CANGAO ENGAJADA NO CONE SUL: POSSIVEIS APROXIMAGOES EM 1973

Gabriel Barth da Silva*
Jodo Pedro Schmidt?

RESUMO: As ditaduras militares no Cone Sul Latino-americano deixaram marcas imensuraveis
na cultura e na organizacao social nos paises em que foram instauradas. Mecanismos foram
estabelecidos como forma de repressao, dificultando as denuncias sobre a violéncia e a expressao
popular. Nesse contexto, as cangdes engajadas surgem como forma de subverter tais mecanismos,
abrindo espacos de manifestacdo contra as realidades sociais vigentes. Foi proposta uma analise
comparativa de trés obras gravadas em 1973 no Brasil, no Chile e na Argentina. A partir desta, foi
possivel compreender as possiveis aproximagdes e distanciamentos de tais expressées musicais em
seus respectivos contextos. E possivel perceber uma maior distingdo estética da cancdo gravada no
Brasil, apesar do tema comum, havendo maior proximidade nas cangdes do Chile e da Argentina.
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ENGAGED SONGS AT THE SOUTHERN CONE: POSSIBLE APPROACHES IN 1973

ABSTRACT: Military dictatorships in the Latin American Southern Cone have leftimmeasurable marks
on culture and social organization in the countries in which they were established. Mechanisms were
instituted as a form of repression, making it difficult to denounce violence and popular expression.
In this context, the engaged songs emerge as a way to subvert such mechanisms, opening spaces of
manifestation against such prevailing social realities. A comparative analysis of three works recorded
in 1973 in Brazil, Chile and Argentina was proposed and, from this, it was possible to understand the
possible approaches and distances of these musical expressions in their contexts. It is possible to
perceive a greater aesthetic distinction of music recorded in Brazil, despite the common theme, with
greater proximity in the songs of Chile and Argentina.
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INTRODUCAO

A musica engajada surge no cendrio da América Latina durante os anos 1950 e 1960, como
apresenta Garcia (2005), em conjunto com os processos de industrializacdo e urbanizacdo na regido.
Tais processos promoveram uma descaracterizacao e perda dos costumes locais, principalmente por
conta da insercao de uma cultura de massa desterritorializada e estandardizada sendo propagada
pelos meios de comunicagao.

Além dela, Velasco (2007) também reitera como os movimentos de Nueva Cancion
Latinoamericana foram utilizados como ferramenta politica e estética para difundir a ideologia que
permeava uma nocdo de “Novos Tempos”, por conta das manifestacdes politicas de esquerda no
continente. Esses movimentos de renovacdao musical estiveram presentes em diversos paises latino-
americanos, com destaque para Argentina, Uruguai, Chile, Cuba, México, Bolivia, Venezuela e Brasil.
Nesses movimentos, a autora destaca que é possivel perceber dois referenciais elaborados: um deles
propriamente latino-americano, de carater critico e revolucionario, partindo de uma perspectiva
anti-imperialista contra os Estados Unidos, e outro de referenciais nacionais e de carater cultural.

Simbolizando tais manifestacdes, Garcia (2005) relata o desenvolvimento do Manifiesto del
Nuevo Cancionero, concebido na Argentina, mas também influenciador de tendéncias no Chile e no
Uruguai, que dita alguns principios sobre os novos movimentos musicais. Dentre esses principios,
podem ser identificados alguns como (a) a exaltacdo da cultura nacional, que aparece na forma de
reacdo a cultura estrangeira recentemente inserida; (b) a concepgdo da nova cang¢do, ndo como um
género especifico ou genuinamente popular, mas como uma musica renovada de caracteristicas
nativas e (c) o intercambio com artistas e expoentes de movimentos similares pela América Latina.
A partir dele, surge a demanda de renovacdo, ampliando o conteldo, porém mantendo suas raizes
autéctones.

Donas (2004) reitera que se devem investigar, em conjunto, os graus de conflito entre
diferentes propostas e movimentos histdricos, mesmo em uma mesma categoria musical.
Desvendando tal conflitividade, o autor reitera, pode-se chegar em niveis mais profundos de
compreensao.

Fernando Reyes Matta (1988 apud DONAS, 2004), além da elaboracdo entre os trés eixos
texto-musica-histdria, assinala seis projecdes sociais na can¢do engajada, distinguindo-as:

1) sintese: tornar textos e ideias complexas acessiveis; 2) ruptura: gerar espacos para
expressdes opositoras; 3) antecipacdo: expressdes de esperanca e visualizacdo de
mudancas; 4) convocatdria: estimular a comunicagdo massiva; 5) denuncia: denunciar o
sistema dominante; e 6) confrontamento: oposi¢do, tanto como expressdao quanto acao
(DONAS 2004, p. 4).}

3 Tradugdo livre. Original: “1) sintesis: tornar textos e ideas complejas accesibles; 2) ruptura: generar espacios para
expresiones oposicionales; 3) anticipacidn: expresiones de esperanza y visualizacion de cambios; 4) convocatoria:
estimular la comunicacion masiva; 5) denuncia: denunciar al sistema dominante; y 6) confrontamiento: oposicionalidad,
tanto como expresion o accion”.
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Velasco (2007) elabora, também, que tal movimento possui outras caracteristicas
complementares, como ser aparato de forca e arma de luta a favor de movimentos revoluciondrios
alinhados a esquerda. A América Latina, a partir de tal perspectiva, deveria criar sua liberacdo das
politicas imperialistas estadunidenses, tendo no musico um dos atores principais nesse processo.
Como é ressaltado pela autora, ele assume o papel de devolver ao povo sua identidade que |he foi
roubada pelo colonialismo cultural e o imperialismo, e a atuacdo desses artistas é consciente de sua
realidade.

Donas (2004) ressalta que os contextos dos musicos da cancdo engajada sao diversos. Essa
forma musical aparece desde em (a) manifestacGes contra governos ditatoriais propondo mudancas
sociais e musicais, como no caso do Brasil e do Uruguai; (b) em cenarios de mudancas a esquerda,
demonstrando apoio ao regime de governo, como no caso de Allende no Chile; (c) em situacOes de
exilio, dentre diversos outros contextos. Possuem em comum a reivindicagdo politico-estética como
meio de se opor a um determinado projeto moderno capitalista pds-colonial e, indo além, gerar
diferenca.

Robles (2001) analisa como a musica atuou como catalisadora de mudancas sociais tanto
no contexto argentino quanto no chileno, agindo como voz de justica para os sujeitos subalternos,
denuncia das injusticas sofridas e incitacdo de um movimento revolucionario sobre tal situacdo.
Nesses cendrios, o silenciamento se escalonou para uma repressao generalizada.

Por fim, como ressalta Velasco (2007), a Nueva Cancion e os movimentos de cancao
engajada eram espagos multiformes para expressdo de amor, nostalgia bucdlica e critica politica,
expressando-se musicalmente pelo uso dos ritmos populares locais, em conjunto com uma

manifestacdo revoluciondria de protesto.

NO CONTEXTO BRASILEIRO

Ao discorrer acerca das diferengas de significacdo da expressao “musica popular” no
contexto brasileiro para o francés, Sandroni (2004, p. 26) aponta que, no caso brasileiro, a expressao é
“valorativamente neutra, ou mesmo tendencialmente positiva”. Isso ocorre pois as praticas musicais
vinculadas a esse termo representam alguns dos maiores emblemas de cultura nacional. Em sua
reflexdo, reitera que tal termo n3ao designa uma realidade natural e imutdvel, mas se expressam
“decupagens do mundo da musica particulares aos que as empregam”.

O autor elucida os processos histéricos o que definiram a expressdao “musica popular” no
Brasil, e relata como, a partir dos anos 1930, “as musicas urbanas veiculadas pelas radios e discos vao
se tornar um fato social cada vez mais relevante” (SANDRONI, 2004, p. 27). Ele descreve que algumas
décadas depois, nos anos 1960, o termo “musica popular brasileira” passou a designar o repertério
de uma rede de artistas que buscava exercer, com suas cang¢des, uma espécie de “defesa nacional”,

englobando diversos estilos musicais brasileiros e excluindo a musica eletrificada percebida no rock
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anglo-saxdo. Sandroni (2004, p. 29) reitera: “Nos finais da década, ela se transforma mesmo numa
sigla, quase uma senha de identificacdo politico-cultural: MPB”. Ele também expressa que, naquele
momento, acreditar na MPB se vincula a acreditar em uma defini¢cdo de “povo brasileiro”. Por conta
disso, gerou-se a reacdo hostil ao tropicalismo, que, como define o autor, “parecia divergir de certa
orientacdo estético-politica, com a qual, através da MPB, o publico se identificava” (SANDRONI,
2004, p. 30). Ele considera que, posteriormente, a MPB engloba os procedimentos tropicalistas e
ganha lugar hegemoénico no mercado, perdendo forca nos anos 1980. Nos anos 1990, na visdo do
autor a sigla deixa de conseguir abarcar toda a multiplicidade de géneros e estilos que permeiam a
realidade brasileira nos meios de comunicacao.

O historiador Marcos Napolitano (2001) explicita as intervengdes culturais e os diversos
agentes que atuaram no processo de institucionalizacdo da sigla MPB, os quais colocaram em didlogo
os impasses surgidos em torno do nacional-popular, tomado como uma cultura politica. O projeto
inicial foi desenvolvido pelos artistas mais engajados, especialmente os que procuraram traduzir
a estratégia de frentismo cultural e alianca de classes. Segundo Napolitano (2001), o fendmeno
gue norteou a postura dos artistas-intelectuais ligados a musica popular foi a “ida ao povo”, com
a industria cultural representando uma hegemonia a qual aqueles artistas eram contrarios®. Eles
buscavam a expressdo de uma consciéncia nacional, que era orientada para a emancipacdo da
Nacdo, identificando no “povo” — um grupo erroneamente imaginado de forma homogénea — uma
caréncia de expressao cultural e ideoldgica.

Dentre esses atores, algumas demandas surgiam, buscando, mesmo que nem sempre
de formas harmonizadas entre si, um desenvolvimento poético/musical da identidade popular,

estimulando acdes emancipatoérias e a demanda por entretenimento.

A MPB se destaca como o epicentro de um amplo debate estético-ideoldgico ocorrido nos
anos 60, que acabou por afirma-la como uma institui¢do cultural, mais do que como um
género musical ou movimento artistico. [...] A sigla MPB se tornou sinénimo que vai além do
que um género musical determinado, transformando-se numa verdadeira instituicao, fonte
de legitimagdo na hierarquia socio-cultural brasileira, com capacidade prépria de absorver
elementos que lhe sdo originalmente estranhos, como o rock e o jazz (NAPOLITANO, 2001,
p. 7).

Rita Morelli (2008) analisa o mercado da musica no Brasil, especificamente a industria
fonografica brasileira dos anos 1970. Ela nota que, na década de 1960, formou-se um campo da
MPB completamente autbnomo em relacdo ao da musica erudita, por conta do papel exercido pelos
festivais televisivos. Ela percebe, dentro desse campo, uma hierarquizacdo, que se constitui a partir

de critérios de engajamento ou ndo no processo de construcdo da nacdo, lido ainda sob diferentes

4 Contrarios pelo menos em seus discursos, o que ndo quer dizer que ndo houvesse atitudes contraditérias vindas
desses mesmos artistas. A atitude de “ida ao povo” seria, na visdo desse grupo, uma forma de popularizacdo de suas
cang¢des sem rendé-las as férmulas mercadoldgicas, como faziam, por exemplo, os integrantes da Jovem Guarda. Por
outro lado, certos padrdes no contexto de can¢do engajada poderiam também ser entendidos como férmulas, como a
tematizac¢do de grupos marginalizados pela sociedade (pescadores, populagdo das favelas ou do sertdo nordestino) ou a
utilizagdo de ritmos regionais, como a toada, o baido e a guarania.
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prismas: o do nacional-populismo de esquerda e o de rejeicdo ou ndo do mercado mais amplo e do
sucesso comercial.
Esse fendbmeno seguiu durante os anos 1970. Durante esse periodo, é possivel perceber

que:

A conjuntura politica repressiva reforgava as hierarquias fundadas em atitudes opostas em
relagdo ao engajamento, uma vez que os principais nomes da musica popular brasileira,
oriundos da década anterior e unidos na condigdo comum de perseguidos, exilados e/
ou censurados pelo governo militar, continuaram sendo os de maior prestigio dentro do
campo, enquanto a maioria dos novos nomes tentava posicionar-se entre eles, seja para
louva-los explicitamente, seja para toma-los como interlocutores (MORELLI, 2008, p. 93).

Porém, como também coloca Morelli (2008), é necessario compreender que, por mais
gue em um primeiro momento houvesse essa mensuracdo qualitativa a partir do engajamento,
distinguindo a “boa” musica popular brasileira da musica “ruim” e “alienada”, geralmente associada
ao “estrangeirismo” pelo rock e guitarras, houve uma inversao e questionamento dessa base a partir
do tropicalismo. O movimento, ao passo que integrou estéticas estrangeiras no universo da musica
popular brasileira, também se manteve ligado a uma identidade nacional, a qual respondeu de modo
critico, irbnico e independente, sem dela se distanciar.

Como érelatado porVelasco(2007), no Brasil experienciava-se um processo de modernizacado
e reformismo em relacdo a execucao de um projeto nacional desenvolvimentista, o que acabou
sendo interrompido por conta de um golpe militar, instaurando-se um regime militarizado de direita.
Em tal cendrio, a castas politizadas da juventude reagiram com manifestacdes ideoldgicas e estéticas
pela arte.

E possivel se aprofundar nesse fendmeno a partir da obra de Barros (2004) que ressalta
como, desde épocas anteriores ao golpe de 1964, a musica popular que posteriormente seria
chamada de MPB ja possuia uma atitude engajada, que acompanhava alguns desenvolvimentos do
governo de Jodo Goulart alinhados a esquerda®. Esse grupo vinha de uma linhagem “nacionalista”
da Bossa Nova, que propunha romper com as tematicas “alienadas” das letras do género, porém
mantendo as inovagdes harmonicas e melddicas que ela trouxe. Esse movimento envolveu diversos
atores sociais, como estudantes, intelectuais e artistas que estavam ligados a ideologia nacionalista

e que repudiavam a influéncia estrangeira na musica brasileira, especificamente o rock.

NO CONTEXTO CHILENO

A Nueva Cancidn Chilena (NCCh) foi um movimento musical que, como estrutura Silva (2006),
se desenvolveu na década de 1960 antes do governo de Salvador Allende e, consequentemente,

na ditadura militar chilena. O movimento surge em conjunto com outras manifestacdes de cunho

5 Principalmente as Reformas de Base propostas pelo presidente, que acabaram ndo sendo implementadas.
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politico, todas alinhadas com a esquerda, na América Latina, como o Nuevo Cancionero Argentino e
a Nueva Trova Cubana. Tais movimentos foram estruturados a partir da Revolugdo Cubana em 1959,
gue trouxe um sentimento de quebra do capitalismo e do imperialismo na regido.

Silva reitera que a NCCh foi um movimento tanto nacionalista quanto anti-imperialista,

sendo:

[...] totalmente aberto a influéncias artisticas latino-americanas, contribuindo para fortalecer
uma identidade latino-americana no campo da arte. O movimento gravou varias cangdes de
argentinos, uruguaios e cubanos, sendo o tema do imperialismo um dos mais recorrentes
em suas obras” (SILVA 2006, p. 2-3).

Como apresentado por Gonzdlez (2016), a Nueva Cancion Chilena sofreu um grande
golpe junto com o governo de Salvador Allende, em que, ao se instaurar a ditadura militar, o
desenvolvimento da musica popular chilena foi drasticamente interrompido, afetando os musicos e
a industria fonografica do pais. Apesar disso, o autor ressalta que nem a industria estabelecida nem
o cenario independente eram o todo para a NCCh, sendo ela sustentada também pelos movimentos
estudantis, o que justifica sua sobrevivéncia mesmo com todos os mecanismos de censura e
silenciamento.

Gonzélez (2016) adiciona que sua sobrevivéncia estd atrelada a trés nogoes: divergéncia,
memodria e escola. O autor, em sua analise, identifica essa musica como divergéncia ou resisténcia
direta ou simbdlica ao regime, o movimento como fonte de meméria, atuando como construcdo de
uma identidade coletiva, e a concepc¢ao da NCCh como uma escola para as subsequentes geracdes
de musicos e audiéncias do pais. Ele também ressalta que o movimento chileno fazia parte junto
a movimentos de musica popular que ocorriam em outras partes do mundo, como a MPB, sendo
concebida em conjunto uma identidade estética e politica, estando em um campo mais amplo que
0 mero entretenimento.

A musica que possuia hegemonia de mercado, tanto no Chile quanto no restante América
Latina hispanica, até o final dos anos 1960, era a “balada romantica”. Ela era “a musica que em
grande parte se define por musica de radio: uma musica que acompanha a vida na casa, com suas
preocupacdes familiares e domésticas” (GONZALEZ 2016, p. 66). Enquanto isso, a NCCh trouxe uma
proposta diferente, estando presentes em espacos “politicos, culturais e artisticos”, sendo muito
divulgada pela televisao universitaria, bem como por revistas juvenis.

Para compreender as relacdes que a NCCh estabeleceu com a sociedade chilena, torna-se
de imensa importancia entender seu didlogo com o folclore. Tal valorizacdo do folclore diz respeito
a relacdo de retorno ao passado, como valorizacdo do nacional, previamente apresentado por
Garcia (2008). No caso do Chile, a autora reitera que diversos setores da sociedade se engajaram
com a musica folclérica por conta desses aspectos, em um desenvolvimento no qual o popular foi

transformado em tradicdo. Nesse processo, o popular foi atribuido ao passado, tido como estado
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“puro”, para entdo “museifica-lo” a partir de critérios ideologicamente constituidos no presente.
Foram exatamente os folcloristas os primeiros a se preocuparem e buscarem esse sentimento de
identidade, definindo um “carater nacional”.

Houve, com o surgimento de uma nova gerac¢do jovem no final dos anos 1950 e inicio dos
anos 1960, um conflito geracional entre o tradicional e o moderno no Chile, como apresenta Garcia
(2008). Neste conflito, grupos de Neofolclore surgiram com inovagbes nos arranjos musicais, se
distanciando das raizes rurais e das musicas tipicas. Garcia reitera que os anos 1950 e 1960 foram
tipicamente vivenciados por tal embate do tradicional com o moderno, e esse fendmeno teve relacdo
direta com o desenvolvimento da Nueva Cancidon Chilena ja que, por conta de seu teor politico,
desagradou os defensores do folclore, mas também ndo se popularizou, como o Neofolclore ou o
rock chileno, nos meios de comunicacao.

Como aponta Gonzalez (2016, p. 69), a NCCh era viva na pratica de cantar e escutar
discos, no discurso cultural de politicos, intelectuais, artistas e jornalistas da oposicdo. O autor
ressalta que “foi na pratica musical privada “tanto individual e familiar quanto comunitaria” onde
se limitou a NCCh”. Essa pratica, como o autor apresenta, ja era comum desde o inicio dos anos
1960, ocorrendo em reunides de jovens com violOes, reiterando como esses jovens desenvolveram
tal habito e aprenderam a tocar o instrumento a partir dos movimentos musicais latinos nos anos
1950, apontando como exemplos que influenciaram tais jovens os musicos Jodo Gilberto (do Brasil)
e Atahualpa Yupanqui (da Argentina).

Sobre esse repertorio durante o periodo ditatorial, Gonzalez (2016, p. 71) elucida que ele
era “coletivamente preservado na memdria, que conseguia transcender a repressao, a censura, a
autocensura e o esquecimento imposto na ditadura”. A musica popular surgia também, portanto,
como mantenedora de uma memoria social, promovendo sentido ao presente por uma “escuta do

passado”.

NO CONTEXTO ARGENTINO

Robles (2001) relata o cendrio argentino como sendo lugar de busca por uma independéncia
dos Estados Unidos durante a Guerra Fria, apontando que alguns artistas, como Atahualpa Yupanqui
e Mercedes Sosa foram exilados por conta desse fendmeno. Os artistas continuamente denunciavam
a situagdo vivenciada, além de, em suas composi¢des e interpretacdes, denunciar a realidade de
pessoas de classe baixa argentinas, reiterando o seu papel, enquanto musicos, de questionar as
estruturas sociais. Como coloca Rodriguez (2010), ocorreram na Argentina, entre 1930 e 1966, cinco
golpes militares que se intercalaram com regimes democraticos, havendo um sexto, em 1976, que

teve caracteristicas similares aos outros ocorridos no Cone Sul.
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E possivel localizar a partir de Vila (1987) um “boom” no desenvolvimento do folclore
argentino no inicio da década de 1960. Segundo o autor, até metade da década ha uma preferéncia
popular por esse estilo musical, engajando a juventude, o que levou a uma grande adesdo ao uso de
violGes, que eram principalmente importados do Brasil.

A revisdo da perspectiva politica sobre o movimento folclérico, antes completamente
identificado no peronismo e, apds certo ponto, defendido e expresso pela classe média urbana
antiperonista, é defendida por Vila (1987). Isso ocorre por conta de haver, noinicio dos anos 1960, uma
perda de confianga das classes médias nos representantes politicos tradicionais, que passam a rever
seu alinhamento histdrico com o peronismo, além de uma maior conexdao da populacdo de Buenos
Aires com a cultura do interior como movimento contrario a nascente industria automotiva. Tais
aspectos reiteram o processo que levou ao “boom” do canto e do folclore argentino, representados,
principalmente, pelo auge da “zamba”, tida como um ritmo de expressao folclorica do Norte que
“melhor ganhou prestigio”.

Vila (1987) também reitera que um dos fatores que mais auxiliou na aceitacdo estética da
musica de raiz folcldrica por parte da classe média foi “a mudanca operada na poética do género”.
Isso ocorre por conta de ndao haver grande interesse por parte da classe média urbana, que estava
inserida na realidade dos “poetas cultos no tango” da década de 1940, nas prévias expressoes
folcléricas, havendo essa mudanga nas expressoes do género para um novo lirico que comeca a
abarcar as demandas de tal classe social.

Dentro da realidade da cancdo engajada argentina, se torna imprescindivel abordar a vida
e obra de Mercedes Sosa. Conhecida como “La Negra”, a cantora, como apresentado por Aquino e
Voltaire (2017), foi uma embaixadora da Nueva Cancion Latinoamericana. Apds iniciar sua carreira
em programas de radio, Mercedes se integrou “aos circulos intelectuais e artisticos de Mendoza”,
trabalhando temas populares que transcenderam a Argentina e a América Latina, sendo inclusive
repercutidos no hemisfério Norte.

Como demonstra Wozniak-Giménez (2014), o Novo Cancioneiro de Mendoza se manifestava
a favor das transformacdes na musica popular argentina, como o processo de modernizacdo
do cancioneiro tradicional e o de engajamento politico. Os principios do Novo Cancioneiro, que

marcaram profundamente a trajetdria artistica de Mercedes Sosa, podem ser identificados em:

Comprometimento com as questdes politicas e a realidade contemporanea; inspiragao
na cultura popular; tentativa de representar uma identidade nacional mais préxima da
complexidade e da multiplicidade; valorizagdo da perspectiva latino-americana; musica
sendo gestada e praticada enquanto um instrumento repleto de mensagens, através das
quais se pretendia impulsionar a tomada de consciéncia e mudangas sociais (WOZNIAK-
GIMENEZ 2014, p. 9).
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Aquino e Voltaire (2017) contam que, assim como Atahualpa Yupanqui, Sosa e seu marido,
Manoel Matus, também eram filiados ao Partido Comunista Argentino, o que posteriormente
esteve relacionado ao exilio sofrido por alguns desses atores sociais, por conta dos regimes militares

decorrentes.

OBJETO E METODOLOGIA DE ANALISE

Como apresentado por Robert Walser (2003, p. 16), “interpretar os textos musicais
e atividades das quais prazeres e poderes a musica popular depende deve constituir uma das
atividades centrais no estudo de musica popular”. Walser faz suas préprias anotacdes e sugestdes ao
analisar quatro cangdes de géneros diferentes, levando em consideracdao em cada caso os “prazeres
particulares” que sdo oferecidos, os valores dos quais dependem e para os quais apelam.

Um dos fatores de interesse a serem trabalhados a partir do estudo de Walser (2003) diz
respeito ao de “bifocalidade de perspectiva”, que ele utiliza ao comparar fas e criticos de rock com
académicos de musica. Trata-se de ter suficiente conhecimento “interno”, como os fas e criticos,
para entender o poder de uma musica, e suficiente visdo critica e perspectiva histérica de um
outsider, alguém de fora, para conseguir explicar esse poder dentro de um contexto maior. Essa
bifocalidade nos ajuda a ter uma visao mais holistica do objeto de pesquisa e, com isso, uma analise
mais completa.

Ao abordar uma composicdo do rapper Ice Cube, Walser (2003) ressalta a necessidade de
desenvolvimento de um repertdrio cultural sobre as referéncias e elementos liricos e musicais ao
escutar a composicao selecionada, principalmente para compreender as relagdes que ela estabelece
com diversos outros paradigmas e fendmenos de sua realidade social. Como, por fim, ressalta Walser
(2003), é necessario compreender os contextos nos quais as composicdes se tornam significativas e
necessarias, além de como os sons foram arranjados.

Justifica-se, entdo, proporcionar analises que vislumbrem os aspectos mais relevantes nas
obras selecionadas. Foram escolhidas trés can¢des langadas ou compostas no ano de 1973, pelas
experiéncias ditatoriais vivenciadas no Chile e no Brasil no ano e por ter sido o ano da primeira
eleicdo argentina apds a ditadura que se iniciou em 1966, em um curto periodo que durou até 1976,
guando se instaurou um novo regime ditatorial militar na Argentina.

As cangdes sao: “Escravos de J6” do musico Milton Nascimento, lancada em 1973 e que,
tendo sido imensamente censurada, possui poucos conteudos liricos em sua versao original;
“Manifiesto” de Victor Jara, composta em 1973, ano do golpe de Estado no Chile, porém langada
em 1974, apds o assassinato do musico; e “Hermano, Dame Tu Mano” de Mercedes Sosa, musica

lancada no album Traigo Un Pueblo En Mi Voz, langado em 1973.

FAP Revista Cientifica 283

de Artes



CANCAO ENGAJADA NO CONE SUL: POSSIVEIS APROXIMACOES EM 1973
Gabriel Barth da Silva/Jodo Pedro Schmidt/ EIXO 2

“ESCRAVOS DE 10”

A cancdo “Escravos de J6”, de autoria de Milton Nascimento e Fernando Brant, foi
apresentada, em 1973, no dlbum Milagre dos Peixes. Como apresentado por Dolores (2006), o album
sofreu uma imensa censura em seu lancamento por conta da ditadura, tendo praticamente todas
as suas letras censuradas na integra. Isso fez com que o musico buscasse compensar a auséncia das
letras censuradas a partir de elementos instrumentais, expressando as ideias a partir do aspecto
musical.

Por conta disso, Milton gravou vocalizagdes em diversas can¢les, enquanto outras se
tornaram puramente instrumentais. Quarenta e dois musicos chegaram a trabalhar nas gravacdes
do album. Isso, de certa forma, rompe com aspectos da cancdo engajada brasileira dos anos 1960,
por exemplo, pois ndo ha mais o enfoque na letra. Aqui ocorre a manifestacdo e o engajamento pelo
som: os arranjos, os efeitos sonoros, a voz sem letra, tudo isso contribui para criar uma ambientacdo
gue remete a lugares distintos e difusos — justamente por ndo haver uma letra, que poderia limitar
o entendimento da musica aquilo explicitado nela.

Dolores (2006) ressalta que, apesar de elogiar Milton pela obra, aimprensa constantemente
tachava o musico como um cantor e compositor intelectual que supostamente teria aprecia¢do de
poucos sujeitos. Apesar disso, os shows do dlbum constantemente ficavam lotados.

Outro fator de relevancia para compreender a obra é apresentado por Amaral (2013), que
reitera os aspectos de negritude que permeiam o dlbum. Isso é possivel perceber pela presenca de
Nana Vasconcelos no dlbum, muitas vezes sendo coautor, e sua relacdo com Milton Nascimento,
que inclusive relata que: “Foi mais uma interacio minha e do Nana, mas n3o pensando nisso. E
claro que tem a Africa toda ali, mas ndo pensando nisso [...] a gente ndo pensou, mas a gente fez”
(NASCIMENTO apud AMARAL 2013, p. 130). Além disso, é possivel perceber diversos aspectos de
experimentagdao no dlbum que sdo explicitados na faixa “Escravos de J6”, identificados nas vozes
superpostas em conjunto com uma miriade de som percussivo. Esse enfoque nas percussoes é algo
gue se destaca na faixa, e a presenca de instrumentos como o berimbau reforca um didlogo com
sonoridades afro-brasileiras.

No qgue envolve o conteudo lirico da cancdo, por conta da censura, apenas um verso da
letra foi gravado. Posteriormente, Milton grava a cancdo na integra com o nome de “Caxangd”. Na
“Escravos de J6”, o segmento, acompanhado pela voz de Clementina de Jesus, é o seguinte: “Saio do
trabalho e/Volto para casa e/N3o lembro de canseira maior/E tudo o mesmo suor”.

Nesse limitado segmento, ao observa-lo no todo da letra de “Caxangd”, é possivel perceber
como ele expressa o impeto de questionar e incitar ir contra quem se coloca no poder acima do
narrador, referido tanto como “patrao” quanto como “rei”. A partir disso, o didlogo entre a cancdo
engajada e os ideais de esquerda se torna mais claro, jd que além de se colocar contra o regime
militar e a censura, ha o posicionamento contra a figura do “patrao”, concebendo uma luta de classes
mais ampla.
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Além disso, em conjunto com a expressdo de manifestagcdo contra uma figura de poder, é
possivel analisar como a luta contra a ditadura necessitava de um engajamento constante por parte
dos atores dos movimentos musicais, gerando esse “cansaco” expresso pela letra. Ndo apenas por
parte do musico, mas essa expressdo de cansago pode também ser generalizada para a sociedade
naquele momento como um todo, que além do cerceamento das liberdades individuais, também
vivenciava a realidade de trabalhos desgastantes e degradantes, responsabilizando essa situacao, na
cancgdo, os “patroes” e “rei” por esse cenario.

Contudo, apesar da letra trazer diversas informacdes importantes para anadlise, a parte
estrutural da musica relacionada a melodia, harmonia, ritmo e arranjo também é extremamente
relevante para uma compreensdo mais integral da cancdo. A construgcdo harmonico-melddica de
Milton para essa musica explora mais variagdes que as outras duas musicas aqui dispostas para
analise. Na parte A de “Escravos de J&”, Milton Nascimento constréi uma melodia que se baseia
na escala pentatonica de La Menor. A harmonia, porém, é modal e, tendo o centro em L3, utiliza
intercambios modais (passando por La Dérico e La Edlio), como pode ser observado na figura a

seguir:

Figura 1 - Melodia e harmonia da parte A de Escravos de J6

La Dorico
Im7 v Im7 1A% Im7
Am/’ D Am’ D Am’
A | | ——
2 v T | = v 7 D %
Gairrrrlit rred 12 (rrrrl =t
o Eaam = = ==
Sa-io do tra-ba - lhoé & & Volto pa-ra ca - sae Nio
La Edlio
bVITM bVII6 Im7 bVITM bVII6 Im7
°  F'M G? Am’ F'M Go Am’
i - i |
/ w7
miﬂuy s Ll Prato oot o
) T ] ]
lem-bro de can-sei - ra mai-or E tu-do o mes - mo su-or

Essa primeira parte da canc¢do é bastante ciclica, quase como um mantra, e isso se reforga
pela repeticdo sempre da mesma estrofe. Além disso, o uso do “€” unindo os versos também
contribui para criar a imagem de algo que sempre se inicia novamente ao chegar ao fim.

Porém, na passagem para a parte B da canc¢do ocorrem diversas rupturas: mudanca de
féormula de compasso (de simples para composto), além de quebras de intensidade e dinamica.

Milton faz uso extenso do contraste como artificio composicional.
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Unida a esses elementos harmoénicos, melddicos e de forma musical, a parte ritmica traz
também elementos pertinentes. Aqui, a percussao remete a um ijexa, ritmo oriundo da Nigéria e
levado para a Bahia. Ele é especialmente relacionado a rituais de religiGes de matriz afro-brasileira,
como o candomblé, o que reforca ainda mais os aspectos de negritude apontados anteriormente na
analise.

“MANIFIESTO”

Como é apresentado por Joan Jara (1998), a composicdo de “Manifiesto” de Victor Jara, em
1973, se deu em um periodo pouco antes do golpe militar no Chile. O musico chileno comp6s uma
cangao “para explicar as razdes que o levavam a cantar, pois achava que era necessario fazé-la antes
que fosse tarde demais” (JARA 1998, p. 304).

Ao analisar “Manifiesto”, justifica-se uma abordagem com maior enfoque em seu contetdo
lirico, ja que no movimento em que ela estd localizada hd um predominio da mensagem pela palavra
na cangao, se estabelecendo como resisténcia no contexto ditatorial chileno. Acompanhada pelo
dedilhado de um violdo que da base a voz e de outro que elabora outras melodias ao longo da
cangao, a letra da musica representa exatamente tais intencionalidades do movimento, como foram
previamente explicitadas, enquanto transmissora de ideais e de resisténcia a realidade violenta que
atentava, naquele momento, contra a liberdade do povo chileno.

Logo no inicio da cancgdo, Jara explicita suas bases ideoldgicas com os versos: “Eu nao
canto por cantar, nem por ter boa voz, canto porque o violdo tem sentido e razdo”®. Tal afirmacdo
reitera o paradigma apresentado por Gonzalez (2016), de que a musica é elaborada como “forma
de divergéncia ou resisténcia simbdlica ao regime”. Também é possivel compreender e perceber a
responsabilidade do musico com relagdo mais a mensagem do que a construgao estética da musica,
procedimento presente em diversas composi¢des de Victor Jara.

Na quarta estrofe, é possivel perceber Jara expressando diversos aspectos da NCCh:

Que ndo é violdo de ricos/ Ou qualquer coisa parecida/ Meu canto é dos andaimes/ Para
alcangar as estrelas/ Pois o canto tem sentido/ Quando palpita nas veias/ De quem morrera
cantando/ As verdades verdadeiras/ N&o as lisonjeiras baratas/ Nem as famas estrangeiras/
Mas sim uma cangdo popular/ Até o fundo da terra.

Na cancdo, o cantor coloca que a musica que compde esta ligada as camadas populares e
faz de seu canto uma forma de expressdo da “verdade” que esta sendo revelada acerca da realidade
violenta em que o cantor esta inserido.

Em tal passagem é possivel perceber um movimento contra a “fama estrangeira”, ao mesmo
tempo em que valoriza a localidade na qual o movimento estd inserido — a realidade popular latino-

americana, como Silva (2006) aponta —, reiterando seus aspectos nacionalistas e antiimperialistas.

6 Tradugdo livre (assim como em outros trechos da letra presentes neste trabalho).
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A partir da obra do autor é também possivel notar o fato da NCCh buscar o didlogo da musica
folclérica com as tematicas sociais, atrelando a valentia do expressar-se em um periodo militarizado
a cangao popular, composta exatamente por tais camadas sociais.

Jara canta na ultima estrofe de “Manifiesto”: “aqui onde chega tudo, e onde tudo comeca,
canto que foi valente sempre serd cancdo nova”. A declaracdo de Victor nessa estrofe, em conjunto
com o contexto de outras afirmagdes ao longo da cangdo, reitera as bases argumentativas expostas
por Gonzalez (2016), que aponta que a NCCh estd embasada nas no¢bes de “divergéncia, memoria
e escola”. Ao longo da cancdo é possivel identificar o ponto de “divergéncia” na tematica simbdlica
contra o regime militar, tendo no exercicio da composicdao de musica popular a responsabilidade
sobre o falar as “verdades verdadeiras”, que explicitam a realidade do povo em meio a ditadura. A
“memaria” pode ser percebida nessa concepcdo de formacdo de identidade coletiva, ndo buscando
“fama estrangeira”, mas sim a formacdo dessa “cancdo popular”, reiterando tal aspecto coletivo
enquanto resisténcia cultural local. No que envolve o aspecto de “escola”, é possivel compreender
esse exercicio da NCCh sobre a responsabilidade de compartilhar os conhecimentos e formas de
resisténcia com outros musicos e membros da sociedade.

Esse exercicio permeiatodaaletrade “Manifiesto”, na qual destacam-se asresponsabilidades
e formas de expressdo de resisténcia a partir da musica, como percebido de forma explicita desde o
primeiro verso até o ultimo, encerrando com a fala: “canto que foi valente sempre sera cancdao nova”.
A frase simboliza a resisténcia, no termo “valente”, que Jara busca explorar em suas composicdes,
servindo também como modelo para as futuras geracGes de musicos pertencentes tanto a NCCh
guanto a movimentos que futuramente surgirdo com base nessa identidade.

E possivel compreender, tanto a partir do aspecto lirico quanto do estético, que a canc¢do
“Manifiesto” de Victor Jara explicita as caracteristicas previamente estabelecidas da NCCh. A cancdo
elucida os aspectos politicos na resisténcia contra o regime, mantendo uma maior valorizacdo da
expressividade da fala e da mensagem popular a partir dela. Tais aspectos sdo percebidos desde o
inicio, em que o cantar ndo possui um sentido na “boa voz”, mas na ideologia expressada em seu
conteudo lirico.

Na parte ritmica, a musica possui um compasso composto (6/8) com uma levada de
guarania. Na parte harmoénico-melddica, ela permanece dentro do modo de Si edlio (ou Si menor),
sem grandes variacbes melddicas e sem sair desse modo (como acontece na musica de Milton,
por exemplo). A levada no violdo segue de maneira padronizada na can¢ao, como artificio utilizado
para tirar o foco da instrumentacdo e coloca-lo no canto e na letra. Fazendo uma comparagdo com
a musica brasileira, “Manifiesto” se aproxima mais da musica de protesto brasileira dos anos 1960

(como a de Geraldo Vandré) que da musica dos anos 1970 de Milton Nascimento.
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“HERMANO DAME TU MANO”

A cancdo “Hermano Dame Tu Mano”, composta por Jorge Sosa e Damidn Sanchez,
representa uma expressao de subversao e liberdade direta em meio ao dlbum Traigo Un Pueblo En
Mi Voz de Mercedes Sosa. Nessa interpretacdo, é possivel identificar entre seus elementos a voz de
Mercedes, um violdo que a acompanha no inicio da cancdo, ao qual posteriormente é adicionado
um baixo e uma caixa, que transformam o dedilhado inicial em uma marcha, variando entre uma
parte com violdo e voz e outra com baixo e caixa, com uma variacdo na parte final da cancao, na
gual ha o acompanhamento de outras vozes reiterando as caracteristicas de marcha. De forma
geral, apresenta uma estética préxima daquela de Victor Jara, no sentido de apresentar o canto
acompanhado de violdo. Porém, essa gravacao de Mercedes Sosa apresenta momentos de contraste
gue trazem o foco de interesse da cancdo também para a parte instrumental, e ndo apenas na letra.

Em sua letra, a composicdo traz em sua primeira estrofe um dos principais temas que
envolvem a cangdo engajada: a busca pela liberdade. Isso se faz em conjunto com a iminéncia da

necessidade de se tomar uma a¢do em busca disso, como é apresentado:

Irm3do, me dé sua mdo/ Vamos juntos buscar/ Uma coisa pequena/ Que se chama liberdade/
Esta é a hora primeira/ Este é o lugar certo/ Abra a porta que |a fora/ A terra ndo aguenta
mais.

Logo no segundo verso é possivel também perceber a relacdo da cancado engajada argentina
com os temas de folclore e do interior, em conjunto com as populacdes menos favorecidas. Isso é
revelado a partir da busca da terra, de uma terra prometida que é localizada no local americano,
urgindo o povo para buscar essa terra que lhe é por direito. Essa manifestacdo se torna perceptivel

em:

Veja adiante, irmao/ Easuaterra que espera/ Sem distancias, nem fronteiras/ Que impegam
suas maos/ Sem distancias, nem fronteiras/ Essa é a terra é a que espera/ Que o clamor
americano/ Levantem as m3os ao senhor das cadeias.

Ao iniciar o trecho de marcha, é possivel perceber um segmento com a tematica de unido e
protesto em busca da liberdade e da terra do povo, tema apresentado nas outras estrofes. O intuito
dessa transformacao, além de reiterar a luta e busca da terra, dialoga com a inclinagao a esquerda
da musica engajada argentina, inclusive da prépria Mercedes Sosa, buscando a unido do povo que
ela “traz em sua voz” para alcancgar essas transformagdes sociais. Essa estrofe pode ser concebida
dessa forma a partir dos dizeres: “apresse a marcha, apresse o tambor, apresse que trago um povo

em minha voz”.

FAP Revista Cientifica 288

de Artes



CANCAO ENGAJADA NO CONE SUL: POSSIVEIS APROXIMACOES EM 1973
Gabriel Barth da Silva/Jodo Pedro Schmidt/ EIXO 2

Esse trecho em que o ritmo de marcha aparece pode ter dois sentidos distintos. Por um
lado essa marcha remete ao caminhar militar, fazendo possivel referéncia aos militares do governo
ditatorial. Por outro lado, também remete ao “caminhar juntos”, lado a lado, e que se refor¢ca com a
letra do trecho — é como uma chamada a luta, uma convocacao a populacdo ao protesto.

Esse sentimento de unido é reiterado na estrofe seguinte, em que a cantora pede para
gue o povo lhe dé “seu sangue, seu frio, seu pdo e seu punho”, em que juntos, dando-se as maos,
a mudanga comegaria. Isso reforca o tom revoluciondrio da cangao que nao se restringia apenas a
liberdades individuais, mas também sobre a situacdo do povo como um todo, ndo precisando mais
do que os elementos previamente citados para iniciar esse processo de luta em unidade.

Na estrofe seguinte, é possivel visualizar uma continuagcdo dos elementos trazidos
anteriormente. A letra reitera visualmente o uso do punho, da mao forte fechada como simbolo de
luta, mas também com o sentido de “segurar sua bandeira” e de um “punho americano”, salientando
os aspectos de localidade nessa luta, pela terra que lhe pertence. Além disso, surge também o
elemento de um inimigo com quem se deve lutar, o “tirano”, e que, ao guardar seu rosto, a sua dor

deve estar fora para manter essa luta por si e pelo povo. Tais elementos podem ser identificados em:

Veja adiante, irmdo/ Nesta hora primeira/ E aperta bem sua bandeira/ Fechando forte a
mao/ Apertada a sua bandeira/ Nesta hora primeira/ Com o punho americano/ Marque o
rosto do tirano/ E a dor que acabe |4 fora.

O ultimo segmento da cancdo se constitui em uma retomada a marcha previamente
apresentada no refrdo, porém dessa vez, além da caixa e do baixo acrescentados, hd uma nova
presenca de outras vozes compondo o canto em conjunto com Mercedes. Dando maior forga para a
voz de marcha ede unidade, a expressdo “apresse que trago um povo em minhavoz”, em umasegunda
repeticdo do canto, é substituida pela fala: “apresse que vem a revolucao”. Isso acaba por confirmar
o carater e intuito revoluciondrio da composicao, trazendo essa chamada do povo a luta por sua terra
e pela liberdade, contra o “tirano”, inclusive utilizando elementos e termos de combate direto. Esse
chamado as camadas populares é favorecido pela melodia de facil memorizagao, principalmente em

seu destaque no final, remetendo a proposta de unido do povo com uma motivagdo em comum.

CONSIDERAGOES FINAIS: APROXIMAGOES E DISTANCIAMENTOS

Tematicamente, é possivel perceber diversas aproximacoes liricas entre as composicées. De
inicio, torna-se claro como a composi¢ao engajada, em todos os contextos, direciona-se ao povo e
tematiza sua condicdo subalterna, tanto de forma a deixar clara essa posicao a partir de expressées
como “cansag¢o” e “suor”, quanto em forma de engajamento para transformacgao social, como em
busca de libertacdo. Também é perceptivel a aproximacao das cancdes com os ideais de esquerda,

por conta desse retorno ao povo e as causas sociais, além das filiacbes e manifestacdes de seus
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compositores e intérpretes a tais causas em seus respectivos paises e contextos, compartilhando
esse fendmeno em relagdo ao Cone Sul como um todo.

Algo que aproxima a estética da cancdo de Victor Jara aquela interpretada por Mercedes
Sosa é o fato de que ambos os arranjos s3o centrados em voz e viol3o. E uma sonoridade que remete
a musica de protesto de outros lugares do mundo, inclusive o folk estadunidense de compositores
como Bob Dylan e Joan Baez. Nesse tipo de sonoridade da-se maior enfoque a letra cantada, uma vez
gue o Unico acompanhamento é um instrumento harmonico que funciona como suporte da melodia
e que ndo possui grandes variacdes (o que faz com que o foco seja tirado dele). E dessa forma
que esses compositores conseguem apresentar letras mais extensas e com maior profundidade:
garantindo que o foco do ouvinte esteja na palavra cantada.

Outra aproximacdo diz respeito a letra estendida de “Escravos de Jo” (posteriormente
nomeada “Caxangd”) e “Hermano Dame Tu Mano”, em que ambas nomeiam um opressor contra o
povo, sendo na composicdo de Milton o “patrao” e o “rei”, enquanto na de Mercedes seria o “tirano”.
Emrelacdo as aproximacbes com a composicdo de Victor, percebe-se um cddigo de libertagdo do povo
na can¢ao engajada argentina e chilena, tanto nos elementos que compdem a parte instrumental e
sua relagcdo com a voz quanto nas letras, em que ha uma clareza sobre a musica como ferramenta
de expressdo para luta e libertacdo do povo oprimido, tendo como enfoque principal a palavra e a
mensagem que busca a transformacao social.

Essa clareza ja ndo se torna tdo presente na composicdo de Milton Nascimento, sendo que
a versao de “Escravos de J6” no album Milagre dos Peixes sofre uma grande censura em sua letra,
ndo apresentando as manifestacGes tematicas da letra da posterior “Caxanga”, resultando em um
enfoque maior na estética da cancdo. Isso ja ressalta a diferenca nas expressdes politicas das cangdes
por conta dos contextos em que estdo inseridas, estando claro como a censura ja atuava com forga
no cenario brasileiro durante a gravacao da cang¢do de Milton.

Além disso, é possivel perceber que “Manifiesto” representa os coddigos estruturados para
a NCCh, ndo tanto como uma canc¢ao engajada continental, mas localizada na realidade chilena,
como também ocorre no caso argentino. Percebe-se ainda a diferenca na sonoridade e no arranjo
de “Escravos de J6” para as outras musicas. Isso é explicitado a partir da diferenca de elementos
gue compdem a cancdo de Milton, como o fato de ela ndo ser centrada no violdo, dando também as
vozes e as percussoes espacos de protagonismo em sua apresentacdo, expressando ideias além da
letra por si s, que toma um papel de coadjuvante, diferenciando drasticamente tanto da cang¢do de
Victor quanto da de Mercedes.

Em relagdo as composicées de Mercedes Sosa e Victor Jara, hd uma diferenciacdo no que
diz respeito a expressdo vocal e musical no engajamento politico. Na canc¢do do chileno é possivel
perceber como o canto tem um tom mais intimista, trabalhando com uma metalinguagem que
se vincula a cancdo engajada chilena, sobre o papel de sua voz e de seu violdo. Enquanto isso, a

cancgdo da argentina pode ser tida mais como um chamado a luta, tanto pelas expressdes utilizadas
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quanto por sua voz e os elementos que compdem a cangao, COMo a caixa e as outras vozes que a
acompanham.

Os contextos nos quais essas cangdes aparecem explicam algumas das diferengas nos
procedimentos composicionais e interpretativos. Como mencionado anteriormente, no Brasil
parte da cancdo engajada aproximou-se esteticamente do novo cancioneiro latino-americano,
principalmente representado pela obra da chilena Violeta Parra e o argentino Atahualpa Yupanqui.
A cancdo “Pra Ndo Dizer Que N3o Falei das Flores (Caminhando)” de Geraldo Vandré é talvez o
maior exemplo disso: apostando na estética da voz e violdo, Vandré assume na letra uma postura
combativa frente a Ditadura Militar e, implicitamente, traz a luta armada como uma acdo possivel’.

O que acontece no caso brasileiro, porém, é que ndo se nota uma continuidade desse
tipo de sonoridade em outros artistas da MPB. Pelo contrario, os cancionistas de maior destaque
desse género apostaram em sonoridades cada vez mais variadas e abertas a influéncias estrangeiras
— principalmente, mas ndao somente, influenciados pelas intervencdes tropicalistas do final dos
anos 1960. A MPB como instituicdo (NAPOLITANO, 2001) “engoliu” (na perspectiva antropofagica)
elementos do rock, do jazz, da psicodelia, da musica erudita experimental, entre muitos outros
universos sonoros.

No caso argentino, porém, as influéncias estrangeiras ndo foram abordadas da mesma
forma. Ha, no pais, uma cena musical de rock desde os anos 1950, que embora tivesse suas proprias
formas de protesto e resisténcia, ndo necessariamente se cruza com a Nueva Cancion. Correa (2002,

p. 44) deixa clara essa separacdo:

Um amplo setor juvenil buscava respostas na militancia politica, em espagos de discussdo
onde além de aderir a carta organica de tal partido politico, fundamentalmente havia-se
centrado em idealizar a figura do exilado general Perén como se se tratasse de uma espécie
de Che Guevara que se prepara para retomar o poder e retratar as mudangas que a seus
olhos faziam falta. Por outro lado, outra faixa menor de jovens, que ndo viam na politica nada
que ndo fosse mais uma expressao de um mundo que ndo queriam viver, canalizava suas
expectativas através de recriagdes do imaginario beatnik, em espagos bem mais marginais.
E, em linhas gerais, as produgdes dos musicos de rock tinham grandes doses deste ultimo
imaginario®.

No caso chileno, também a Nueva Cancion manteve-se como movimento separado do rock
gue ganhava for¢a nos anos 1960. Pino-Ojeda (2015, p. 108) coloca que o rock anglo-americano

foi visto pelos artistas da NCCh como um atentado “contra a criagdo e o fortalecimento de uma

7 Outra informagdo que pode reforgar a aproximacgdo de Vandré com a Nueva Cancidn é o fato do cantor ter buscado
exilio no Chile logo apds o langamento da cangdo referida. La ele langou um compacto simples com duas gravagdoes em
espanhol: uma versdo de “Caminhando” e a faixa inédita “Desacordonar”, que tematiza a questdo agraria e a vida dos
camponeses.

8 Tradugao livre dos autores. Texto original: “Un amplio sector juvenil buscaba respuestas en la militancia politica, en
espacios de discusion donde mas alla de adherir a la carta organica de talo cual partido politico, fundamentalmente
se habia centrado en idealizar la figura del exiliado general Perén como si se tratara de una especie de Che Guevara
que se prepara para retomar el poder y plasmar los cambios que a sus ojos hacian falta. Por otro lado, otra franja mas
pequefia de joévenes, que no veian en la politica nada que no fuera una expresion mas de un mundo que no querian vivir,
canalizaba sus expectativas a través de recreaciones del imaginario “beatnik”, en espacios mas bien marginales. Y, en
lineas generales, las producciones de los musicos de rock tenian grandes dosis de este Gltimo imaginario”.

|. “
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consciéncia social que tornaria possivel a emancipacdo politica, cultural e econémica”. De fato, havia
certa desconfianca de todos os simbolos e artefatos produzidos nos centros industriais capitalistas.

Essas informacdes ddo algumas pistas sobre as diferencas estéticas da cang¢do de protesto
brasileira em comparacao com aquelas de outros paises da América Latina. Porém, se por um lado
as partes musicais possuem essas diferenciacdes, por outro muitas das letras basearam-se em
tematicas préximas, sejam elas as lutas dos camponeses e popula¢gdes marginalizadas, a resisténcia
contra a censura ou o enfrentamento dos respectivos “tiranos”.

“Qué distancia tan sufrida, que mundo tan separado”, canta o cubano Pablo Milanés® em sua
cangdo que defende a unido latino-americana. Quando em 1976 Elis Regina grava a cancdo “Gracias
a la Vida”, composicdo de Violeta Parra cantada anteriormente pela argentina Mercedes Sosa, ou
guando Milton Nascimento canta com Sosa, no mesmo ano, a musica “Volver a los 17”, outra obra
da compositora chilena, vemos esse movimento de aproximacdo no Cone Sul, e pequenos indicios

da forca e dos frutos que esse dialogo pode ter.
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