa borboleta.

123 Em 1936, Cuba recebeu um convite do Jardin de la Paz, localizado na cidade de La Plata
(Argentina), como os demais paises do continente, para que enviasse sua Flor Simbdlica Nacional.
A escolhida foi a Mariposa blanca e assim permaneceu como um importante simbolo nacional para
0s cubanos.

124 \/en a volar en nuestro jardin tropical / Trae de nuevo la luz y el calor de un tiempo de sol.
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(como a guitarra e o0 baixo), sendo privilegiada a sonoridade de géneros tradicionais
e andinos. O que Gonzaguinha propunha, levando em consideracdo os elementos
da letra, era um didlogo com outro processo de renovacao musical que teve inicio
no final da década de 1960, a Nova Trova Cubana.

Sobre a sonoridade das cancGes da Nova Trova Cubana, a historiadora
Mariana Martins Villaga atribui que:

O tipo de cancédo difundido por esse movimento consistia hum
amalgama de géneros do repertorio popular tradicional
(frequente, hoje, nas gravac6es do Buena Vista) fundido a estilos
variados, como a can¢do de protesto latino-americana, a musica
pop, 0s arranjos orquestrais dos Beatles e os experimentalismos

sonoros da “musica nova”, a vanguarda da musica erudita da
época. (VILLAGCA, 2001, p. 250)

Percebe-se que as bases da Nova Trova possuem diferencas em relacéo ao
que foi incorporado pela NCCh. O que néo significa que ndo houve um contato
entre esses musicos, pois Silvio Rodriguez e Pablo Milanés, dois dos principais
nomes do movimento cubano, se apresentaram na Pefia de los Parras em uma visita
a Santiago, em 1972, e mantiveram relacdes com alguns artistas chilenos. Ainda
assim, as propostas divergiam, tanto pelo carater politico das cangdes quanto nos
aspectos estéticos. De uma forma objetiva, segundo Eca Pereira da Silva, enquanto
para os artistas da NCCh “a ‘politica’ deveria ser expressa da forma mais clara e
direta possivel, e nas cangdes isto se fazia nas letras”, para os musicos da Nova
Trova Cubana “o importante era, sobretudo, uma atitude renovadora diante de sua
obra e de seu publico” (SILVA, 2006, p. 14).

Essa conexdo entre Gonzaguinha e a Nova Trova fica explicita através de um
anuncio do show do cantor carioca, em Brasilia, publicada em marco de 1980, no
Correio Braziliense!?®. No texto comenta-se que essa cancgdo foi feita por ele
quando esteve em Cuba, em homenagem ao musico Pablo Milanés. Este, como
mencionado acima, foi um dos artistas que mais contribuiu para o desenvolvimento
da Nova Trova. Sua expressividade no movimento esta relacionada a sua
participacdo no Grupo de Experimentacdo Sonora (G.E.S), desde sua criacdo por

Alfredo Guevara?® em 1969. Vale ressaltar que tanto Milanés quanto Rodriguez

125 sonoraSonoraSonoraSomSom. Correio Braziliense. Brasilia, n. 6245, 15 mar. 1980, p. 19.
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

126 Alfredo Guevara (1925-2013) foi diretor do Instituto Cubano de Arte e Indistria Cinematografica
na década de 1960. Apos o alinhamento de Cuba com a Unido Soviética, em 1961, os setores da
cultura tinham como meta “incentivar as manifestagdes artisticas nacionais e o engajamento da
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ndo concordavam com algumas diretrizes do G.E.S., tinham criticas ao regime e por
conta disso ficaram sob suspeita do governo. O Grupo buscou reunir jovens talentos
da musica cubana que passaram a receber “aulas praticas e tedricas para que
desenvolvessem amplamente suas potencialidades (VILLACA, 2001, p. 255).
Outro ponto é que também deveriam aprender a fazer “musica para cinema”, mas
para além desse limite, “os musicos do G.E.S. produziram letras ricas em metéforas,
melodias que incorporavam timbres, dissonancias e encadeamentos pouco
convencionais, além de misturarem instrumentos e géneros da musica tradicional”
(VILLACA, 2001, p. 256). Sobre isso, € possivel perceber esses aspectos na cangéo
de Gonzaguinha, em que faz uma metafora pelo duplo sentido atribuido a
“mariposa” e pela presenga de linhas melddicas (a guitarra no comego da musica e
depois a voz de Milton Nascimento) com dissonancias e encadeamentos que ndo
eram muito comuns nos trabalhos do cantor carioca.

Retomando a fonte em questdo, ¢ interessante que “Libertad Mariposa” ¢ a
Unica mencionada como parte do repertorio do show de Gonzaguinha. Em uma
primeira leitura, esse destaque para a musica pode insinuar 0 sucesso que ela
conquistou, mas se atentarmos para 0s outros contetdos que estdo ao redor desse
anuncio, percebe-se que essa escolha estava relacionada a uma tematica especifica
elencada pelo jornal.

Nessa mesma pagina do Correio Braziliense ha mais duas noticias sobre a
“musica latino-americana”. Uma estd na propria coluna, anunciando uma
apresentacao de Tom Jobim com Mercedes Sosa para 0 més seguinte. A segunda
ocupa um quarto da pagina, sendo uma reportagem sobre um disco de Violeta Parra
que ia ser lancado junto de uma coletanea produzida pela gravadora Copacabana.
O contetdo aborda a trajetoria da cantora chilena, algumas informacdes sobre as
musicas do LP e no final fala de outra estreia para aquele ano, o album EI suefio
americano, um compilado de alguns trabalhos de Isabel e Angel Parra, Patricio
Manns, José Ortega e dos conjuntos Quilapayun, Inti-lIllimani e Voces Andinas.
Mais relevante do que a questdo quantitativa de assuntos relacionados a Nueva

Cancidn em uma mesma pagina é a intertextualidade que essas noticias apresentam,

juventude nos principios revolucionarios” (VILLACA, 2001, p. 255). A criagdo do Grupo por
Guevara representa uma dessas iniciativas e também esteve relacionada ao seu entusiasmo pelo
cenario musical brasileiro, que teve contato a partir de uma viagem ao Brasil, em 1968. Por isso,
conforme Villaga, o desenvolvimento da Nova Trova Cubana no interior do G.E.S foi influenciado
por elementos da MPB e do Tropicalismo, os quais também eram admirados pelos masicos cubanos.
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que encaminha para um fragmento da ramificacdo e impacto desses movimentos
aqui no Brasil. A relacionada a “Liberdad Mariposa”, diz respeito a Nova Trova
Cubana, o anuncio do show de Tom e Mercedes a renovacdo musical argentina e
tanto o disco de Violeta quanto El suefio americano a NCCh.

J& no Caderno B do Jornal do Brasil, de 31 de maio de 1980, Tarik de Souza
caracteriza a tematica de algumas cangdes do novo disco de Gonzaguinhal?’:

Ele questiona como sempre a carreira artistica (Sangrando),
ironiza a escalada da violéncia (A Cidade Contra o Crime)
caricatura o pais (Bié bié Brazil, Marcha do Povo Doido) exalta
o0 povo (E Vamos a Luta, Pequena Meméria Para um Tempo sem
Memoria) e seus herois (Libertad Mariposa), escapando ao hino
partidario.'?®

Para ndo prolongar a analise, me detenho na visao sobre “Libertad Mariposa”.
Diferente do que foi colocado pela interpretacdo da letra, aqui o jornalista fala de
uma exaltacdo de Gonzaguinha aos seus herois, 0 que nédo deixa tdo claro quem
seriam. Pelo conteudo do Correio Braziliense, um desses poderia ser Pablo
Milanés, enquanto a participacao de Milton Nascimento cantando “Lindo” também
indica essa possibilidade. Ao mesmo tempo, por estar se referindo a Cuba, esses
herdis poderiam ser, além de Pablo, outros musicos da Nova Trova Cubana. Por
ultimo, se observarmos o comentario, “escapando ao hino partidario”, esses herois
poderiam ser os proprios cubanos. Como a cangdo possui caracteristicas que a
aproxima de um tom romantico mais do que militante, essa fala pode ter sido
direcionada a intencdo de Gonzaguinha em “Libertad Mariposa”. Entre essas
hipdteses, uma coisa é certa, Tarik estava apontando para a relacdo do cantor
carioca com Cuba e, mais uma vez, outro contetdo da mesma pagina do jornal
esclarece a escolha dessas palavras.

Em um texto abaixo da pequena matéria sobre Gonzaguinha, feito pelo
mesmo jornalista e intitulado “Desembarca a revolu¢do (musical) cubana”,
novamente apresenta-se uma intertextualidade. O préprio titulo € um ponto curioso,
ele traz uma provocagdo que consiste na utilizagdo das palavras “revolugao
cubana”, pois ainda que tenha entre parénteses o termo “musical” separando-as,
elas sdo referentes ao evento de maior impacto na América Latina no que diz

respeito ao estabelecimento de um governo socialista. Diante do contexto ditatorial

127, SOUZA, Tarik. O consagrado Gonzaguinha de volta ao comeco. Jornal do Brasil, Caderno B.
Rio de Janeiro, 31 mai. 1980, p. 7. Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
128 | bid.
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e da bipolaridade da Guerra Fria, essas escolhas foram ousadas. N&o s6 temos esse
jogo de palavras como uma aluséo ao que estava acontecendo nesse momento em
Cuba. Ao falar em “desembarque”, Tarik traga um paralelo com o grande fluxo
migratério de cubanos para os Estados Unidos que teve inicio em abril de 1980, no
porto de Mariel'?® em Cuba, sendo a reportagem de final de maio. Assim, o titulo
poderia causar uma estranheza aos leitores por trazer essas associa¢fes, mas o inicio
do texto busca amenizar essa provocagéao.

O conteldo escrito por Tarik é sobre a chegada de um LP de Silvio Rodriguez,
outro expoente da Nova Trova Cubana, que foi editado na Espanha e importado
para o Brasil através da gravadora multinacional Ariola. Por isso ele utiliza o termo
“desembarca”, para se referir a importagdo e ndo ao ineditismo da Nova Trova. Para
apresentar o artista ao seu publico, o jornalista abre o texto com as seguintes frases:

Silvio Rodriguez usa cabelos curtos para os padrGes da musica
pop internacional. Mas descem até a gola, sdo longos, coroados
por bigode e barbicha, em contradicdo com qualquer arquétipo
de funcionério do Partido.**

A descricao da fisionomia de Silvio, como contraria a “qualquer arquétipo de
funcionario do Partido”, promove uma quebra de expectativa em relacao ao titulo.
Esses comentarios afastam a imagem do artista tanto de uma figura ligada ao pop
quanto de caracteristicas que remetem ao Partido Comunista Cubano. Percebe-se
entdo que Tarik instiga os leitores a partir do titulo, matiza a situacdo descrevendo
a aparéncia de Silvio, enquanto uma forma de ndo enquadra-lo nos perfis citados e,
logo em seguida, relaciona o artista cubano com a mdasica brasileira, atraves da
mencdo a gravacdo de “Pequena Serenata Diurna” por Chico Buarque em 19781,
Também fala que, assim como Silvio, Pablo Milanés era conhecido aqui no Brasil

por suas cancles gravadas por Milton Nascimento. O jornalista constrdi esse

129 posteriormente conhecido como Exodo de Mariel, esse foi um longo episdio, com duragéo de
sete meses, em que aproximadamente 120 mil cubanos sairam do porto de Mariel em direcdo aos
Estados Unidos, principalmente para Miami, através de embarcagdes. 1sso ocorreu devido ao
incidente de 1° de abril de 1980, quando um grupo de cubanos bateu um veiculo nas grades da
embaixada do Peru para solicitar asilo. Diante desse acontecimento, outras pessoas também
recorreram & embaixada pelo mesmo motivo e a solucdo de Fidel Castro para essa situagdo foi
permitir a abertura do porto de Mariel para quem quisesse sair do pais.

130 SOUZA, Tarik. Desembarca a revolucdo (musical) cubana. Jornal do Brasil, Caderno B. Rio de
Janeiro, n. 53, 31 mai. 1980, p. 7. Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

131 Esse lago entre Chico Buarque, Pablo Milanés e Silvio Rodriguez foi estabelecido de forma
concreta com uma viagem de Chico a Cuba para participar como jari de um prémio de literatura, a
convite da Casa de las Américas em 1978. Ao retornar foi preso pelo DOPS. (GOMES, 2013, p.
190).
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movimento para introduzir o que seria a Nova Trova Cubana que esses mUsicos
faziam parte:

A Nueva Trova comegou a formar-se na década de 60. Seus
integrantes participaram ativamente da Reforma Agréria, da
campanha de alfabetizagdo e do trabalho voluntéario na safra de
10 milhdes de toneladas de cana de aclUcar, comandado
pessoalmente por Fidel Castro. As cancGes de Silvio Rodriguez
estdo impregnadas desse espirito construtivista e de uma
certa prudéncia e delicadeza nas imagens mais fortes que
muito combinam com suas melodias simples e uma orquestracdo
despojada, a base do violdo acustico.** [grifo do autor]

E interessante que, pelo destaque a esses trés eventos, Tarik busca caracterizar
algumas mudangas ocorridas no contexto cubano da década de 1960, a0 mesmo
tempo em que atribui esses acontecimentos como parte do “espirito construtivista”
dos artistas da Nova Trova. A “prudéncia e delicadeza nas imagens mais fortes”
parece uma expressao que tenta equilibrar a ideia de um “espirito construtivista”, a
qual poderia gerar a impressao de uma musica partidaria. Esse intuito se assemelha
com o movimento que o jornalista faz na introducgéo, o que nos indica que ainda era
muito delicado abordar temas referentes a Cuba. No entanto, essa descricdo da Nova
Trova serve como pista para entender quem eram os herois de Gonzaguinha e o que
estava exaltando sobre eles, pela perspectiva de Tarik.

Essa visdo sobre o movimento cubano e seus artistas é bastante singular,
frente as outras noticias encontradas que abordam essa conexdo. Em grande parte
das matérias de jornais do final dos anos 1970 e inicio dos anos 1980, especialmente
as que comentam sobre Pablo Milanés e Silvio Rodriguez, o que aparece séo as
participacdes desses musicos em trabalhos de artistas brasileiros, como em shows,
gravacdes, composicdes, além das mencgbes as interpretacbes de suas mausicas.
Nesses casos seus homes sao apenas citados e relacionados a Nova Trova, mas sem
uma explicacdo sobre suas trajetorias e a origem do movimento, como foi posto por
Tarik. Por isso, ainda que essa fonte nos apresente uma entre as diversas narrativas
sobre Nova Trova, através de uma comparacgdo entre ela e 0s aspectos atribuidos a
NCCh pela imprensa nacional, ja mencionados neste trabalho, é possivel identificar
alguns aspectos da presenca do movimento cubano aqui no Brasil. Como vimos, a
NCCh € associada a valorizacdo do folclore andino, ndo s6 o chileno; ao periodo

em que Allende governou e as mudancas promovidas; ao sucesso no exterior, que

132 SOUZA, Tarik. op. cit., 31 mai. 1980.
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por sua vez é relacionado ao exilio dos artistas e a instauracdo da ditadura de
Pinochet; e a estética atrelada a uma ideologia politica. Em contrapartida, a Nova
Trova Cubana é distanciada de uma perspectiva partidaria e de sua relacdo com o
Estado, tendo em vista que no Congreso Nacional de Educacion y Cultura,
realizado em 1971

[...] os musicos da Nova Trova, ligados ao G.E.S., sdo inseridos
pelo Partido Comunista no recém-criado MNT, Movimiento de la
Nueva Trova, e lhes sdo atribuidas metas de carater politico,
firmadas em “Encuentros Nacionales de la Nueva Trova” e
encampadas até 1986. Nessa fase, 0 MNT, sigla através da qual o
movimento passou a ser conhecido, teve direcdo da Unido da
Juventude Comunista e assumiu uma estrutura partidaria,
tornando-se uma agéncia, no meio artistico, das propostas
politico-culturais do Estado. (VILLACA, 2001, p. 259)

E sintomatico que essa associacdo ndo tenha sido estabelecida,
principalmente pelo carater do Jornal do Brasil e sua relagdo com os perfis dos seus
leitores. Claro que esse argumento se prolonga, pois também ha questées como o
contexto ditatorial brasileiro e a construcdo do imaginario social sobre Cuba pela
propria imprensa nacional. J& abordado nos capitulos anteriores, 0 anticomunismo
era um fator muito presente nesse momento e como a Revolugéo Cubana se tornou
um simbolo da vitoria do socialismo na América Latina, em plena Guerra Fria, a
imagem de Cuba era demonizada por essa corrente. SO que esse partidarismo nao
foi invisivel assim. Em 1978, Chico Buarque adaptou e gravou a musica “Cancion
por launidad latino-americana”, composta por Milanés em 1975, também
reproduzida no disco Clube da Esquina Il (1978). A cancdo tem como tematica a
resisténcia as ditaduras militares da América Latina. Mesmo com a expressividade
que a Nova Trova teve no cenario musical brasileiro, sobretudo na segunda metade
da década de 1970, ela parece ser representada por Tarik de uma forma superficial
diante dos preceitos desse movimento.

Embora o espanhol de “Libertad Mariposa” indique o didlogo do cantor com
a musica de outros paises da América Latina, percebe-se que Gonzaguinha nao
firma uma relacdo tdo objetiva com a Nova Trova Cubana, é necessario o
conhecimento sobre sua viagem a Cuba e o duplo sentido expresso pela palavra
“mariposa”. Sendo uma homenagem feita para Pablo Milanés, provavelmente o
cantor carioca péde ter mencionado essa relacdo em shows e entrevistas. Para quem
fosse escutar através do LP pela primeira vez, sem muitas informagdes, isso ndo

seria 6bvio, justamente pela profusdo de musicas ligadas aos outros movimentos de
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renovagdo musical na América Latina. Ainda assim, levando em consideragdo sua
tentativa de se aproximar do universo da Nueva Cancion com “La festivida”, em
1973, “Libertad Mariposa” aponta para a influéncia e incorporacdo das
caracteristicas de uma das vertentes desse grande movimento. Diferente da proposta
de “Canto americano” de Sérgio Ricardo, a cangdo de Gonzaguinha presta uma
homenagem e é trabalhada a partir de um saudosismo, que ndo coloca a intencao de
construir uma identidade latino-americana e de pertencimento a essa comunidade.
Na verdade, isso se firma pelo proprio intuito de produzir esse tipo de masica.
Portanto, em “La festivida” existia essa possibilidade e, pelas falas do cantor
carioca nesse contexto, houve uma pretensdo de pensar o Brasil como parte da
América Latina. O que é curioso, mas que veremos no proximo capitulo, é que esse
perfil de um Gonzaguinha latino-americano ndo esteve presente na memoria das
estudantes da Casa da Universitaria de Sdo Paulo, que tiveram um forte contato

com o artista.

3.3
Outras conexdes e suas continuidades

A lista de artistas brasileiros que buscaram esse dialogo com a renovacao
musical dos outros paises da América Latina é realmente impressionante. Um ponto
curioso é a caracteristica dos vocais do MPB-4 gue tem semelhancas com conjuntos
da NCCh, como o Inti-lllimani e Quilapayin. A sobreposicdo das vozes e as
alternancias melodicas pelos vocais sd0 comuns nesses trés grupos, ainda que
possuam suas diferencas na execucdo. Enquanto no Inti-lllimani e Quilapaydn
predominam a utilizacdo da voz empostada, 0 MPB-4, pelo seu repertério de
sambas e musicas da bossa nova, trabalha com vocais mais suaves e como bases
harmbnicas para a melodia, 0 que pode ser percebido em Roda Viva (Chico
Buarque) e Canto Triste (Edu Lobo e Vinicius de Moraes). Isso permite
compreender como a estética de conjuntos da NCCh ndo era tdo distante de algumas
formas apresentadas por conjuntos brasileirost3:,

O repertério musical do MPB-4 era em grande parte composto por sambas
tradicionais e modernos, mas gravaram em 1978 “Me Gustan los Estudiantes”,

cancédo de Violeta Parra. Essa musica ficou mais conhecia pela versdo de Mercedes

133 Proximos a0 MPB-4, também podemos mencionar o Quarteto em Cy e o conjunto Boca Livre.
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Sosa, reproduzida no disco Homenaje a Violeta Parra (1971), que sempre fez
questdo de indicar a cantora chilena como uma de suas maiores influéncias. A
escolha do MPB-4 por essa cancédo se conecta de alguma maneira com a origem do
conjunto. Comentada no primeiro capitulo, os integrantes deram inicio a carreira a
partir do CPC da UNE. Além disso, entre as diversas produces de artistas da Nueva
Cancion que ja circulavam no Brasil, a deciséo de gravar uma musica que exalta 0s
estudantes, no contexto em que estavam vivendo, simboliza o forte apoio do MPB-
4 ao processo de reconstrugdo do movimento estudantil. E curioso que, enquanto
Violeta Parra escreve para um periodo'3* e sujeitos especificos da sua realidade, a
mausica consegue ser ressignificada para outro momento e outro espago com uma
cultura diferente, mas permanecendo a mensagem de que é preciso valorizar a
juventude, a educacéo e a ciéncia. Ao observar um trecho da letra podemos levantar
outra questdo a respeito desse simbolismo:

Eu gosto dos estudantes / Porque levantam o peito / Quando lhes
dizem "farinha" / Sabendo-se que é farelo! / E ndo se fazem de
cegos / Quando se apresenta o que foi feito! / Caramba e samba
a coisa / O codigo do direito! [traducdo do autor]**®

Os estudantes sdo retratados como aqueles que ndo podem ser enganados,
justamente pelo conhecimento de seus direitos, também seriam os que enfrentam a
autoridade diante de alguma injustica. Essa caracterizagdo incentiva um movimento
de acdo e, de uma forma sublime, indica que esse grupo ndo deveria ter uma postura
de passividade em relacdo as problematicas de sua realidade. Nesse sentido, temos
aqui um caso de ressonancia simbolica.

O socidlogo Sidney Tarrow (2012) cunhou essa nocdo para se referir a
apropriacdo de termos correspondentes as formas de ac¢des, oriundas dos repertdrios
de acbes coletivas de outros paises e disseminadas para fora daquele territorio.
Tarrow entende a ressonancia simbolica como o grau em que um determinado
termo ressoa com conceitos culturalmente familiares em uma determinada cultura
(TARROW, 2012, p. 269). A propria palavra “ressonancia” ajuda na reflexao sobre

0 objeto em analise, a musica. Segundo o dicionario Michaelis, o primeiro

134 Ndo foi possivel identificar a data exata de lancamento, mas algumas fontes indicam que foi entre
1960 e 1963.

135 Me gustan los estudiantes / Porque levantan el pecho / Cuando les dicen harina / Sabiéndose
que es afrecho /Y no hacen el sordomudo / Cuando se presente el hecho / Caramba y zamba la cosa
/ iEl cddigo del derecho! (PARRA, Violeta. Me Gustan los Estudiantes. In: Cobra de Vidro. Rio de
Janeiro, Phillips, 1978).
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significado entre outros ¢ a “amplificacio dos sons”**®. A reproducio de “Me
Gustan los Estudiantes” por outros artistas ¢ um sinal da amplificagdo da mensagem
que essa musica carrega. Se a letra constroi a imagem do estudante como uma
pessoa capaz de agir frente aos problemas de sua sociedade, entdo o préprio fato de
ser um estudante seria uma forma de acdo. A ressonancia simbolica desse termo,
no contexto brasileiro do final dos anos 1970, ocorre por conta da experiéncia
estudantil na década de 1960, que estruturou uma base de suas possiveis atuacoes
politicas, como o caso da criacdo do CPC da UNE. Apesar de ser outra geracdo no
periodo em que 0 MPB-4 gravou essa musica, 0s estudantes tinham familiaridade
com os repertorios de a¢des utilizados na década de 1960, como greves, passeatas,
criacdo de jornais estudantis, shows e festivais universitarios. Assim, o simbolismo
atribuido ao estudante pela cancdo de Violeta Parra tem uma grande ressonancia
para essa epoca: 0 momento de reestruturacdo da UNE e da UEE. Ela pode ser
interpretada como uma convocacao dos estudantes para agirem e se mobilizarem
pelos seus direitos de representatividade.

Sobre a conjuntura do final dos anos 1970, € interessante como a percepcao
do MPB-4 indica um caminho possivel para entender a crescente conexao com a
Nueva Cancion. Em uma entrevista para o Voz da Unidade, no final de outubro de
1980, os integrantes Magro e Milton séo questionados sobre o reflexo da abertura
no trabalho do MPB-4. Magro faz o seguinte comentario sobre o perfil do quarteto
naquele contexto:

Foram quinze anos de briga entre o que era permitido falar e o
que se queria falar, o que poderia ter gerado uma ideia de
revanche, de magoa guardada. 1sso ndo aconteceu, e hoje estamos
cantando e participando da abertura sem rancor, sem maiores
cobrangcas, mas sempre reivindicando maior liberdade de
expressdo, liberdade para os outros setores... Hoje fazemos um
trabalho mais aberto, mais despreocupado, sem entretanto perder
a nossa ideologia, 0 nosso pensamento.™’

O posicionamento sobre a suposta abertura que era promovida pelos militares
é reafirmado por Milton na mesma entrevista. Ainda que 0s musicos reconhegam

um ambiente de criacdo mais tranquilo, comparado aos anos anteriores, eles deram

13 RESSONANCIA. In: Michaelis. S&o Paulo: Editora Melhoramentos, 2015. Disponivel em:
<https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/ressonancia>. Acesso
em: 27/05/2022.

137 No canto do MPB-4, um retrato do Brasil. Voz da Unidade. S&o Paulo, n. 31, nov. 1980, p. 14.
Biblioteca Salomao Malina.
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continuidade ao carater do grupo de cantar pela liberdade. Isso reflete como naquela
conjuntura o setor cultural, sobretudo na mdsica, percebia e vivenciava de formas
distintas as mudancas que estavam ocorrendo. Mesmo que desconfiassem do
discurso dos militares, a possibilidade de ter maior liberdade de criagdo era
experimentada por artistas que antes se encontravam entre a fuga da censura e a
pressdo de setores da esquerdal® que defendiam uma arte atrelada as bases do
nacional-popular. Ao longo da entrevista, os depoimentos dos integrantes
demonstram como essa questdo da liberdade artistica era algo almejado, mas que
ndo sobrepunha a ideologia e 0 pensamento diante da situacao politica.

Quando Magro comenta sobre a magoa que poderia ser gerada, essa fala
remete a ideia de Denise Rollemberg sobre 0 ano de 1979. Para autora, esse foi um
periodo de estruturacdo da “nossa honra e nosso futuro”, no sentido que a
“sociedade-vitima” estaria se redimindo perante o Estado opressor
(ROLLEMBERG apud NAPOLITANO, p. 299). Nesse sentido, as palavras
utilizadas por Magro, “revanche” e “magoa”, refletem como o contexto da abertura
foi um momento de reavaliacdo dos anos anteriores.

Através dessas falas € perceptivel a mudanca entorno de como era vista a
“resisténcia”. As disputas no decorrer da década de 1970 entre a corrente da
contracultura, o frentismo cultural do PCB e as defini¢des postas por outros grupos,
como a “nova esquerda”, convergiam por caminhos diferentes para a nogao de
“resisténcia democratica” (NAPOLITANO, 2017, p. 246). Isso seria parte do
processo de reavaliacdo dos modelos de resisténcia, principalmente no final dos
anos 1970 e inicio dos anos 1980, como também pelas criticas de intelectuais e
artistas que passaram a condenar as estratégias utilizadas em anos anteriores. Vale
ressaltar que a convergéncia ndo significa uma homogeneizacdo das ideias, ao
contrario, pois existiam diferentes formas de pensar e de exercer uma postura de
oposic¢do a ditadura militar.

O destaque para essa visdo do conjunto serve também para compreender as
escolhas musicais, principalmente pelas interpretacbes de musicas da Nueva
Cancion. Nesse sentido, pode-se pensar em dois caminhos. Um esta relacionado ao

caréater politico-ideoldgico, que com um maior conhecimento sobre esse repertorio,

138 Aqui ndo me refiro somente aos partidos e grupos politicos, pois nesse periodo ocorreram as
chamadas “patrulhas ideoldgicas”, em que intelectuais de esquerda passaram a acusar alguns artistas
de produzirem obras de “contetido alienante”.
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a deciséo de reproduzir can¢des com uma linguagem e sonoridade distinta do que
propunha o grupo, direcionava para um posicionamento que reconhecia as lutas
politicas e sociais defendidas nos outros paises, através das canc¢des. O outro diz
respeito ao contexto de abertura, em que a possibilidade de gravar musicas da Nueva
Cancion estava interligada ao novo estilo de consumo de bens culturais, sobretudo
pela juventude®®. Segundo Napolitano, no final dos anos 1970 e inicio dos anos
1980, esse seguimento era herdeiro das matrizes culturais de esquerda e formado
pela experiéncia da industria cultural, o que resultou em uma mescla de elementos
das diversas tradi¢des na construcao de suas subjetividades (NAPOLITANO, 2017,
p. 316). Faco esse comentario justamente para chamar atencdo que a NCCh néo era
somente um produto cultural de esquerda, pois ela também assumia um carater
“alternativo” aqui no Brasil, se levarmos em consideracao que estava inserida em
um pequeno circuito e tratada como algo diferente’®®. Ou seja, essa nova
subjetividade proporcionou um espaco maior para a NCCh pela pluralidade de
significados que esse consumo passou a expressar. Mesmo com o0s 6rgdos de
repressdo e a censura atuando plenamente no final da década de 1970, o proprio
regime tinha conhecimento da importancia desse consumo para a modernizacgéo da

industria da cultura e, para complementar, Marcelo Ridenti afirma que:

[...] ficaria evidente na década de 1970 a existéncia de um projeto
modernizador em comunicacdo e cultura, atuando diretamente
por meio do Estado ou incentivando o desenvolvimento
capitalista privado. A partir do governo Geisel (1975-1979), com
a abertura politica, especialmente por intermédio do Ministério
da Educacdo e Cultura, que tinha a frente Ney Braga, o regime
buscaria incorporar a ordem artistas de oposi¢cdo. (RIDENTI
apud NAPOLITANO, 2017, p. 219)

Nesse sentido, ao observarmos a acentuacao da presenca da Nueva Cancion
no final dos anos 1970, o que indica € que a partir do conjunto de fatores vistos
aqui, como a proposta de “abertura”, a modernizacdo da industria da cultura, a

formacdo de novas subjetividades e a propria “derrota politica dos projetos

139 Reconheco que é complicado generalizar esse segmento para a questdo abordada, mas ao mesmo
tempo os jovens formaram o grande eixo consumidor dessa produgdo cultural e também constitui
um dos focos desta dissertacao.

140 Esse argumento esta ancorado na perspectiva apresentada por Tania da Cosa Garcia em seu artigo
sobre o Tarancén (2006), em que a autora aponta que “o status alternativo extrapolava o mercado e
caracterizava também o modo de vida e o comportamento daqueles que aderiam a proposta”
(GARCIA, 2006, p. 179). Ainda complementa que, no caso do Tarancon, diante da producédo
fonogréfica independente, 0 ambiente em que circulavam e até o estilo de vida dos integrantes, que
“acompanhavam a moda hippie” (2006, p. 179), a incorpora¢do da proposta do conjunto se dava
através de aproximagdes com os valores da contracultura.
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historicos da esquerda reformista e revolucionaria” (NAPOLITANO, 2017, p. 316),
esses foram alguns dos que viabilizaram esse processo. Entretanto, ndo estou
descartando o fluxo cultural e a apropriagdo desse cancioneiro no repertorio de
acOes coletivas como forgas que impulsionaram essa conexao, apenas busquei
destacar alguns aspectos desse contexto que também auxiliam na compreensdo de
COMO iSSO ocorreu.

Um ano depois de “Me Gustan los Estudiantes”, em 1979, o MPB-4 gravou
“Pobre del Cantor”, de Pablo Milanés. Como j4 apresentado, o repertorio desse
masico foi um dos que mais circulou no Brasil, além das parcerias com artistas
brasileiros. Entdo para encerrar este capitulo, aproveito para fazer uma ponte sobre
a continuidade da conexdo com a Nova Trova Cubana na década de 1980.

Isso pode ser visto através da gravacao da musica “Buenos dias América”,
em 1987, interpretada por Miucha e de composi¢cdo de Milanés. Mesmo lancada
apos o periodo ditatorial, ela revela como essa conexdo foi bastante proficua e
significativa, aléem de representar uma celebracdo pelo reestabelecimento das
relacdes diplomaticas entre Brasil e Cuba, que ocorreu em 1986. A cancéo foi
reproduzida em margo de 1987 em um quadro do programa de TV “Fantéstico”,
com uma breve introducdo de Chico Buarque apresentando o videoclipe que inicia
sua fala com: “Muito se fala de Cuba, mas pouco se conhece de fato”. O video ¢
composto de imagens de Havana, capital de Cuba, com destaque para paisagens
naturais e urbanas, pessoas dancando e cenas de Milcha e Pablo cantando.

“Buenos dias América” tem um arranjo instrumental caracteristico da Nova
Trova Cubana, com a presenca de naipes de metais que marcam uma linha melddica
e bongds guiando o ritmo da musica. A letra foi encontrada em um documento
referente ao Departamento de Censura da Policia Federal**!, contendo a versio
original e uma inteiramente traduzida, enviada pela gravadora Continental e
aprovada pelo Departamento. Ela traz uma mescla de estrofes em portugués,
executadas por Midcha, e em espanhol, sendo essas partes cantadas por Milanés e
em alguns momentos por Milcha também. A primeira estrofe abre com as seguintes

palavras: “Abri os olhos sussurrando uma nova cang¢do / minha janela se banhou de

141 ARQUIVO NACIONAL (Brasil). Departamento de Censura da Policia Federal. Requerimento
da gravadora Continental para aprovacédo das letras: Buenos dias, America; Bom dia, América;
Valsa dos amigos. Sdo Paulo, 1987. Banco de dados Memoria Reveladas, BR DFANBSB
NS.CPR.MUI, LMU.29457.
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sol / Eu vou buscar 14 fora uma razio / pra tanta emogdo”*2. Os versos expdem uma
visdo positiva dos novos tempos, da chegada do sol, este um simbolo muito presente
em discursos da esquerda, mas que também possui uma simbologia muito forte
associada ao amanhecer, aquilo que estar por vir. Ao longo da cancdo, essa
perspectiva continua e no refrdo passam a desejar bom dia para varios paises do
continente americano, como Brasil, Cuba, Argentina, Colémbia, Equador, Uruguai,
Venezuela, Nicaragua e Haiti. E logo em seguida cantam os seguintes versos: “Uma
grande fila de arvores gigantes/ Contra o vento do norte brutal e arrogante /
Enquanto o imploro e o adulo / América minha / A unido e a dignidade gera a
liberdade / de uma vez”*,

Na listagem dos paises ndo ha mencéo ao Chile, o que pode estar relacionado
ao contexto ditatorial que estava inserido. Enquanto os outros citados estavam em
momentos de mudancgas importantes. No caso do Brasil, Argentina, Uruguai e
Equador, esses passavam pelo processo de redemocratizacdo com o fim das
ditaduras. Colémbia e Venezuela vivenciavam tensdes internas no campo politico,
econdmico e social. Na Nicaragua, a Revolucdo Sandinista que ocorreu no final da
década de 1970 proporcionou a ascensao de Daniel Ortega, que foi eleito presidente
em 1985, marcando a efetivacdo dos sandinistas no poder. No Haiti, em 1987 era
promulgada a nova constituicdo que estabelecia uma repUblica
semipresidencialista, ap6s um longo periodo de governos autoritarios. Assim, a
metafora utilizada na letra, de uma “grande fila de arvores gigantes, contra o vento
do norte brutal e arrogante”, serve para representar essa conjuntura e ainda coloca
£SSes processos como uma reacao a interferéncia norte-americana nesses paises. Os
versos finais citados podem ser interpretados como uma mensagem, indicando uma
liberdade que pode ser conquistada através de uma unido que ndo permita o controle
politico, econdmico e social por imposi¢Bes dos Estados Unidos.

“Buenos dias América” ¢ uma cangdo que aponta para a longa duracdo do
contato de mdasicos brasileiros com 0s movimentos artistico-culturais de outros
lugares da Ameérica Latina, ndo s6 com a Nova Trova. Além disso, a musica
consegue englobar diversos paises das Américas de forma que, dessa vez, o Brasil
ndo aparece deslocado, distante de seus vizinhos, mas como parte dessa grande

comunidade latino-americana.

142 1hid.
143 1bid.
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O despejo da Casa da Universitaria de Sao Paulo:
movimento estudantil, resisténcia e a Nueva Cancidon

Neste capitulo serd apresentado como um estudo de caso o despejo de
estudantes universitarias da Casa da Universitaria de S&o Paulo (CUSP)**4, em que
é possivel identificar a presenca da Nueva Cancién em atividades relacionadas ao
movimento estudantil na segunda metade da década de 1970. A Casa pertencia a
Cdria Metropolitana de S&o Paulo e foi vendida em 1973 para a Kobayashi
Habitacional do Brasil, uma empresa japonesa que pretendia construir um hotel no
local. Ao receberem o aviso de despejo, as estudantes, que vinham do interior ou
de outros estados e estudavam em diversas faculdades de S&o Paulo, se mobilizaram
para tentar reverter a situacdo, sendo algumas dessas agdes a realizacdo de
atividades culturais e formas de arrecadar fundos para uma nova sede. Nas
atividades culturais promovidas, foram identificados shows de grupos de mdusica
latino-americana e de artistas influenciados pela Nueva Cancion, o que apontam
caminhos para pensar a presenca do cancioneiro latino-americano na resisténcia
cultural brasileira’*®. Apenas em 1979 as trinta e uma estudantes conseguiram uma
nova residéncia, por uma concessao de um imovel pela Prefeitura de Séo Paulo.

Um ponto que é preciso enfatizar para esse caso, tendo em vista 0 espaco que
sera analisado, € que as atividades identificadas ndo ocorreram atraves das
universidades, elas foram organizadas pela propria gestdo das moradoras. 1sso ndo
significa que os locais institucionais ndo foram utilizados, como auditorios, teatros
e o0s préprios campi, ou que esses eventos foram casos isolados diante das
mobilizacBes de centros académicos e DCEs, pois as estudantes mantinham
relacbes com essas entidades, além de receberem apoio. A Casa ndo possuia
nenhum vinculo com as universidades paulistas. Ressalto esse aspecto justamente
porque o intuito neste capitulo é compreender as formas de resisténcia que as

moradoras da CUSP estruturaram, enquanto estudantes universitarias, para conter

144 Me detenho no periodo em que as moradoras realizaram atividades para resistir a ordem de
despejo, infelizmente ndo chego a adentrar no processo de aquisicdo da nova moradia e as
caracteristicas desse novo espago, sobretudo por conta das experiéncias das entrevistadas para este
capitulo que ndo vivenciaram essa mudanca.

145 vale ressaltar que as atividades artistico-culturais realizadas pelas moradoras, durante a situagio
de despejo, tinham um carater de resisténcia contra a ditadura, porque além de reivindicarem seu
espaco de moradia também eram momentos que reuniam jovens universitarios para se mobilizarem
e expressarem a indignacdo ao regime através da cultura.
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0 processo de despejo e se posicionarem contra o regime militar. Diferente da
funcdo e da dinamica das universidades, a Casa era um local de moradia, que por
sua vez configurava o espago de descanso dessas mulheres que além de estudar
também trabalhavam.

O processo de despejo das estudantes foi acompanhado por jornais, entre
esses: Opinido (RJ), A Tribuna (SP), Diario da Noite (SP), Movimento: Cena
Brasileira: Sublrbio Carioca (RJ) e Tribuna da Imprensa (RJ)®. Assim, o jornal
como fonte de pesquisa para o historiador deve ser inserido dentro de sua
historicidade, levando em consideracdo quais agentes estdo envolvidos e como sdo
caracterizados nas matérias, qual o publico que aquele contetudo busca alcancar e
como se constréi a narrativa sobre o acontecimento noticiado. Como apontam as
historiadoras Heloisa de Farias Cruz e Maria do Rosario da Cunha Peixoto:
“convém lembrar que ndo adianta simplesmente apontar que a imprensa e as midias
‘tém uma opinido’, mas que em sua atuacao delimitam espacos, demarcam temas,
mobilizam opinides, constituem adesdes e consensos” (CRUZ; PEIXOTO, 2007, p.
258). Observar esses aspectos da imprensa, inserida no contexto ditatorial
brasileiro, pode ser uma forma de identificar disputas de interesses politicos e
sociais que estavam presentes nessa conjuntura.

Além da imprensa, os 6rgaos de repressao também estavam atentos para o
processo de despejo e com mais intensidade em relacdo as atividades realizadas
pelas estudantes. Foram identificados Autos de Qualificacédo e Interrogatorio pelo
DOPS de Séo Paulo e relatorios de informacdes do SNI, DSI, CISA e CIE. Apesar
de possuirem caracteristicas diferentes nas formas de atuacdo entre si, a gama de
organizagfes que estavam vigiando as universitarias demonstra como as acoes de
resisténcia geravam tensdes para com os militares e seus apoiadores. A0 mesmo
tempo, essas fontes permitem compreender como eram constituidas as dinamicas
de vigilancia e repressdo sobre 0 Movimento Estudantil.

Com entrevistas realizadas para esta pesquisa, com Terezinha Gonzaga e
Maria Helena da Silva, que residiram na CUSP na segunda metade da década de
1970, pude acrescentar a histéria oral como fonte. Amparado na perspectiva de
Verena Alberti, a historia oral pode “documentar as agdes de constituicdo de

memorias” (1996, p. 4). Ou seja, a partir da relagdo entre entrevistado e

146 Os trés Gltimos mencionados ndo chegam a ser trabalhados nesse capitulo, apenas indico aqui os
jornais que contemplaram o processo de despejo.
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entrevistador, em que este Ultimo provoca o ato de lembrar, ha um esforgo por parte
do entrevistado em selecionar “aquilo que se quer guardar como concebido
legitimo, como memoéria” (1996, p. 4). Isso € o que a autora chama de “residuo de
acdo”. Nesse sentido, entendo que as falas de Terezinha e Maria Helena sdo formas
de afirmar suas identidades e, a0 mesmo tempo, de evocar experiéncias que estéo
interligadas ao significado da CUSP diante de uma memoria coletiva. Ademais,
essa operacdo de colocar o0 passado no tempo presente expde a subjetividade das

entrevistadas ao interpretar um periodo importante de suas vidas.

4.1

Um novo repertério para as atividades estudantis: a Nueva Cancién
Chilena

Ao longo da década de 1970 no Brasil, a relagdo entre universidade e
atividades culturais é bastante proficua, ainda que tenha sido vigiada e com
intervencdes por parte dos 6rgdos de repressdo politica. Especialmente na segunda
metade dos anos 1970, apos o fim do mandato de Médici (1969-1974) e com a
politica apresentada por Geisel, de uma “distensao lenta, gradual e segura” da
ditadura, hd uma perspectiva que ainda perpetua dentro da historiografia brasileira
diante do papel dos movimentos estudantis nesse periodo. Ao levar em
consideracéo a politica proposta por Geisel, junto a virada do partido de oposicao,
MDB, nas elei¢Oes de 19747, o que se coloca € que os estudantes se aproximaram
de movimentos sociais, como a luta pela Anistia, iniciada em 1975 pela advogada
Therezinha Zerbini, através da criagdo do Movimento Feminino pela Anistia
(MFPA); os movimento sindicais, como o liderado por Luiz Inacio Lula da Silva,
que em 1978 realizou diversas greves no ABC paulista; e ja no inicio dos anos 1980
com as Diretas J&. Com isso, parte-se da visdo que 0s movimentos estudantis
sofreram um esvaziamento diante desse contexto, ao priorizar a atuagdo em
movimentos sociais.

Por outro lado, segundo a historiadora Angélica Miiller em seu livro “O
Movimento Estudantil na resisténcia a Ditadura Militar (1969-1979)”, esse periodo

também foi marcado por um novo processo no interior do movimento estudantil, o

147 Na eleicdo anterior, de 1970, o Arena teve 223 deputados na Camara contra 87 do MDB.
Enquanto na de 1974, o MDB ainda que minoritario, conseguiu 161 das 364 cadeiras da Camara dos
Deputados, contra 203 do Arena. Além disso o MDB conseguiu eleger 16 senadores para as 22 vagas
em disputa.
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reagrupamento politico nas chamadas “tendéncias estudantis”. Para a autora, essa
estratégia criou um ambiente propicio ao engajamento e a formacgdo politica,
tornando-se um espago para “recrutamento em potencial” e, diferente do que
ocorria nos anos anteriores, permitiu uma “entrada progressiva, flexivel,
socialmente menos reprovada e igualmente menos visivel que uma entrada direta
no partido” (MULLER, 2016, p. 102).

As tendéncias conformavam uma nova estratégia dos movimentos de
oposicdo para construir novas frentes de atuacdo. Dessa forma, constituiram as
seguintes tendéncias!®: “Refazendo” (APML, MR-8 e ALN); “Liberdade e Luta”
ou “Libelu”, “Centelha” e “Ponteio” (trotskistas); “Caminhando” e “Viracao” (PC
do B); “Unidade” (PCB); “Alternativa” e “Organizar a Luta” (POLOP e MEP).
Durante a segunda metade da decada de 1970, esses grupos disputaram elei¢fes
para DCEs antes mesmo da revogacdo do Decreto-Lei 477, que ocorreu em 1979,
como o caso do DCE-Livre da USP, criado em 1975. Com o objetivo de reconstruir
a UNE e a UEE, proibidas de atuarem pelo decreto em vigor, as tendéncias
representadas pelos DCEs buscavam nesse processo uma definicdo de quais
diretrizes seriam estabelecidas para a atuacdo do movimento estudantil naquele
contexto. Isso implicou em uma série de consensos e dissensos entre esses
estudantes que eram influenciados pelas novas estratégias dos partidos.

Na entrevista com Terezinha, ela relembrou que entre 1974 e 1975 foi
convidada por uma amiga, que ia sair da CUSP, para ingressar no PC do B. Nesse
momento, a Guerrilha do Araguaia ja tinha terminado, porém a entrevistada atribuiu
a sua entrada ao partido por conta do entusiasmo que tinha com a luta armada,
reflexo da mobilidade do tempo da memoria. Ainda assim, comentou que ja
militava na Caminhando, através do movimento estudantil, mas que nédo sabia que
era ligada ao PC do B. Somente ao ingressar no partido que teve conhecimento
dessa relacdo e, posteriormente, optou por mudar de tendéncia, pois ndo acreditava
mais nos preceitos da Caminhando e sentiu mais afinidade com a Viracdo. Esse
episadio explicita o embate entre tendéncias do mesmo partido e mostra como nao
eratdo claro, no inicio dessa estruturacao, os posicionamentos desses agrupamentos

com relacdo ao que era defendido pelos partidos. Isso também aponta para uma das

148 pPara a especificidade de cada tendéncia e seu processo de formacéo, ver mais em: MULLER,
Angeélica. O processo de reestruturacdo do movimento. In: O Movimento Estudantil na resisténcia
a Ditadura Militar (1969-1979). Rio de Janeiro: Garamond, 2016.
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caracteristicas desse processo, a heterogeneidade desses grupos e as disputas de
opinido devido ao contexto de “abertura”.

Dentro dessa conjuntura, as concepcdes de setores da esquerda sobre
resisténcia cultural também sofreram alteracdes, principalmente com a formacéo da
“nova esquerda”. A corrente nacional-popular, estimulada e defendida pelo PCB
como diretriz da arte engajada, encontrava-se desgastada e vista por intelectuais e
artistas de esquerda como um projeto fracassado. Marcos Napolitano aponta que,
com a derrota de um projeto revolucionario, amparado na luta armada contra a
Ditadura Militar'®, “a agenda politica da esquerda brasileira, com a qual
dialogavam os diversos segmentos da arte engajada, migrou do tema da revolucéao
para o tema da resisténcia democratica” (2017, p. 246). Nesse sentido, Napolitano
chama atencdo para um novo embate que se formou a partir dessas mudancas, 0s
frentistas e a “nova esquerda”*®°.

O frentismo cultural que guiava a militancia cultural comunista
e os valores do nacional-popular passaram a ser duramente
criticados pela esquerda catolica e pela nova esquerda como um
todo. O nacional-popular cepecista passou a ser visto como
simbolo de uma acdo cultural autoritaria, mistificadora e, no
fundo, afeita as regras do mercado e facilmente enquadravel no
nacionalismo oficial do regime. Para a nova esquerda, o
manifesto do CPC era a prova desse desvio “nacional-populista”
que, ao tentar enquadrar a “cultura popular”, a enfraqueceu.
(NAPOLITANO, 2017, p. 283)

Essa divisdo, tanto no meio estudantil quanto no debate sobre resisténcia
cultural, ndo surgiu subitamente, mas foi um longo processo que ja estava presente
nos anos 1960, principalmente no que diz respeito a perspectiva do nacional-
popular. Apds a derrota da Guerrilha do Araguaia, em 1973, e a virada do MDB nas
eleicbes de 1974, essas diferencas se tornaram mais latentes diante do préprio
contexto, pois os estudantes, intelectuais, artistas e militantes vislumbraram novas
estratégias, assim como reformularam projetos que ndo se sustentavam mais nesse
momento.

A meu ver, as transformagdes que ocorreram na segunda metade dos anos
1970 estdo longe de compor um gradiente em que se possa pautar acdes mais ou

menos politizadas e criticas a ditadura. Na verdade, esse cenario implicou em uma

149 Vale ressaltar que a luta armada néo foi uma escolha hegemonica dos grupos de esquerda, ela
configurou uma grande tensao entre as formas de resisténcia defendidas por esses setores.
150 Tanto o frentismo e a “nova esquerda” foram caracterizados na introdugdo desta dissertacio.
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nova dindmica para os repertérios de acgdes coletivas (TILLY, 1993),
principalmente para o meio artistico-cultural. Na concepgao do sociologo Charles
Tilly, acerca do repertorio de agdes coletivas, “cada historiador de agdo coletiva
popular percebe que as formas predominantes de contencdo variam decisivamente
por tempo e lugar.” (TILLY, 1993, p. 267) Esse conjunto de ac¢des s&o formas de
criar ou se apropriar de estruturas de mobilizagao preexistentes, como associagoes
e redes de relacionamento, que possam dar as bases organizacionais para uma
movimentacdo de contestacdo as medidas autoritarias. (ALONSO, 2012, p. 21).
Atrelada a essa ideia, Miller comenta que as alteracGes dos repertorios, por parte
dos universitarios brasileiros, foram possibilitadas pelos “novos valores gestados
em prol de uma resisténcia em favor das liberdades democraticas” (MULLER,
2021, p. 16).

Nesse sentido, as mudancas nos repertorios ajudam a compreender como as
escolhas de novos valores fazem parte das experiéncias de vida desses jovens, o que
também aponta para o carater heterogéneo da resisténcia cultural ao longo desse
periodo. Algumas nuancas desse aspecto foram percebidas em um primeiro
momento®® a partir de dois indicios!®? encontrados em jornais produzidos por
estudantes da PUC-Rio, obtidos através do Acervo da Reitoria da PUC-Rio. No
jornal Quilombo dos Palmares, de 1976, e no Folhativa, produzido pela chapa
Alternativa do movimento estudantil da PUC-Rio em 1977, aparecem anuncios da
apresentacao do grupo Tarancon, no antigo ginasio da PUC-Rio. Diante dos shows
de artistas da MPB que eram convidados para tocar nas universidades, estratégia
muito presente nos repertdrios de acBes dos estudantes, o que significou esse espaco
aberto para um conjunto que tocava musicas da Nueva Cancién? O que essa escolha
simbolizava para as atividades artistico-culturais universitarias? Essas foram
algumas perguntas levantadas a partir da localizacao dessas fontes, que por sua vez

foram direcionadas para o caso da CUSP.

151 O primeiro contato com essas fontes foi durante as minhas pesquisas de Iniciacio Cientifica,
entre 2016 e 2019 no Nucleo de Memdria da PUC-Rio, que culminaram na minha monografia. Essas
foram as principais motivadoras para o desenvolvimento da tematica em questao.

152 Aqui tomo a perspectiva de Carlo Ginzburg sobre o paradigma indiciario, em que “os indicios
aparentemente imperceptiveis podem proporcionar a capacidade de remontar a uma realidade
complexa ndo vivenciada” (GINZBURG, 1986, p. 152). Isso ¢ aplicado para os antincios dos shows
do Tarancén, nos jornais estudantis da PUC-Rio, para pensar a incorporacao da Nueva Cancién nas
apresentagdes musicais promovidas pelos estudantes, as quais faziam parte dos repertdrios de acoes
coletivas.
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4.1.1
A nova cancdo do Tarancon para o movimento estudantil

A historia de resisténcia das moradoras da CUSP ndo est4 distante dessa
dindmica, muito menos do Tarancén. O grupo se apresentou diversas vezes na Casa
e seus integrantes, sobretudo Miriam Mirah, construiram lacos de amizade e
solidariedade com as estudantes. Em grande parte, os shows do conjunto foram
realizados em universidades e isso reflete uma das formas em que a NCCh é
incorporada pelo movimento estudantil. A formacdo de grupos que se dispuseram
a tocar musicas da Nueva Cancién foram casos especificos, porém esses sdo
indicios de como a NCCh teve uma circulacdo, sobretudo no movimento estudantil,
e que pode ter sido interpretada como elemento de resisténcia cultural. Ainda que a
“formula arte e politica como instrumentos de mobilizagdo social” (GARCIA,
2021, p. 162) possa ser vista como algo comum nos repertorios de agdes dos
estudantes, o que confere sua diferenca é o espago que é aberto para a Nueva
Cancion, especialmente para a NCCh com o Tarancon.

Segundo Tania da Costa Garcia, um dos integrantes, Jica, em uma entrevista
concedida a autora disse que 0 conjunto quase nédo era repreendido pelos agentes
repressores devido a “escassa presenga do grupo na midia”, além do fato de grande
parte das musicas serem em lingua hispanica (GARCIA, 2021, p. 163). Sobre a
questdo da linguagem, isso foi problematizado nos capitulos anteriores. No entanto,
sobre a escassa presenca na midia, isso ndo quer dizer que era raro ou que estivesse
mais vinculada a imprensa alternativa, principalmente aos jornais estudantis. Em
algumas edi¢bes do Jornal do Brasil foram identificadas noticias sobre shows e
lancamentos de discos do Tarancon. Em 28 de setembro de 1975, na coluna
“Musica popular” de Tarik de Souza, foi anunciada a apresentacdo do conjunto no
DCE da UFF*3, O conteldo é breve, mas diz o seguinte:

[...] finalmente cancGes de Violeta Parra, Victor Jara, Atahualpa
Yupanqui, ou seja, nossos vizinhos, esses (quase) desconhecidos.
Repertério do Grupo Tarancon, em seu espetaculo Gracias a La
Vida, que merece ser visto e ouvido pelos que procuram se
informar.*>*

153 SOUZA, Tarik de. Musica popular. Jornal do Brasil, Caderno B. Rio de Janeiro, n. 173, 28 set.
1975, p. 11. Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
154 1bid.
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O destaque para Victor Jara é interessante para essa perspectiva de
invisibilidade do conjunto para os 6rgdos de repressdo, pois a figura de Jara era
simbolo da militancia artistica chilena e ap0s seu assassinato sua imagem esteve
muito associada a de um herdi revolucionario. Coloco isso para provocar essa Visao
de que o Tarancon escapava da vigilancia por conta do desconhecimento dos
elementos culturais que promoviam, pois sabemos que houve uma forte conexéo
entre as ditaduras do Cone Sul e isso poderia chamar atencdo dos agentes
repressores.

No ano seguinte, através do mesmo jornal, foi publicado no caderno
“Servicos” em uma coluna intitulada “Discos”, o lancamento do primeiro album do
Tarancon, Gracias a La Vida'®®. E curioso que, a capa do LP do Tarancon recebe
destaque nessa coluna, mas outros discos também eram anunciados, como In The
Pocket de James Taylor; Greatest Hits de Chubby Checker; Close Enough for Rock
‘N’ Roll da banda Nazareth; Timeless Flight de Steve Harley & Cockney Rebel; e
Ramshackled de Alan White. Com excecdo de Gracias a La Vida, o restante era
referente a masica norte-americana e britanica, o que revela a diferenca de espaco
concedido nesse momento para o cancioneiro latino-americano. Outro ponto € que
o disco do conjunto foi colocado junto ao repertorio internacional, sendo que,
apesar desse LP ser inteiramente de covers, grande parte de seus integrantes eram
brasileiros, mais uma vez apontando para esse distanciamento entre Brasil e
América Latina. Isso também corrobora para exemplificar a disputa no mercado
com 0s géneros norte-americanos e britanicos.

Esses casos sdo de um periodo que corresponde ainda ao inicio de carreira do
Tarancon, por isso 0s conteudos eram pequenos, mas ainda assim mostram como
eles estiveram veiculados a imprensa de maior circulacdo. J& em 1979, o jornal A
Tribuna publicou uma reportagem®® sobre o espetaculo e o disco Rever Minha
Terra. O conteddo é direcionado para apresentar o conjunto ao leitor, pois ao
mesmo tempo era anunciado o show do Tarancon no ginasio do Sesc em Santos,
para 0 mesmo dia em que foi publicada a matéria. Sobre o novo LP, aponta-se que

em um més ja teriam sido vendidas oito mil cépias, o que é interessante para

155 CARVALHO, Alberto Carlos de. Gracias, esta na praga a musica de “Gracias a La Vida”. Jornal
do Brasil, Servigos. Rio de Janeiro, n. 28, 4 set. 1976, p. 11. Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional.

1%6 «“Rever Minha Terra” com o Grupo Tarancén. A Tribuna. Sdo Paulo, n. 258, 8 dez. 1979, p. 16.
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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comparar com o ndmero alcangado por Gonzaguinha com De volta ao comego
(1980), de aproximadamente 150 mil cdpias em um més. Uma das principais
diferengas desse aspecto é que enquanto o cantor carioca tinha um contrato e
lancava seus discos pela Odeon, uma das grandes gravadoras da época, o Tarancén
produzia seus trabalhos até entdo pela Crazy Records, um selo independente. O que
chamo atencdo aqui é o fato dessa disparidade transparecer o alcance e 0 espaco
que o Tarancon tinha no mercado fonogréafico, que era bem menor do que de artistas
da MPB que se destacavam no periodo. Grande parte de suas vendas eram
realizadas nos préprios shows, o que também caracteriza a forma de atuagdo do
conjunto para divulgar seus trabalhos, um fator que demostra o carater alternativo
do grupo por essa escolha de uma producéo e distribuicdo independente.

Outro comentario que merece destaque, tendo em vista que havia um
comprometimento de quem escreveu o texto em apresentar o Tarancon ao publico,
¢ o que indica a proposta inicial do conjunto de “mostrar no Brasil a nova cangao
chilena do periodo de Allende e o folclore boliviano™®’. Essa colocacdo €é
significativa diante da relacéo estabelecida entre a NCCh e o governo de Allende,
algo que por vezes ndo aparece em outras matérias de jornais referente a artistas,
musicas e discos da NCCh, em que € associada ao folclore chileno, a sonoridade da
cultura andina e a perspectiva latino-americana. Isso revela ao leitor o aspecto
politico do Tarancdn, que por sua vez é reafirmado ao abordar a realizacéo de shows
em prol da anistia. A reportagem também chama atencao para o publico do conjunto
que era especificamente universitario, mas que naquele momento atingia “outras
faixas de jovens”!°®, Portanto, sua caracterizacdo pela matéria coloca de forma
explicita o circuito em que estava inserido e a proposta de trabalho, muito atrelada
a um posicionamento de esquerda, o que leva a reflexdo de como o Tarancon estava
vulneravel ao olhar dos militares. Isso se confirma com outro caso que € anterior a

reportagem.

157 1bid.
158 1hid.
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Em um relatdrio do SNI**°, produzido em 2 de margo de 1978, sobre um trote
cultural em Campo Grande (MT), promovido pelo movimento estudantil*®® do Mato
Grosso, 0 Tarancédn € identificado como uma das apresentagdes desse evento,
realizado no dia 25 de fevereiro. O trote era constituido de uma série de atividades
culturais, entre elas shows, pecas de teatro, exibicdo de filmes e palestras. Sobre a
presenca do conjunto, as informagdes destacadas no documento sdo as seguintes:

6. As musicas apresentadas pelo grupo, apesar de versarem em
sua maioria sobre temas politico-sociais dos paises latino-
americanos, foram todas liberadas pela censura federal.

7. No entanto, quando da exposi¢do do titulo das melodias a
serem cantadas, sobrevinha sempre uma explicagdo sobre
episodios historicos (politico-social) ao qual a musica se
reportava. Essas exposi¢cOes tiveram o cunho nitidamente
politico, polémico e subversivo. (ANEXO B)

8. Segundo Informes ndo processados por esta AR 0 grupo
folclorico “TARANCON?”, no dia 27 FEV 78, pela manh3, teria
seguido em viatura particular para o interior de SAO PAULO
onde devera realizar uma série de apresentacdes a comegar por
ARACATUBA/SP.*!

O dltimo topico mostra como o Tarancon era vigiado por esses 0rgaos e que
esses tinham dados de outros informes que apontavam para a circulagdo do grupo.
Pela escrita do relatorio é possivel perceber que o conhecimento sobre a tematica
das musicas e 0 que essas reportavam foi tomado a partir da exposicdo dos
integrantes durante o show. Nesse sentido, a liberacdo pela censura federal pode
estar mais relacionada a falta de informacédo sobre esses episodios historicos dos
paises vizinhos do que propriamente pelo idioma!®?, pois nesse mesmo ano foi
aprovada a adaptagdo de Chico Buarque de “Cancién por la unidad latino-
americana”, sendo um artista mais visado pelos orgaos de repressao e que nesse
trabalho mesclou estrofes em portugués, o que tornaria clara a mensagem da cancao.
No comentario sobre as falas dos integrantes, de terem sido de cunho “politico,

polémico e subversivo”, parece que somente com a observagao do show 0s agentes

1% ARQUIVO NACIONAL (Brasil). Servico Nacional de Informagdes. Informe sobre o “trote
cultural” realizado pelo movimento estudantil do Mato Grosso. Mato Grosso, 2 mar. 1978. Sistema
de Informagdes do Arquivo Nacional (SIAN), BR DFANBSB V8.MIC, GNC.MMM.81001701.
180 O documento relata que a iniciativa partiu dos diretérios académicos da Universidade Estadual
de Mato Grosso, do Centro de Ensino Superior Plinio Mende dos Santos e das Faculdades Unidas
Catolicas de Mato Grosso. Ao todo foram sete diretorios académicos.

161 ARQUIVO NACIONAL (Brasil). Servico Nacional de Informagdes. BR DFANBSB V8.MIC,
GNC.MMM.81001701.

162 \/ale ressaltar que compreendo que o idioma pode ter sido um fator que os afastava da censura e
vigilancia, mas que por si s6 ndo me parece ser uma justificativa.
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compreenderam do que se tratavam as musicas que o Tarancdn tocava. O Anexo B,
incluso nesse documento, relata a apresentacdo e foi produzido pela “observacao
direta” e “utilizando gravador”. Essa descricdo ¢ interessante tanto para
compreender a dindmica do conjunto quanto para identificar o que chamou atencéo
do agente repressivo®,

No inicio do anexo, hd um tépico que caracteriza a participacao do Tarancén
no evento, com informacdes retiradas de um jornal®*, que indicam que o conjunto
era composto de um espanhol e seis brasileiros, “todos musicos profissionais” e
que, aqui segundo o agente, “teve boa aceitagdo do publico presente”. Nesse mesmo
paragrafo ele também chama a atencdo para a “comercializagdo” de discos e
pinturas artisticas por parte do Tarancon, além enfatizar a pintura de Félix em uma
tela de 2m x 3,5m durante a execucdo do espetaculo, elencando o tema de seu
trabalho como “um grande niimero de pessoas, claramente identificadas com os
habitantes dos paises andinos, dispostos em forma de ‘marcha-popular’, So
nesse trecho percebe-se o incomodo diante da recepg¢éo do publico, da possibilidade
de ganharem dinheiro com um trabalho que era visto pelos militares como
subversivo e da mensagem visual através da pintura de Félix. O destaque para a
profissionalizacdo dos integrantes também é interessante para pensar a preocupagao
que o 6rgdo deveria ter, porque néo se tratava de algo amador.

Ap0s esses pontos introdutorios sdo relatadas as exposicdes do Tarancon,
respectivas as musicas de seu repertério, inclusive o que foi pronunciado sobre a
execugdo da pintura, “seguindo a sequéncia da apresentacao”. Essas falas foram
divididas no anexo em seis topicos, cada um referente a um momento do show e
com poucas observacdes do agente. A primeira ¢ sobre “El Borincano”, composi¢ao
de um artista porto-riquenho chamado Rafael Hernands. Ao introduzir a cancéo,
comenta-se de um jeito irénico a relacdo entre Porto Rico e os Estados Unidos, a
qual constitui a tematica da musica:

[...] como vocés sabem o americano é bonzinho né! Entdo os
E.U.A auxiliam os porto-riquenhos em Vvérias coisas, por
exemplo: as industrias que sdo proibidas de funcionarem nos
E.U.A. por motivo de polui¢do de agua, envenenamento, foram
instaladas em Porto Rico.'®

163 Ndo foi possivel saber se 0 agente relatou todas as musicas que foram apresentadas pelo conjunto.
164 Diario da Serra, 24 fev. 1978. Jornal local anexado no Informe.

185 ARQUIVO NACIONAL (Brasil). Servigo Nacional de Informagdes. BR DFANBSB V8.MIC,
GNC.MMM.81001701.

186 | bid.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 2012009/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 2012009/CA

138

Na segunda fala elencada, o documento a caracteriza como “exploracdo do
problema racial de um pais da América Latina”, em que a musica que seria
reproduzida abordava uma narrativa sobre uma mulher negra que deixou seu filho
pequeno dormindo para ir trabalhar, mas ao retornar para casa ele ndo estava vivo.
A terceira exposicdo diz respeito ao trabalho de Félix, momento em que o conjunto
explica ao publico a intencdo de colocar mais uma forma de expressédo artistica no
seu espetaculo:

[...] Espiritualmente qualquer populacdo precisa de alimento e
para nos sO deixam a cangdo. Sendo que as cangdes se escutam
por toda parte e as outras artes, a masica instrumental, a poesia,
0 teatro podem ser consideradas coisas de elite. Entdo nos
procuramos a formula de associar mais uma arte (pintura), que
tem toda uma forca de expressdo como qualquer outra, associada
amusica e o publico.**’

E interessante como a justificativa é construida a partir da ideia de que essa
forma artistica nao ¢ “coisa de elite”, como se estivessem levando a arte ao povo, 0
gue mostra que a perspectiva do Manifesto do CPC ainda reverberava nas
percepcOes de resisténcia cultural, sobretudo no papel do artista. A quarta fala foi
intitulada pelo relatério como “temas abordando a situagdo politica-social do
Uruguai e do Chile”, direcionada para duas musicas. Uma era de um uruguaio®®®
sobre a experiéncia do exilio, chamada “Milonga”!®®, e a outra era de Victor Jara,
“Vientos del Pueblo”, que enfatizaram que essa foi uma de suas ultimas
composicdes antes do golpe e de sua morte. Na quinta exposi¢cdo ha uma observacao
do agente que é relevante para percebermos a atencéo aos detalhes do que ocorreu
no show:

Esta musica [...] conta a histéria de um guri que ndo tem como ir
a escola, isto porque parece que nao havia dinheiro, entdo ele ndo
pode frequentar a escola. Parece que Estado também néo
colaborou (ovagdo de desagrado de um pequeno grupo da
plateia com relac&o a posi¢do assumida pelo Estado).'™ [grifo
do autor]

Infelizmente, na transcricdo ndo foi identificada a musica e o compositor, mas

a constatacdo da participacdo do publico durante a fala € muito significativa. Essa

167 1bid.

168 N&o foi mencionado 0 nome do musico.

169 Milonga também é o nome de um género musical folclérico uruguaio e argentino.

170 ARQUIVO NACIONAL (Brasil). Servigo Nacional de Informagdes. BR DFANBSB V8.MIC,
GNC.MMM.81001701.
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reacdo ao posicionamento do Estado, por um lado, indica que havia uma interagéo
da plateia durante o espetadculo e como o show se tornava um momento para
expressar as indignages com o regime militar. Por outro, tendo em vista o destaque
para esse acontecimento, aponta para a preocupacao do agente com relagéo a essa
atitude.

A sexta e ultima fala, atribuida pelo documento como “problema social do
Chile”, diz respeito as duas musicas de encerramento que foram relacionadas a
pintura de Félix. Na exposicdo, um dos integrantes coloca que esse trabalho que
iam apresentar foi um fracasso, quando reproduziram em S&o Paulo um ano antes.
Esse consistia na passagem de uma histéria, criada por um chileno chamado Luis
Advis, intitulada Cantata Popular Santa Maria de lquique!’. As duas cangGes
selecionadas eram trechos referentes a obra que foi interpretada pelo Quilapayun,
uma era “Soy Obrero” e a segunda ndo foi identificada na transcricio!’?. Essa
produgdo foi uma das mais simbodlicas da NCCh, tendo como mote central “a
repressdo violenta dispensada contra trabalhadores grevistas reunidos na cidade de
Iquique em 1907” (SCHMIEDECKE, 2017, p. 17). Como mencionado
anteriormente, a tela de Feélix representava um grande grupo de pessoas dispostas
em forma de marcha-popular, assim ela se conectava com as mausicas ao ilustrar a
mobilizacdo dos trabalhadores de Iquique que reivindicaram melhores condicdes
de trabalho. Na transcricdo dessa exposic¢do houve diversos erros, como 0 home da
cidade que foi posta como “Quique”, a data do massacre sendo de 1917, além do
agente ndo ter conseguido compreender alguns trechos dessa fala.

A partir desse relato podemos vislumbrar um pouco da dindmica dos shows
do Tarancon para o movimento estudantil. Embora a producédo desse informe pelo
SNI ndo tenha implicado, aparentemente, em algum problema para o conjunto, o
documento indica como a atuacdo do grupo ndo passou despercebida pelos 6rgdos

de repressdo. O que merece grande destaque nesse caso é a forma como o Tarancon

171 Escrita em 1969 e composta de vinte poemas, a obra aborda o massacre de trabalhadores de
Iquique, cidade no norte do Chile na fronteira com o Peru, que ocorreu na Escuela Santa Maria em
1907. O acontecimento foi pouco noticiado na época e, como uma das marcas das can¢des da NCCh
era trazer & tona esses eventos de opressdo que ocorreram no passado, isso foi evocado por Luis ap6s
uma viagem a Iquique. Esse trabalho foi musicalizado em 1970, através do contato de Luis com 0
Quilapayun, e apresentado pelo conjunto no 2° Festival de la Nueva Cancién Chilena no mesmo
ano. Para uma andlise completa dessa producdo, ver mais em: SCHMIEDECKE, Natalia Ayo.
Ambicdes e Vocagdes Cruzadas. Musica Popular Em Revista 4, n. 1, 2017, p. 6-26.

172 Apenas aparece “[...] um conto que se chama esperanga para...” e assim termina o relatorio. Ao
pesquisar sobre as musicas que compdem a obra, ndo identifiquei nenhuma com titulo semelhante
ou que pudesse estar associado ao que foi citado.
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contextualiza o seu repertorio para o publico, apresentando os compositores de cada
musica, elementos culturais dos paises vizinhos e, a0 mesmo tempo, conseguiam
tracar relagdes das temaéticas das can¢bes com a realidade brasileira.

As atividades artistico-culturais promovidas por estudantes com
apresentacdes de artistas da MPB, no final dos anos 1960 e inicio da década de
1970, sdo as mais evocadas pela historiografia e pelas memdrias sobre o regime
como articulacdes da resisténcia cultural. E preciso deixar claro que, ao identificar
shows com musicas da Nueva Cancion, percebe-se a incorporacdo de novos
simbolos para esses repertorios de acdes, 0 que nao implica em uma alteracdo ou
substituicdo dos anteriores, mas isso confere a ideia ja comentada de Tilly, em que
a estruturacdo dos repertorios ndo é unilateral, o que por sua vez aponta como a
presenca da NCCh também mostra as nuances da resisténcia cultural do periodo e
sua heterogeneidade. Da mesma forma, o tempo é um fator decisivo, sendo
importante lembrar que as ditaduras instauradas em outros paises do Cone Sul, na
década de 1970, estimularam debates sobre a conjuntura. Para a juventude, isso
também implicou em conhecer melhor a cultura dos paises vizinhos e como eram
as formas de resisténcia, além do contato com exilados que compartilhavam suas
experiéncias e, inevitavelmente, realizavam trocas culturais. Quero dizer com isso
que, a incorporacdo da NCCh pelas atividades artistico-culturais estudantis ndo foi
uma escolha baseada somente nos preceitos da arte engajada, ela também esteve
relacionada as experiéncias coletivas e individuais de sujeitos que estavam
inseridos em um contexto que possibilitava essa troca.

Para a CUSP, os shows do Tarancon ndo foram apenas breves momentos de
contato com a Nueva Cancion, eles abriram portas para outros grupos gque tinham
caracteristicas semelhantes e estimularam debates sobre a América Latina,
principalmente em olhar o Brasil como parte integrante e ndo como algo alheio.
Assim, a resisténcia das moradoras contra o despejo € um caso que possibilita
entender como a NCCh foi adentrando no meio universitario e se tornando

referéncia para atividades artistico-culturais.
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4.2

“Lutar, resistir e preservar”

. ol 7 R i || . d = ¥ gt .1',:‘,
Figura 14 - Fotografia retirada de uma matéria da revista Manchete sobre a agdo
de despejo movida contra as estudantes da CUSP. Fotégrafo: Flavio Canalonga.
Manchete, n° 1.359, 6 de maio de 1978. Hemeroteca Digital.

A fotografia acima foi retirada de uma mateéria da revista Manchete, intitulada
“Sindicatos e artistas apoiam estudantes na luta por casa”, publicada em maio de
1978. Em grande parte do texto a atencéo € voltada para a situacdo das estudantes,
contendo depoimentos de duas moradoras, Terezinha Gonzaga e Maria Helena da
Silva, sobre os problemas financeiros que enfrentavam naquele momento. Somente
no final da reportagem sdao mencionados 0s nomes de artistas, como Jodo Bosco,
Paulo Vanzolini, Hermeto Pascoal, Alaide Costa e Bruna Lombardi, além de outras
figuras importantes, como o deputado Alberto Goldman e o escritor Ignacio de
Loyola. Ainda que sejam informacdes de extrema relevancia para esta investigacao,
quero me deter na foto destacada, pois ela apresenta um elemento muito caro para
o processo em questdo. Os escritos “Lutar, resistir e preservar” constituiram o lema
dessas moradoras durante a resisténcia ao despejo, conforme as lembrancas de
Terezinha e Maria Helena em entrevista para esta pesquisa. Essas palavras
representam a vivéncia dessas mulheres na Casa e no contexto em que estavam
inseridas, imprescindiveis para compreender certas acOes realizadas e as

identidades dessa resisténcia.
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Terezinha de Oliveira Gonzaga ingressou na CUSP no final de 1974,
cursando Arquitetura e Urbanismo na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da
USP (FAU/USP). Antes de passar no vestibular da USP, cursava Artes Plasticas.
Nasceu em 1952 em Sdo Miguel Paulista, um bairro popular da periferia de Sao
Paulo, vizinho de Guarulhos, e filha mais velha de cinco irméos. Seu pai foi
operario e sindicalista nascido no Rio Grande do Norte, participou do levante
comunista em Natal, em 1935, depois se mudou para S&o Paulo. Na entrevista,
Terezinha contou que seu pai participava de reunides clandestinas com outros
sindicalistas nos fundos de sua casa. Mesmo néo sabendo do que se tratava, ficava
curiosa e espiava o encontro “pelo buraco da fechadura”. Seu contato com o
feminismo também esta relacionado ao periodo anterior a faculdade, através de
revistas (Realidade) e livros, como os da autora ativista feminista, Betty Friedman.
Ao entrar para o curso de Arquitetura, seu deslocamento era de 30 quilémetros e
ainda trabalhava como desenhista a noite, era preciso sair de casa as quatro horas
da manha para chegar na USP as oito horas. Ap0s seu pai se mudar para uma
chacara em Guarulhos, esse trajeto ficou mais complicado. Através de uma placa,
anunciando vagas para a CUSP, Terezinha foi conhecer o espaco e ficou encantada.
Morou na casa até o final de 1978 quando se formou. Atualmente é doutora em
Arquitetura e Urbanismo pela FAU, trabalha na prefeitura de Votuporanga, na
secretaria de Habitacdo, e leciona na UNIFEV - Centro Universitario de
Votuporanga, na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo. Também €é uma das
coordenadoras da “TEMA - Planejamento e projetos urbanos arquitetdnicos e
sociais” e atua como ativista feminista.

Maria Helena da Silva nasceu em S&o Paulo capital e era a Unica filha mulher
de cinco filhos homens. Ela e sua familia moravam na Zona Leste de S&o Paulo,
seu pai era de Quebrangulo (AL), semianalfabeto e trabalhava como corretor de
imoveis. De acordo com Maria Helena, ela sempre quis estudar e entdo percorreu
esse caminho para ingressar na universidade. Seu pai queria que cursasse Direito,
mas ela ndo se interessava, entdo aplicou para Psicologia, Ciéncias Sociais e
Turismo. O primeiro resultado foi do curso de Ciéncias Sociais na PUC-SP e através
de um financiamento ela conseguiu se matricular em 1975. Para Maria Helena, a
distancia entre sua casa e a faculdade também era grande, em torno de 40
quildmetros. Nessa época, seu pai retornou para Alagoas, mas alguns de seus irmaos

ficaram, mesmo assim ela tomou a iniciativa de sair de casa. Em contato com o
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Centro Académico ela teve conhecimento da CUSP e foi visitar com uma amiga, ja
com as malas em um fusca. Apds a aprovacdo das moradoras ela se estabeleceu na
Casa e permaneceu até inicio de 1979. Maria Helena posteriormente fez Pos-
Graduacdo em Geografia e Pedagogia, atuou como professora no Ensino Médio e,
atualmente, é aposentada.

Para residir na CUSP existia um processo seletivo promovido pelas proprias
moradoras em que o critério principal era a condi¢do socioeconémica. A Casa era
direcionada apenas para mulheres que tinham dificuldades financeiras e que
estavam cursando alguma faculdade na capital, além de estarem trabalhando. Elas
sO podiam residir pelo tempo necessario para se formar, ao terminarem a faculdade
tinham que se mudar. Segundo Terezinha e Maria Helena, durante a sele¢do ja era
exposta a situacdo do despejo. Havia também uma organizagdo interna muito rigida
para o funcionamento da Casa, com diretoria e comissdes que, obrigatoriamente, a
cada semana as moradoras se alternavam. Entre elas, a Comissdo de eventos,
relacionada aos shows, palestras, cineclube e confeccdo do mural do refeitorio com
noticias de jornais da semana; e a Comissdo de manutencdo, para determinar a
limpeza da casa, compras de materiais e alimentos necessarios. Essas fungdes eram
decididas em uma assembleia toda segunda-feira, que também servia como um
momento de avaliar situacdes individuais e de debate sobre questdes latentes do
contexto. Com excecao da cozinheira e do jardineiro que eram contratados, toda
preservacdo e gestdo do local eram feitas pelas estudantes. A CUSP ndo possuia
muitos quartos, mas comportava uma média de 30 mulheres. As moradoras eram
de wvarios cursos: psicologia, servico social, histdria, sociologia, biologia,
arquitetura, letras e biblioteconomia, mas nem todas da mesma universidade, em
grande parte da USP e PUC-SP.

Com a compra do imdvel pela Kobayashi Habitacional do Brasil, para a
construcdo de um hotel de luxo, a empresa travou uma batalha judicial contra as
estudantes de 1973 a 1979. A Casa servia de moradia desde 1951, quando foi
fundada, sendo também um centro importante de promocéo de atividades culturais,
como constava no estatuto da instituicéo e reafirmado no novo estatuto®”® publicado
no Diario Oficial de Sdo Paulo em 1977. A acdo de despejo foi combatida pelas

universitarias de varias formas: buscaram marcar audiéncias para a concessao de

173 Casa da Universitaria de Sdo Paulo (Novo Estatuto). Diario Oficial do Estado, Sdo Paulo, 23
nov. 1977, p. 4.
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um novo imovel com Paulo Egydio Martins, entdo governador de S&o Paulo,
dirigindo-se para o Palacio dos Bandeirantes e a sede da Prefeitura Municipal,
apelaram judicialmente & Assembleia Legislativa Estadual e & CAmara Municipal
de S&o Paulo; realizaram atividades culturais para arrecadacdo de fundos; e
procuraram a imprensa para denunciar as agdes repressivas da policia e de oficiais
de justica.

Com relagdo as atividades culturais, nos fundos da Casa tinha um quintal em
que era possivel a realizacdo de shows e projecdes de filmes. J& no espaco interno,
ocorriam palestras e debates sobre livros e matérias de jornais censuradas'’®,
reunides do movimento estudantil e de jornais clandestinos, além de promoverem
noites de forrd no saldo. Durante a entrevista com Terezinha, ela lembrou da
programacéo sistematica dos finais de semana, sendo na sexta o dia do samba, no
sébado os shows e no domingo o cineclube. Ao longo da semana aconteciam as
palestras, debates e reunides, mesmo que chegassem tarde na Casa por conta da
faculdade e do trabalho, pois, de acordo com ambas as entrevistadas, era um
compromisso gue se assumia ao escolher morar na CUSP.

Entretanto, a CUSP ndo foi o Unico espaco em que essas atividades
ocorreram. Comentado no primeiro capitulo, ha um documento do CISA sobre um
show de Sérgio Ricardo no Auditdrio da FGV em 1974, realizado para arrecadar
fundos para a CUSP. O informe foi gerado por conta de uma noticia publicada no
Estado de Sdo Paulo que abordava a “Semana Sérgio Ricardo”, uma programagao
de apresentacGes do cantor que aconteceriam entre quinta-feira e sabado. Na
matéria do jornal, anexada ao documento do CISA, comenta-se que no primeiro dia
seria exibido o filme “Juliana e o amor perdido” (1968) e no segundo “A noite do
espantalho”, ambos dirigidos por Sérgio e este ultimo sendo o seu mais recente
trabalho, langado naquele ano e com grande repercussdo nacional e internacional.
Nas noites do segundo e do terceiro dia seriam 0s shows. A noticia deu destaque
para “Zeldo”, “Esse mundo ¢ meu” e “Beto bom de bola” como as possiveis musicas
do repertorio do cantor.

Levando em consideracdo o que foi analisado sobre Sérgio Ricardo no

capitulo anterior, percebe-se a importancia que o cantor dava para as atividades de

174 As entrevistadas comentaram que algumas moradoras que estagiavam em redagGes de jornais
conseguiam levar para a CUSP essas matérias censuradas que ndo entrariam na versdo final do
jornal.
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estudantes, possibilitando um evento de trés dias expondo uma grande quantidade
dos seus trabalhos, desde o cinema até a musica. Ao mesmo tempo, essa
disponibilidade aponta para um dos caminhos optados pelo artista para a
sobrevivéncia da sua carreira. O que é mais significativo nesse acontecimento foi
seu apoio a causa das moradoras da CUSP. Com relacdo a sua perspectiva latino-
americana, a partir de “Canto americano”, isso fica complicado de observar diante
da proposta da programacdo. O foco eram os filmes e curtas do artista,
principalmente “A noite do espantalho”, ndo s6 por ser novo como pela trilha
sonora, elaborada por Sérgio Ricardo, Geraldo Azevedo e Alceu Valenca, e pela
tematica, que consiste na historia de um coronel que controlava as terras de Nova
Jerusalém, no sertdo nordestino, e oprimia a populacdo, até que essas pessoas
comegam a se rebelar contra sua autoridade. Um enredo bastante simbolico para o
contexto da época. Mesmo assim, ndo descarto a possibilidade de o artista ter
reproduzido essa musica em um dos shows. Com essa forte relagdo com o
movimento estudantil e o carater politico de suas obras, reconhecido pelos
universitarios, podemos pensar que Sérgio Ricardo foi um dos artistas que pode ter
provocado e auxiliado o debate que chamava atengdo para as problematicas dos
demais paises latino-americanos, sobretudo um direcionamento do olhar para a
conjuntura global. Sem davida, quem teve um protagonismo nessa questdo foi o
Tarancén, mas destaco a figura de Sérgio justamente para firmar que a incorporacao
da Nueva Cancion nos repertorios de acdes foi um processo lento, que enfrentou
disputas e esteve atrelado a ressignificacdo de elementos simbolicos desse
cancioneiro para tracar interlocu¢ées com o contexto brasileiro.

Os eventos para arrecadar fundos para a CUSP nao foram poucos e alguns
foram divulgados pela imprensa. Em uma pequena coluna do jornal Opinido,
publicada em agosto de 1975, na sess@o Universidades e intitulada “Em busca de
uma nova sede”!’®, era anunciada uma semana de atividades socioculturais
promovida pelas estudantes em prol da arrecadacéo de fundos para uma nova sede.
Nesse evento, constava na programacdo shows de grupos de musica latino-
americana, mas sem mencionar 0s nomes dos conjuntos. Segundo as entrevistadas,

0 contato com redagbes de jornais acontecia através de algumas moradoras que

175 Em busca de uma nova sede. Opinido, Universidades. Rio de Janeiro, n. 145, ago. 1975, p. 8.
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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estagiavam nesses locais e por meio de cartas, ligagdes e até mesmo indo solicitar
presencialmente a publica¢Bes de noticias sobre a CUSP.

Diante das outras matérias encontradas sobre o assunto, a mencionada acima
aparenta ser a primeira dentncia sobre o despejo na imprensa. O jornal Opinido,
fundado em 1972 pelos jornalistas Fernando Gasparian (diretor) e Raimundo
Pereira (editor), foi um semanario nacional que contou com um corpo editorial de
nomes relevantes da intelectualidade brasileira dos anos 1970%’®. No editorial
publicado no nimero zero, ha um trecho em que se justifica o porqué de ndo ser
considerado um veiculo de oposicao, apontando que o jornal:

[...] ndo vai “fazer politica” na medida em que ndo vai fazer
propaganda de movimentos politicos ou preservar a imunidade

de grupos ou igrejinhas [...]. Mas sua honestidade nédo deve ser

confundida com omissdo”.}’

Contudo, essa exposicdo de uma espécie de neutralidade ideologica na
verdade demonstra a negociacéo do jornal com seu publico e principalmente com o
governo. No contexto de criagdo do semanario imperava a censura prévia a
imprensa, imposta por um despacho presidencial em 1971 baseado no Ato
Institucional n® 5 (Al-5). Entdo, era preciso cautela ao se posicionar para que fosse
possivel o funcionamento do jornal, mas o que ndo significou uma falta de
conteudos que fossem criticos a realidade brasileira, como o caso do despejo das
estudantes da CUSP.

Duas semanas apds a noticia mencionada, o jornal publicou na sessao
“evidéncias” uma coluna referente a acdo de despejo, mencionando a presenca de
quatro policiais armados que pretendiam realizar uma fiscalizagdo “para apurar
possiveis irregularidades existentes”’8, Uma das acusac@es seria o funcionamento
de um bordel no local, tendo em vista a presenca de estudantes homens em uma
residéncia exclusivamente para mulheres. Em uma leitura critica sobre essa
alegacdo, percebe-se que é reiterada uma ideologia machista, demonstrada através

do discurso policial ao associar uma casa somente de mulheres a um bordel. O que

176 Alguns nomes do corpo de redatores e do conselho de colaboradores que atuaram no jornal
Opinido foram: Anténio Calado, Antdnio Candido de Melo e Sousa, Fernando Henrique Cardoso,
Millér Fernandes, Celso Furtado, Paulo Emilio Sales Gomes, Alceu Amoroso Lima, Luciano
Martins, Francisco Oliveira, Paul Singer, Francisco Weffort e outros.

177 Um novo semandrio nacional. Opinido, Rio de Janeiro, 23 out. 1972. p. 2. Hemeroteca Digital
da Biblioteca Nacional.

178 Casa do estudante. Opinido, Rio de Janeiro, n. 127, 16 ago. 1975. p. 2. Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional.
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também chama aten¢@o no contetido é a mencao a uma fala de um dos policiais aos
jovens universitarios, alegando que: “estudante ¢ assim mesmo, precisa ir ao DOPS
para ver o que é bom™’°. Além disso, a noticia aborda os problemas da Casa do
Estudante Universitério, localizada no Rio de Janeiro, que vivia uma situacdo
semelhante de despejo. Ao demonstrar a amplitude da problemética habitacional de
estudantes, verifica-se um tom de dendncia sobre esses processos, 0s quais ficam
mais latentes a partir dos anos seguintes, periodo em que se indetificam mais
noticias sobre despejos de carater semelhante no Brasil*®.

E possivel notar que o jornal ao colocar o texto na sessdo de “evidéncias”
tinha o intuito de deixar claro o embate entre as moradoras e os oficiais do DOPS,
assim, apontava que os problemas com a policia surgiram ap6s a ameaca de despejo
e citando a Kobayashi Habitacional do Brasil. Ao cruzar essa “evidéncia” com os
relatorios dos 6rgéos de repressao, essa visdo do jornal demonstra novamente uma
negociacgdo, colocando esse confronto como algo diretamente relacionado ao
despejo e ndo as estudantes e suas atividades. Contudo, em um Auto de
Qualificacdo e de Interrogatério do DOPS de Sao Paulo, produzido em 1973,
identifica-se que a CUSP ja estava sob vigilancia diante de outros fatores. O
documento é referente a ex-militante do PCB-Val-Palmares, Leda Rejane do
Amaral Queiroz, “uma das presas do Congresso da UNE em Ibitina, depois presa
pelo DOPS de S&o Paulo, quando foi torturada barbaramente, tendo os dentes
quebrados e choque elétrico nas partes intimas” (CEVPM-PB, 2017, p. 55).

Segundo o relatério, Leda em 1969 atuava na dissidéncia do PCB, a
Dissidéncia Universitaria de Sdo Paulo (DISP). Com o Al-5 ja em vigor, Lena foi
afastada da universidade em Jodo Pessoa — pois uma das puni¢fes aos estudantes
presos no 30° Congresso da UNE foi a suspensdo de matricula de ex-alunas - e
retornou para Sao Paulo onde residiu na casa de Evani Marques, sua amiga. Evani
levou Leda para a CUSP e entdo foi morar 14, enquanto seu namorado estava
estabelecido em uma pensdo na mesma rua da CUSP. Ao mesmo tempo, Evani
namorava Fernando Borges de Paula Ferreira (Fernando Ruivo ou Rodrigo), que

fazia parte da DISP, o que possibilitou a reaproximacédo de Leda e seu namorado

179 Ibid.

180 No ano seguinte, em 1976, o jornal Opinido publicou uma matéria extensa sobre a situacio das
moradias de estudantes universitarios, intitulada “Onde (e como) moram os estudantes?” (Opinido,
1976, p. 6), chamando atengdo para os problemas de Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Parana. Essas
probleméticas também aprecem em outros jornais no periodo.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 2012009/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 2012009/CA

148

com a dissidéncia. No segundo semestre de 1969, com a vinda de Rockfeller ao
Brasil, o coordenador do grupo, Claudio Camara Torres, solicitou a Leda que
comprasse materiais para uma panfletagem contra o norte-americano e foi até a
CUSP buscar.

Esses episddios exemplificam como antes da agdo de despejo havia
movimentacGes de militantes e atividades de resisténcia a ditadura. Antes de pensar
a CUSP como um local para encontros das organizagdes de oposi¢do que estavam
na clandestinidade, ou que possibilitava a ingressdo em partidos e dissidéncias, é
necessario entender que a circulacéo de pessoas naquele espaco foi construindo uma
cultura politica de resisténcia. Se a CUSP representa um fragmento daquilo que
compde a cidade, nesse sentido, levando em consideracdo que “a cidade é mediagdo
de relagOes socioespaciais, de vinculo dos seres humanos simultaneamente com o
espaco, e entre si pela mediacao do espaco” (FREHSE, 2011, p. 23), a Casa como
um centro cultural e de resisténcia teve essa caracteristica devido as identidades de
suas moradoras, dos individuos que ali frequentavam e por conta também dos
embates socioculturais que cruzavam aquele local. As entrevistadas ao relatarem o
processo seletivo para novas moradoras, afirmaram que quem ingressava tinha
nocdo do que acontecia naquele lugar, da mobilizacdo, da militancia,
principalmente por conta da situacdo de despejo.

Um ponto importante para pensar a militancia estudantil dentro da Casa é que,
segundo Terezinha, em determinado momento havia 14 moradoras que eram
presidentes de centros académicos de diferentes universidades. Isso indica a
expressividade de mulheres atuando nessas entidades e a grande circulacdo de
ideias na CUSP. Essa circulacao provocou a (re)construcéo dos significados desse
espaco constantemente, diante das experiéncias nas universidades, na cidade, no
mundo do trabalho e na prépria Casa.

Também relacionado a militancia, vale ressaltar um documento do Ministério
do Exército, de 1981, que foi produzido a partir uma palestra, apresentada por e
para militares da 2* Secdo do II Exército, intitulada “A subversdo no Brasil de 1961

a 19817181, Primeiro aspecto que deve ser destacado é a data em que foi promovida

181 ARQUIVO NACIONAL (BRASIL). Divisio de Inteligéncia do Departamento de Policia Federal.
Ministério do Exército. Documento referente a palestra intitulada “A subversdo no Brasil de 1961 a
1981”. Minas Gerais, 5 jun. 1981. Sistema de Informagdes do Arquivo Nacional (SIAN),
BR_DFANBSB_ZD 0 0 0003C_0016_d0002.
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a palestra, pois ¢ um sinal muito claro de como a proposta de “abertura” nao
significou um abrandamento da vigilancia e da repressdo. Estruturada em tépicos,
pequenos textos, gréaficos e organogramas, essa fonte apresenta varias mudancas da
organizacao politica da esquerda brasileira, desde partidos legais e clandestinos até
as suas dissidéncias, além de apontar jornais (legais e clandestinos), movimentos
sociais, estudantis, sindicais e uma “amostragem da Igreja progressista”. Em
determinado trecho elencam algumas “Organizagdes de Massa” (ODM), essas que
os militares descrevem como:

Sdo os sindicatos operarios, associa¢es camponesas, femininas,
estudantis, religiosas, juvenis, de bairros [...] Infiltradas,
controladas, dominadas ou mesmo criadas pelas organizagdes
comunistas a fim de permitir o enquadramento e a doutrinacdo
de seus integrantes, transformando os em instrumentos de luta
dos comunistas. (glossario de termos empregados pela subversdo
no Brasil — CIE).*®

Entre as ODM citadas pelo documento, algumas sdo colocadas como
“controladas pelo PC do B” em Sdo Paulo, e das 118 que foram enquadradas nesse
topico, a CUSP era uma delas. Como abordado no inicio do capitulo, Terezinha
chegou a se filiar ao PC do B e tinham outras moradoras que também faziam parte.
No entanto, a entrevistada disse que em nenhum momento houve uma interferéncia
delas proprias, ou do partido, na dindmica das atividades que as estudantes
realizavam para conciliar com as diretrizes do PC do B. Se tomarmos uma Visdo
cronoldgica sobre essa questdo, em que a resisténcia ao despejo comecou em 1973,
terminou em 1979 e tendo o documento datado de 1981, percebe-se que a atuacao
dessas mulheres teve um impacto significativo para os militares ao aparecer como
uma das principais ODM.

As redes de contato e solidariedade também foram importantes. Um episddio
interessante foi a lembranca de Maria Helena, quando ela e uma amiga foram
solicitar o apoio de Henfil. Essa memodria foi evocada enquanto a entrevistada
contava sobre as dinamicas de arrecadacdo de dinheiro para a CUSP. Comecgou

explicando que, quando a situacdo apertava, corriam atras de artistas para solicitar

182 | bid.

183 Na ordem do documento: Associacdo dos Médicos Residentes do estado de Sdo Paulo;
Associagdo Médica do INAMPS; Casa da Universitaria de S&do Paulo; CBA de Campinas e
Piracicaba; Centro de Estudos Politicos e Sociais do ABC (CEPS); Centro de Cultura Operéria
(CCO); Movimento de defesa da Amazdnia; Juventude Democrética Progressista; Centro de
IntercAmbio de Pesquisas e Estudos Econdmicos e Sociais (CIPES); Movimento Contra a Carestia;
Movimento do Negro Unificado Contra a Discriminacdo Racial.
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apresentacdes musicais na Casa e o convite era feito através de uma sensibilizacéo
sobre 0 que estava ocorrendo, esclarecendo a historia e como era necessaria essa
contribuicdo. Dessa forma, também entraram em contato com deputados, jornalistas
e, segundo Maria Helena, essas pessoas que auxiliaram na causa das estudantes
foram muito especiais, estabeleceram lagos de amizade e s&o lembradas com muito
carinho. O caso do encontro com Henfil é um exemplo disso. Como
confeccionavam cartazes e panfletos para divulgacdo das atividades, foram
perguntar para esse artista se ele poderia ajudar com algumas ilustracdes para esse
material. Nesse momento da entrevista, ela relembrou do endereco da casa de Henfil
e como foram bem recebidas por ele, relatando com grande emoc¢é&o. Maria Helena
disse que guarda até hoje alguns desses cartazes.

Aqui podemos observar como foi forte essa rede de solidariedade estabelecida
pelas moradoras e 0 quao importante foram essas pessoas, ndo so para a resisténcia
da CUSP, como para a historia dessas mulheres. Somando com o comentario de
Terezinha durante a entrevista: “esse foi o melhor momento da minha vida”

(GONZAGA, 2022).

4.2.1
A circulacao de artistas e ideias

Terezinha e Maria Helena comentaram que muitos artistas que se
apresentaram na CUSP faziam visitas constantes, como Belchior, Ivan Lins e Tom
Zé. Eles também assistiam os shows que aconteciam, assim como chegavam de
surpresa para ficar conversando ou para tocar, como relembraram lIvan Lins
insistindo para tocar o piano que tinha na CUSP. Outra memdria evocada por
Terezinha sobre a presenca de lvan Lins diz respeito a arrecadacdo de dinheiro
através de um show desse artista, em que foi possivel produzir na CUSP, por um
ano inteiro, um jornal intitulado Palmares, ligado ao PC do B. Isso é muito
significativo, pois demonstra amplitude das a¢6es dessas moradoras como forma de
resisténcia, além de indicar como as atividades artisticas estavam atreladas a outras
estratégias dos repertorios de aces. A presenca partidaria também ¢é interessante,

revelando como determinadas escolhas eram influenciadas pela militancia dessas
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estudantes e sua rede de contatos!®*, mas cabe ressaltar que ndo era uma diretriz do
partido ou algo imposto pelas moradoras.

O visitante mais lembrado por ambas foi Gonzaguinha. Segundo Terezinha,
0 musico as convidou para sua casa no Rio, que chegou a ir com seu namorado.
Nesse episodio, disse que Gonzaguinha entrou em contato com artistas para se
apresentarem na CUSP, como Jodo Bosco e Clementina de Jesus, e fechou com
outros totalizando pelo menos um show por més na Casa. As entrevistadas narraram
de forma encantadora quando Gonzaguinha se apresentou junto com seu pai, Luiz
Gonzaga. Com isso, formaram-se redes de contato com diversos artistas, facilitando
0 acesso para organizar apresentacdes musicais. 1sso € muito caro para a ideia
levantada anteriormente sobre a constru¢do do espaco. A CUSP como um centro
cultural pode ser vista como fruto dessa rede, em que artistas viam na Casa uma
oportunidade de atuar e divulgar seu trabalho.

O que me chamou atencéo na figura de Gonzaguinha na CUSP ¢ que ajuda a
reafirmar a perspectiva apontada no capitulo anterior, sobre indicios de elementos
da Nueva Cancion no repertorio brasileiro, sobretudo através do muasico. Contudo,
de acordo com Terezinha e Maria Helena, o cantor ndo estimulou debates sobre a
conjuntura de outros paises da Ameérica Latina, isso foi mais evidente pelo
Tarancon. Mesmo assim, vale destacar a aproximacao de Gonzaguinha por conta
de sua representatividade artistica e politica para a geracdo de estudantes da década
de 1970.

Outro artista lembrado pelas entrevistadas e apenas citado no segundo
capitulo foi Dércio Marques. Antes de comentar sobre quem era esse artista, vale
apresentar como essa memoria foi evocada por Terezinha. No meio da entrevista,
que teve uma longa duracdo, ao discorrer sobre a presenca de musicos e conjuntos
que tocavam um repertdrio proximo da Nueva Cancion, Terezinha disse que via
constantemente um homem que andava de poncho pelas universidades e que
também fez shows na CUSP. Nesse momento ela ndo conseguiu relembrar 0 nome
da pessoa, mas prosseguiu comentando sobre o uso do poncho, alegando que era
uma moda na época e que inclusive viviam aproximadamente 40 mil bolivianos em

Séo Paulo. Apo6s o término da entrevista, algumas horas depois Terezinha lembrou

184 No caso do jornal, Terezinha comentou que ele nao foi editado pelas moradoras, como um jornal
da CUSP, mas sim por quem era militante do PC do B. As moradoras da CUSP cediam 0 espago
para desenvolver esse tipo de atividade, que incluiam algumas moradoras e outros estudantes.
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que ela estava se referindo a figura de Dércio Marques e me enviou alguns e-mails
com videos de musicas do artista e sobre a carreira musical. Esse esfor¢o de buscar
quem era essa pessoa e a ndo desisténcia de tentar expor esse rastro foi emblematica,
iSso demonstra como a expressdo de uma perspectiva latino-americana por artistas
da época ficou marcada em sua memoria e, por sua vez, para sua histéria e das
moradoras da CUSP.

Dércio nasceu em 9 de agosto de 1947, em Uberaba, Minas Gerais. Filho de
um veterinario uruguaio, que migrou para o Brasil na década de 1940, chamado
Dorothe Marques, e de mée brasileira, chamada Palmira Rocha. Seu pai trabalhava
cuidando de cavalos em fazendas e também fazia apresenta¢cdes musicais. Sua mae
gostava muito de cantar e tinha esse gosto pelo meio familiar. Os dois tinham uma
vida itinerante, mudavam-se constantemente das cidades por conta da profissao de
Dorothe. Por isso mesmo que os irmdos de Dércio nasceram em cidades distintas
da sua, sua irmd mais velha, Doroty, nasceu em Araguari (MG) e seu irmdo mais
novo, Darlan, nasceu em Pequerobi (SP). Ainda pequenos, com aproximadamente
dez anos de idade®®®, o pai os incentivou a iniciar um trabalho musical e assim
formaram o Trio Montiel no final da década de 1950. Segundo Leticia de Queiroz
Bertelli, o grupo “chegou a tocar em bailes, eventos privados como formaturas e
comemoracdes de debutantes, eventos militares e em boates” (BERTELLI, 2016,
p. 30), reproduzindo um repertorio que abarcava sucessos da época, o folclore
gaucho e mdasicas hispanicas. Permaneceram assim até o inicio dos anos 1960,
tocando em diversas cidades, até que resolveram partir para o Uruguai e se
estabeleceram entre 1962 e 1964, mantendo as apresentacoes.

Ao retornarem, o trio ndo teve a mesma atuacao que antes devido as mudancas
familiares. Em 1965 chegaram na cidade de Sao Paulo e acabaram ficando por I3,
mas nesse periodo Doroty conheceu um homem que viria a ser seu marido, casou-
se em 1966 e se mudou para Uberaba, colocando o fim do Trio Montiel. Dércio
tentou trabalhar por um tempo no banco como taquigrafo, mas aquilo ndo o
estimulava e sim a musica. Comegou a se apresentar na periferia e nesse meio se
envolveu com os circuitos universitarios. Em 1970, Dércio viajou para a Bolivia e
para o Peru, realizou shows e aproveitou para conhecer a cultura desses paises,

retornando para Sdo Paulo em 1971. Aqui faco uma pausa para chamar atencao

185 Nesse momento Doroty tinha 10 anos, Dércio 9 anos e Darlan 7 anos.
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dessa circulagdo de Dércio, que tanto residiu no Uruguai por um tempo quanto
viajou sozinho, ja mais velho, para outros paises do Cone Sul e da regido andina em
um periodo que ocorria 0s movimentos de renovacdo musical. Assim como Abilio
Manoel, podemos identificar como a figura de Dércio € um exemplo do fluxo
cultural entre paises do Cone Sul e como suas experiéncias estiveram atreladas ao
seu desenvolvimento artistico.

De acordo com Bortelli, “nessa época, Dércio ingressara na Universidade
Alvares Penteado, onde cursou sociologia por dois anos” (BERTELLI, 2016, p. 41),
além de ter sido bolsista pesquisador pela Sociedade Brasileira para o Progresso da
Ciéncia (SBPC), com foco na érea de cultura popular. Antes de entrar na
universidade, o artista estudou no Equipe Vestibulares onde conheceu um professor
de matematica que circulava no meio artistico de Sao Paulo, especialmente com seu
conjunto Mesa Bar. Através dessa relacdo conseguiu uma rede de contatos e foi
ampliando-a de modo que comegou a frequentar diversos espacos. Entre eles, um é
bem significativo para esta pesquisa e nos revela uma informag&o*® muito preciosa,
pouco aborda em pesquisas académicas. No Centro Democréatico Espanhol®’,
Dércio conheceu Emilio Nieto e Miram Mirah. Na intencdo de trabalhar alguns
arranjos para cancgoes, ele chamou os dois para participar dessa tarefa e assim
Emilio e Miriam se encontraram, logo depois foi formado o Tarancon.
Aparentemente, como apontam as entrevistas concedidas a Bertelli, Dércio era um
agregador, polinizador, ele conseguia aproximar e juntar artistas com muita
facilidade. Infelizmente, a carreira desse artista demorou a alavancar, somente em
1977 langou seu primeiro disco Terra, Vento, Caminho. Suas can¢Bes ndo eram em
espanhol, mas trabalhadas a partir de elementos estéticos e com abordagens
tematicas muito caracteristicas dos movimentos musicais do Cone Sul.

O que vale iluminar nessa breve narrativa sobre Dércio sdo os espagos pelos
quais ele circulava, como o Centro Democratico Espanhol, e sua rede de contatos.
O episddio com os integrantes do Tarancon é fundamental para compreendermos

como esses grupos e artistas tinham um meio especifico de atuacéo e de encontros

186 Essa informagéo foi identificada através da dissertacdo de mestrado de Leticia Queiroz Bertelli,
aqui ja citada. Seu trabalho tem como objetivo analisar a carreira de Dércio Marques e por ser da
area de musicologia, proporciona uma boa analise sobre 0s aspectos técnicos e estéticos do
cruzamento entre os cancioneiros latino-americanos. Ver mais em: BERTELLI, 2016.

187 O Centro Democrético Espanhol foi um importante centro cultural e recreativo da colonia
espanhola em Sao Paulo, que desenvolvia também uma importante atividade de formacéo politica
anti-franquista.” (BORTELLI, 2016, 45).
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gue, COMO VimMOS nesse caso, proporcionou e incentivou produgdes musicais que
pretendiam tracar didlogos com a Nueva Cancion. Outro ponto interessante € a
cronologia desses acontecimentos, pois aponta como esse processo de conexao teve
seus primeiros momentos bem antes da segunda metade da década de 1970. Isso
reforca novamente a perspectiva defendida nesta investigacao, que a introdugédo da
Nueva Cancion, sobretudo a NCCh, foi por um processo de longa duracéo historica.

As atividades culturais das moradoras da CUSP, como parte dos repertérios
de acdes, tiveram grande destaque e também surpreendem pela dimensdo desses
eventos. Em abril de 1977, o jornal paulista A Tribuna publicou na coluna “Ensino
e educacdo” uma noticia'®® sobre um mutirdo organizado pela CUSP para pintar a
casa, junto com shows de varios artistas. Segundo a matéria, as estudantes
distribuiram convites em que o texto contava a histéria da CUSP em forma de
literatura de cordel, sendo explicado o motivo da mobilizacéao e refor¢cando o intuito
da preservacdo da casa. Com relacdo aos shows, alguns dos nomes citados pela
matéria foram: Tom Zé, Jodo Bosco, Gonzaguinha, Ivan Lins, Abilio Manoel,
Mestre Almir, Raza India, Paulo Vansolin, Jair Xavier, Belchior, entre outros.

Nota-se que a divulgacdo em literatura de cordel remete a uma nocao de
tradicdo, pensando em termos do nacional-popular, pois ao optar por uma estética
que esteja ligada a literatura popular, estariam valorizando elementos auténticos da
cultura popular. Entretanto, isso ndo é predominante. Ao observar a composicao de
artistas que se apresentaram, percebe-se que, além do samba e da MPB, outras
tendéncias musicais eram exploradas, o que configura um tom modernizante. Digo
isso pensando na perspectiva da reformulacdo da resisténcia cultural, em que o
nacionalismo cepecista ja ndo era mais sustentavel e houve maior abertura para
outras formas de expressdo. Tom Zé seria um exemplo disso, pela sua aproximacao
com o Tropicalismo e suas performances que estavam mais relacionadas a
contracultura, a qual conflituava com diretrizes do nacional-popular.

Nas entrevistas com Terezinha e Maria Helena, perguntei se existia alguma
diretriz cultural que as moradoras seguiam para pensar as atividades artistico-
culturais, mas ambas que responderam que ndo. Contudo, conforme Maria Helena
recordava das atividades artistico-culturais da casa, como o forré e rodas de samba,

ela afirmou que isso era uma tendéncia e entdo “ndo tinha como alguém chegar e

188 Um mutirdo com “show” para pintar Casa da Universitaria. A Tribuna, Ensino e Educagéo. Sdo
Paulo, n° 21, 16 abr. 1977, p. 6. Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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querer ouvir Roberto Carlos” (SILVA, 2022). Isso demonstra como o embate
travado nos anos 1960, entre a “vanguarda” e a “MPB”, tinha seus resquicios no
debate cultural dos anos 1970.

A presenga de Abilio Manoel nesse evento também merece destaque,
principalmente por sua trajetoria singular com a NCCh, apresentada no segundo
capitulo. Um ano antes do mutirdo, Abilio langava seu primeiro disco com o grupo
Terra Livre e sobre a repercusséo do disco, Garcia comenta:

[...] enquanto América Morena foi um fracasso de venda,
segundo depoimento do préprio Abilio, Gracias a la vida é, até
hoje, o disco mais vendido do Tarancon. Vale observar que o
publico de Abilio Manuel, ou almejado por ele, era 0 mesmo do
grupo Tarancon, qual seja, universitarios e intelectuais
simpatizantes das ideologias de esquerda e/ou da contracultura.
(GARCIA, 2015, p. 74)

Mesmo que Abilio ndo tenha conquistado um sucesso de vendas que nem o
Tarancon, seu maior impacto foi a partir do mesmo ano em que ocorreu a atividade
promovida pelas moradoras. Em 1977 o musico estreava na Radio Bandeirantes FM
como produtor e locutor do programa América do Sol*®. Segundo Garcia, seus
ouvintes entendiam que ali era “um espago para compartilhar e manifestar seus
inconformismos com a situagao vigente no Brasil e nos paises vizinhos” (GARCIA,
2021, p. 177). Sua participacdo no mutirdo, tendo em vista seu intuito de estabelecer
um didlogo com a Nueva Cancion em sua primeira producéo fonografica, reforca a
ideia de como a presenca desse cancioneiro, sobretudo da NCCh, foi crescendo
gradativamente como parte dos repertorios de acdes coletivas das estudantes. O
conjunto boliviano Raza India também contribui para essa perspectiva, ainda que
ndo se tenha muita informacdo sobre, pois ajuda na ideia de circulacdo cultural
desse cancioneiro latino-americano.

Para aproveitar essa mencao ao Tarancén, vale explicitar a relacdo do grupo
com as moradoras da CUSP. Segundo Terezinha e Maria Helena, uma das mulheres
que residia na Casa, Mila, estudava e era colega da integrante Miriam Mirah.
Através da artista foi possivel chamar o conjunto para realizar apresentacdes na
CUSP e para participar de debates sobre quest6es politicas, econdmicas e culturais

de outros paises da América Latina, a partir de filmes, livros e noticias, por

189 A relagdo de Abilio com o programa América do Sol foi explorada no segundo capitulo.
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exemplo, como mencionado por Terezinha, a leitura do jornal Versus!®. Além
disso, indicavam outros artistas com propostas semelhantes, por terem contato®!
com exilados chilenos, argentinos e bolivianos que estavam iniciando a carreira
musical. As entrevistadas também relembraram de exilados que frequentaram a
CUSP e que conheceram através dos cursos e dos espacos das universidades.

Com relacdo aos shows, é interessante uma das marcas que ficou na memoria
de Maria Helena. Segundo a entrevistada, os elementos folcloricos e as vestimentas
do grupo eram um ponto atrativo, como também as exposic¢Ges dos integrantes sobre
as mdsicas, ela enxergava isso como uma valorizacdo da raiz cultural daquele
grupo. Essa lembranga surgiu ao perguntar como ela percebia o papel que a musica
tinha naquela época, em que remeteu tanto ao divertimento quanto ao pensamento
politico, como algo atrelado por ela estar dentro daquele contexto.

Sobre essa questéo especificamente, Terezinha deu uma resposta parecida.
Ela logo associou dois artistas como exemplo desse entrelacamento, Elza Soares e
Gonzaguinha. Sobre Elza, a entrevistada comentou a militancia da cantora como
exemplo do entrelacamento do Vviés politico e artistico no proprio perfil da artista.
Com relacdo a Gonzaguinha, ela chamou atencdo ao contetdo das musicas como
algo que € prazeroso e, a0 mesmo tempo, é um fortalecimento ideolégico. Essa fala
apresenta uma perspectiva que diz respeito as mudancas que ocorreram na
subjetividade da juventude na segunda metade dos anos 1970, Nesse sentido,
Napolitano aponta que:

A busca da conciliacdo de categorias vistas como opostas no
campo da resisténcia, como “prazer” e “politica”,” nacional” e
“estrangeiro”, “alienado” e “engajado”, “misticismo” e
“criticismo”, nem sempre bem-sucedida, resultou em um novo
tipo de subjetividade juvenil, fruto em grande parte da
modernizagdo e da derrota politica dos projetos historicos da
esquerda reformista ou revolucionaria. (NAPOLITANO, 2017,

p. 316)

Diante do que foi discorrido, levando em conta as caracteristicas das

atividades artistico-culturais, os artistas lembrados pelas entrevistadas, a fala de

19 O jornal Versus foi criado em 1975 pelo jornalista Marcos Faerman e ficou em atividade até
1979. Seu conteldo era apresentado por diferentes linguagens, como desenho, pintura, fotografia e
quadrinhos. O ponto central era divulgar narrativas sobre acontecimentos do presente e do passado
da América Latina, sobretudo com relacdo as ditaduras e as formas de resisténcia. Entre julho e
novembro de 1977, o jornal chegou a vender 35 mil exemplares em S&o Paulo.

191 1sso era possivel pelo contato com o Centro Democratico Espanhol, como foi exposto sobre
Dércio Marques.

192 1sso foi abordado no final do capitulo anterior.
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Maria Helena sobre alguém querer escutar Roberto Carlos e esse comentério de
Terezinha, é possivel compreender como as concepg¢des do que se entendia por
resisténcia, sobretudo a resisténcia cultural, foram se alterando conforme as
experiéncias individuais e coletivas frente ao contexto, um processo que nédo foi
linear. Quero dizer com isso que, na verdade, essa exposicao feita por Terezinha
ndo pode ser enquadrada como uma visao de resisténcia “A” ou “B”, seria a jungao
das duas. Enquanto as entrevistadas relembraram de agdes que se aproximam de
uma perspectiva do nacional-popular dos anos 1960, elas também evocaram
memorias que indicam a introducdo de novos valores para essa resisténcia, seja
influenciada pela contracultura ou pela nova estrutura do movimento estudantil. As
moradoras da CUSP, nessa segunda metade da década de 1970, sabiam que pela
mobilizagdo que realizavam, corriam risco de vida, independente de uma proposta
de “abertura” da ditadura. Entdo, tinham que fazer escolhas, mas essas estavam
muito mais relacionadas as suas possibilidades de atuacdo e alcance para resolver a
situacdo de despejo, do que delimitar um discurso artistico-cultural dentro de uma
concepcao especifica de resisténcia cultural. O tempo e o espago, como diria Tilly,
foram os fatores principais das negociacdes desses repertdrios de acdes coletivas
das estudantes da CUSP.

Para Alberti, a historia oral “¢ residuo de uma acao especifica, qual seja, a de
interpretar o passado — uma acdo que é desencadeada tanto pelo entrevistado quanto
pelo entrevistador” (ALBERT], 1996, p. 3). Nesses termos entendo que, para além
das perguntas, o objetivo da entrevista também levou a construcao do que a musica
representava naquele periodo para as entrevistadas. As memorias do cotidiano na
CUSP e na universidade evocavam momentos de resisténcia a ditadura, o que se
mesclava com as atividades artistico-culturais, principalmente com os shows. Essa
representacdo do passado passa a ser um residuo de acdo em que ambas estdo
afirmando suas identidades e valorizando suas formas de resisténcia daquela época.

A presenca da Nueva Cancion nas atividades promovidas pela CUSP € uma
das especificidades da incorporacdo de novos simbolos para os repertorios de acdes
estudantis. Se os shows organizados por estudantes configuram uma forma de
resisténcia para o movimento estudantil, cabe entender que a inclusdo de um ritmo
musical, que ndo era comum para a juventude da época, pode ser vista como uma

nova forma de conceber o contexto e também de percepcdo de um Brasil
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desconectado da América Latina. Por isso, a aproximacao com a cultura de paises

vizinhos pode ter sido uma das maneiras de ressignificar esse olhar para o territdrio.
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Consideracdes finais

Esta pesquisa apresentou episddios, que podemos identificar na resisténcia
cultural brasileira, sobretudo entre 1974 e 1980, que mostram a incorporacéo da
NCCh nas expressdes artistico-culturais utilizadas nos repertérios de acGes
coletivas contra a ditadura militar. Os shows de artistas da MPB promovidos por
movimentos sociais, que passaram a representar um simbolo de resisténcia cultural
ao regime, ndo foram os Unicos que fizeram parte desse repertério de agdes. Como
vimos, o Tarancon foi um dos grupos que teve maior destaque em trabalhar a arte
e politica com elementos da Nueva Cancion. Além disso, 0 pequeno elenco da Festa
da Voz e a possibilidade de ser realizado um show do Inti-1llimani constituem um
momento singular para pensarmos a presenca da NCCh no Brasil.

Como rastros, vimos a partir de alguns artistas convidados para a Festa da
Voz que esses tinham em sua trajetoria conexdes, pontuais e mais constantes, com
0s movimentos de renovacdo musical da América Latina, principalmente do Cone
Sul. Um dos pontos mais relevantes foi perceber que os rastros ndo eram lineares,
eles nos levaram a outras narrativas, que por sua vez, iluminam as percepgoes
desses atores frente ao contexto.

A presenca desses cancioneiros revelara como os valores atribuidos para se
pensar a resisténcia cultural foram modificados com o tempo. Enguanto no inicio
da década de 1970 temos algumas buscas por essa conexao, a partir da segunda
metade isso se acentua devido as mudancas politicas que ocorriam naquele
contexto. Sobre esse aspecto, acredito que ainda seja preciso aprofundar sobre a
questdo geracional e da juventude, pois os jovens foram um dos principais
protagonistas tanto dessa demanda quanto da efetiva articulacdo entre a cultura dos
paises vizinhos e a nossa, através da cancéo.

Sobre a escolha de artistas brasileiros em interpretar musicas da Nueva
Cancion, observamos que em grande parte isso esteve atrelado ao posicionamento
politico e suas ideologias, pois nem todos que tinham a intencdo de produzir uma
arte de oposicao ao regime optaram por cantar essas musicas. Nesse sentido, como
foi abordado em “Vizinhos distantes” houve uma pretensao de aproximar o Brasil
da América Latina, que a0 mesmo tempo nos mostra como naquele periodo isso era

tido como algo distante.
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Os significados dessa incorporagdo da NCCh ndo foram nem um pouco
homogéneos. Para o Tarancon, a NCCh era a forma como eles representavam a
valorizagdo por essa cultura, uma maneira de se posicionar contra ambas as
ditaduras e como parte constitutiva de suas identidades, ainda que a maioria dos
integrantes fossem brasileiros. No caso da Festa da VVoz, a presenca do Inti-Illimani
foi colocada pelo Voz da Unidade como aquilo que iria nos unir frente ao
autoritarismo ainda vigente em paises da América Latina, o que expressava, de certo
modo, os resquicios do frentismo do PCB. Os artistas da MPB que interpretaram
cangdes da NCCh, como o MPB-4, também tiveram um carater de homenagem que
pode ser traduzido como solidariedade a situacdo que as sociedades vizinhas
vivenciavam.

As atividades artistico-culturais realizadas pelas moradoras da CUSP
conseguiram nos proporcionar pequenos relatos de experiéncia sobre a NCCh como
parte dos repertdrios de acOes coletivas. Aqui, ressalto que o caso de despejo ainda
merece maior atencdo, sendo um objeto de estudo muito valioso e que remonta
dindmicas de resisténcia, organizadas por mulheres, que foram fundamentais para
a permanéncia dessas estudantes até conseguir uma nova moradia. Sao diversas
tematicas que tangem a histéria da CUSP e pouco trabalhado pela historiografia.

Os espacos e agentes que estiveram envolvidos nessa conexao cultural foram
apenas fragmentos das narrativas histéricas que também possuem essa
caracteristica. Com relacdo ao PCB, vimos que isso foi fruto da perspectiva frentista
que, para além do territério brasileiro, o Partido entendia que era necessario
estabelecer esse dialogo para fortalecer a luta contra o autoritarismo. Ademais, com
a mencdo a Nova Trova Cubana, percebemos que esse espaco de producfes de
cancdes engajadas teve a América Latina como grande representante, diante da
conjuntura da Guerra Fria. Esse aspecto de unidade latino-americana, ja explorada
por algumas pesquisas académicas, ainda € um campo dentro da historiografia que
tem muito o que se aprofundar e ampliar, para tragarmos comparagdes com outros
movimentos musicais com propostas diferentes nesse mesmo contexto. Esse pode
ser um caminho para dar continuidade ao desenvolvimento de perspectivas
transnacionais e conectadas.

Por fim, gostaria de deixar uma marca aparente neste trabalho, ndo como
rastro, pois isso é intencional. A produgdo desta pesquisa durante a pandemia,

ocasionada pela COVID-19, foi um grande desafio. Isso se refletiu tanto nas
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ferramentas de pesquisa quanto no préprio exercicio de pensar, este que foi
constantemente interrompido pela situacdo alarmante mundial, sobretudo nacional.
Além disso, a instabilidade emocional e financeira foram fatores que dificultaram
uma série de processos nessa investigacdo, porém a vontade de exercer meu
trabalho enquanto historiador foi um dos mais importantes pilares para realizar essa

escrita. Sem duvida alguma, a musica alimenta nossa alma.
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