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Resumo

Este trabalho apresenta cancdes e artistas que, em meados dos anos 1970 e 1980,
colaboraram para a divulgacdo de uma corrente do cancioneiro hispano-americano
de cancdes folcloricas e do movimento da Nova Cancéo no Brasil, destacando-se o
Movimento del Nuevo Cancionero Argentino e a Nueva Cancion chilena. Por meio
de uma contextualizacdo do periodo ilustrado por noticias de jornais da época,
apresentacao de discos langcados e bandas da época, o estudo propde uma reflexdo
acerca de fluxos musicais latino-americanos que aconteceram neste momento a
partir de um olhar brasileiro. A investigacdo também apresenta quatro versdes
brasileiras de cancfes hispano-americanas comentadas analiticamente. O intuito é
atentar para as transformac¢des musicais ocorridas e, a partir delas, apontar
possiveis significados gerados no panorama contextual do estudo com a intencéo de
ampliar a discusséo sobre a musica popular hispano-americana no Brasil.

Palavras-chaves: Musica popular, América Latina, can¢des populares, versoes.



Resumen

Este trabajo presenta canciones y artistas que a mediados de los afios 1970 y 1980
colaboraron para la divulgacién de una corriente del cancionero hispanoamericano
de canciones folcléricas y del movimiento de la Nueva Canciébn en Brasil,
destacandose el Movimiento del Nuevo Cancionero Argentino e la Nueva Cancion
chilena. Por medio de una contextualizacion del periodo ilustrado por noticias de
periodicos de la época; presentacion de discos lanzados; y bandas de la época, el
estudio propone una reflexion acerca de los flujos latinoamericanos que
acontecieron en ese momento a partir de una mirada brasilefia. La investigacion
también presenta cuatro versiones brasilefias de canciones hispanoamericanas
comentadas analiticamente. La intencibn es prestar atencion para las
transformaciones musicales ocurridas, y a partir de ellas, sefalar posibles
significados generados en el panorama contextual del estudio, con la intencion de
ampliar la discusion sobre la musica popular hispanoamericana en Brasil.

Palabras clave: Musica popular, América Latina, canciones populares, versiones
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INTRODUCAO

As palavras-chave gue norteiam essa dissertacdo: Ameérica Latina, musica
popular e can¢do invocam um caldeirdo de concepg¢des e caminhos que muitos ja
percorreram e cada vez mais geram novas trilhas, formando uma rede onde nédo s6
esses assuntos se encontram, mas também se atravessam e se renovam. Este
trabalho é apenas um trecho desse caminho, mas que possui inidmeros atalhos e
saidas, como irei apresentar adiante. Dedicar-me a estudar um repertério de masica
popular latino-americana implicou em muitos aspectos que ultrapassaram os limites
musicais, e a tarefa ndo foi nem um pouco facil e muito menos conclusiva. Eu tive
como objetivos, entender a divulgacdo da musica popular hispano-americana entre
meados das décadas de 1970 e 1980 dentro do territorio brasileiro, refletir sobre
cancdes hispano-americanas versionadas® por artistas brasileiros e, a partir disso,
sugerir como a musica hispano-americana pode ter sido interpretada naquela época.

Para chegar a algum destino, tive que partir de algum lugar, também
complicado de definir, mas gosto de pensar que foi do ponto zero a partir de mim, de
minhas experiéncias e caminhos trilhados que hoje me perpassam e me
impulsionaram a seguir para a direcao dessa dissertacao.

Como ponto de partida, acho significativo explicar o porqué de ter decidido
comecar essa rota. O que me instigou e ainda me encoraja a fazer essa
investigacdo € aquele comentério, um pouco cliché, de que o Brasil esta de costas
para a América Latina ou que nem se considera um pais latino-americano. Bem,
longe de mim, entrar no debate de quem diz isso, questionar se o Brasil faz ou néo
faz parte, e todos os aportes socioldgicos e antropoldgicos que essa discussao pode
gerar, pois levaria muito tempo. Eu posso falar apenas do meu lugar como estudante
de musica e educadora musical, e ao que me cabe, afirmo: sim, conhecemos muito
pouco sobre a musica dos paises hispano-americanos, digo isso, refletindo sobre
minha formac¢do musical na universidade e em cursos técnicos, além da minha
percepcdo de uma auséncia desse repertério nos meios de comunicacdo. O meu
contato inicial com esse repertério foi mediado principalmente, pelas relacbes
pessoais, que afortunadamente tive ao cair em uma turma na universidade com uma

argentina, um paraguaio e um boliviano. Portanto de uma maneira informal e

! Essa palavra ndo existe em portugués, irei utilizar essa palavra emprestada do castelhano verbo
versionar para indicar as canc¢des que foram regravadas ou reinterpretadas.
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despretensiosa, mas ndo menos importante, eu entrei em contato com o repertério
de musica popular produzida nesses paises vizinhos, e com o tempo passei a levar
a sério como pesquisa artistica e agora académica. A diferenca da lingua foi um
obstaculo que me impulsionou a conhecer pessoalmente alguns paises hispano-
americanos e com o contato direto com as pessoas e com a cultura, me foram
reveladas algumas afinidades musicais e culturais que assumo hoje como
constituintes da minha vida pessoal e profissional.

Mas falar de musica popular latino-americana® é falar de muita coisa, e de
muita coisa diferente. Dentro desse escopo: tem a musica caribenha, a andina, a
brasileira, a mexicana etc. Enfim, cada pais terd sua producdo musical®’, que é
colocada dentro de uma classificacdo mais ampla (andina, por exemplo). Essas
classificacdes séo representacdes que utilizamos muitas vezes para poder defini-las
e identifica-las como pertencentes a um lugar geografico, e ao fazer isso a
diferenciamos de outras musicas. O ponto aqui é o fato de que essa classificacdo
nunca é neutra. Ha questbes mais profundas e complexas nesses processos e
guando eu percebi que realmente havia um desconhecimento do repertério dos
Nossos paises vizinhos, e até uma falta de interesse, isso me deixou curiosa, porque
ao praticar chacareras e zambas argentinas, haynos incaicos, musica criolla peruana
e musica de protesto boliviana, eu percebi a rigueza musical que acontece aqui do
nosso lado e que a gente acaba ndo entrando em contato e ndo dialogando com
esses géneros na nossa formacdo musical. Resolvi, entdo, investigar o porqué
dessa situacdo®.

Em vez de buscar lugares onde ha a auséncia, localizando pessoas que
montam os curriculos de musica popular de cursos, das universidades ou fazem as
programacdes de radio, televisdo e afins, eu resolvi ir atras de momentos em que
esses fluxos de musica hispano-americana aconteceram de uma maneira mais
intensa, a fim de entender o contexto que propiciou esses transitos musicais, e
assim pude refletir um pouco mais sobre o porqué desse “desconhecimento”. Minha
proposta ndo é dar respostas conclusivas a essa duvida, até porque acredito que

seja impossivel, mas espero que, com esse trabalho, eu possa contribuir com uma

% Neste trabalho, ao me referir ao termo latino-americano me refiro aos paises hispano-americanos e
ao Brasil.

® Na verdade, producoes.

* Nao gostaria de ter uma ideia generalista, até porque ha situagcbes em que o contato acontece
naturalmente, como nas regides de fronteira, ou por outras questdes mais subjetivas da experiéncia
de cada um. Aqui eu falo a partir das percep¢fes da minha realidade.
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reflexdo critica sobre a relagdo musical entre Brasil® e América Espanhola de uma
maneira que possa diminuir essa “barreira invisivel’. Mas, antes de introduzir o
objeto do trabalho, acho importante fazer algumas breves consideragdes sobre o
lugar de onde estou falando: a América Latina.

Pensada como unidade regional, a América Latina engendra em seu conceito
uma rede de relacdes complexas que ndo pode ser limitada apenas ao carater
geografico. Cada nacdo construiu sua historia e desenvolve suas particularidades
culturais de maneira autbnoma, sendo perigoso propor uma “cultura latino-
americana” sem considerar a pluralidade de identidades que a formariam. Para
Rafael de Menezes Bastos (1997):

(...) é crucial que se busque conhecer a América Latina como uma
organizacdo de diferencas. Nesta organizacdo de diferengcas, a cultura
comparece, porém antes como repertdrio praticamente infinito de discursos
emergentes do que como universo de entidades essencialisticas,
congeladas (africano, ibérico, indigena, etc.). (BASTOS, 1999:22)

E importante também salientar que a prépria utilizacéo oficial do termo®,
assim como sua ideia de unidade regional, surgiu a partir de interesses que nao
partem de dentro para fora, e sim de um contexto de influéncia geopolitica francesa
em pleno processo de ascensdo do capitalismo no século XIX (BASTOS, 1999:22).
Pensar em uma identidade latino-americana € um caminho um pouco movedico,
mas ao refletir sobre a muasica da regido, inevitavelmente em algum momento me
deparo com essa noc¢do, embora seja importante considerar as ressalvas quando se
propde a formacdo de uma identidade’. O antropélogo paraguaio Victor Hugo
Ramos, sugere que pensar identidade latino-americana é pensar em uma identidade

social, que se constréi no contexto capitalista:

La identidad “trabaja” y es “trabajada” por intereses convergentes y
divergentes, internos y externos al grupo. Ella es hija de la politica (del
convivir y de la organizacion del poder), pero fecundada por el genio
creador humano que se decanta en cultura. No es politica pura ni creacion
pura. Nada es puro, nada es unidimensional en este plano. La identidad
latinoamericana se construye, como las otras identidades sociales, sobre
todo con y por las relaciones con los “otros grupos”, dentro del contexto de

> Em meu trabalho, compreendo o Brasil como integrante da unidade regional nomeada América
Latina.

® para uma discuss&o sobre os a origem do termo, consultar BRANDELISE (2009).

’ Para uma discuss&o sobre identidade cultural ver HALL (1998).
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la emergencia y el desarrollo del sistema-mundo capitalista que juega un rol
primordial. (RAMOS, 2006:19)

Pretendo evidenciar com esses comentarios que, quando falo de América
Latina, tenho em mente que sua formagdo ndo parte de um ideario utépico de ideias
convergentes de integragdo, apesar de elas existirem, e sim de interesses diversos,
segundo 0s quais muitas vezes a voz dos préprios “latino-americanos” néao foi
ouvida. Dito isso, é inegavel a existéncia dessa unidade geopolitica, e sua
consciéncia se faz presente em projetos politico-econdmicos de integracao, culturais
e tendéncias de investigacéao.

Situando um pouco mais 0 meu trabalho, a revolucdo politica que aconteceu
em Cuba em 1959 impulsionou um sentimento de “unido” de paises latino-
americanos que viam nas propostas do pensamento de esquerda uma alternativa
para as condi¢cdes sociais e politica de seus paises. As décadas de 1960, 1970 e
1980 foram marcadas por regimes politicos totalitarios em alguns desses paises, e a
sensacao de integracao via propostas culturais estava germinando e passando a se
efetivar, gerando fluxos de artistas e producdes culturais que tinham como intengao
o compartilhamento da cultura latino-americana.

Alguns trabalhos como o de Caio Gomes (2013) e Tania Garcia (2006)
discutem as propostas da “Nova Cancao” latino-americana e ressaltam suas
caracteristicas de integracéo tanto ideoldgica quanto artistica. Em relacédo ao Brasil,
Gomes indica que foi nos anos 1970 que o pais intensificou as conexdes com esse
movimento, por meio da andlise de discografias de artistas e suas relacdes com a
“‘Nova Cancao Latino-Americana”.

Meu recorte para esse trabalho se insere nesse contexto, mas confesso que a
delimitacdo por datas especificas me pareceu desde o inicio da pesquisa uma tarefa
complicada, pois a cada descoberta ou conversa, modificavam os anos do recorte.
Em uma meédia, defini entre meados dos anos 1970 até meados de 1980. O
momento coincide com os anos finais da ditadura no Brasil, periodo de “abertura
politica”, quando a censura estava “se afrouxando”, o que gerou uma circulagao de
um novo® repertério de cancdes de paises hispano-americanos no Brasil. O que me
chamou a atencdo ndo foram apenas os fatores ideoldgicos que influenciaram esses

fluxos, que ja foram detectados em trabalhos anteriores como os ja citados, Gomes

® Desde a década de 1930 ja soavam nas radios e cinema cancées da Argentina, México, Cuba, mas
sobre esse assunto irei me debrugar melhor no primeiro capitulo.
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(2014) e Garcia (2006), mas também os interesses mercadoldgicos e artisticos que
passaram a fazer parte desse cenario, além das reverberacdes praticas musicais
desse processo. Essa “nova” circulagdo de musica hispano-americana se
caracterizou por um repertério de um cancioneiro de musicas folcloricas de alguns
paises, principalmente do Cone Sul, e de artistas ligados ao movimento da Nova
Cancao, que irei explicar melhor no segundo capitulo.

Optei por dar uma atencdo maior para dois aspectos: o primeiro € uma
contextualizacdo por meio das amostras de discos, noticias e bandas que surgiram
no periodo em questdo para comprovacao de uma efervescéncia do cancioneiro
hispano-americano no Brasil; 0 segundo sdo comentarios analiticos sobre quatro
cancdes hispano-americanas adaptadas por artistas brasileiros neste mesmo
periodo. Pela minha formacdo como musicista, interessou-me saber como artistas
adaptaram as canc¢fes hispano-americanas para um publico brasileiro, e a partir da
unido desses dois aspectos, refletir o contexto sdcio-cultural que proporcionou a
circulacdo desse repertério no periodo e porque esse momento ndo perdurou
enguanto uma tendéncia significativa na musica brasileira.

Para os comentarios que farei sobre as musicas me ancorei no estudo de
versfes, que € um campo de investigacdo que vem sendo utilizado por alguns
pesquisadores, principalmente por ser um fendmeno muito comum na musica
popular gravada. Autores como Dai Griffiths (2002), Rubén Lépez Cano (2012), Julio
Mendivil (2013), Maria Eugenia Dominguez (2011) e George Plasketes (1992)
atentam para a importancia desses estudos como fonte de renovagdo de
significados para a musica, sugerindo novas interpretacées muitas vezes sociais e
politicas cada vez que uma musica é reinterpretada.

A dissertacdo esta dividida em trés capitulos que irei descrever a seguir. No
primeiro, eu dedico minha atencdo a noc¢ao de fluxos e a cancao popular dentro da
América Latina. Senti a necessidade de incluir esses tépicos no trabalho para propor
o entendimento da cangdo como obra que engendra muitos significados e
possibilidades interdisciplinares de estudo. Entre minhas referéncias estéo
Napolitano (2006), Ulhba (2004), Valente (2003), Gonzalez (2012), entre outros. Na
outra parte desse capitulo, pontuo algumas incursdes do repertério popular de
alguns paises hispano-americanos em territorio brasileiro na primeira metade do

século XX, pois, nesse momento, alguns géneros musicais, como tango, bolero,
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guarania, corridos e rancheiras mexicanas, além de cumbia e merengue, soavam no
Brasil por meio da radio ou das telas de cinemas.

Embora meu trabalho enfatize a regido Sudeste, e principalmente Séo Paulo,
a Radio Nacional alcancava todas as regides do pais, e, portanto, ndo poderia deixar
de comentar como esses géneros foram divulgados e adaptados para os ouvintes
brasileiros. Esse repertério, a partir da década de 1960, foi desmerecido por
intelectuais e criticos que discutiam a musica brasileira e legitimavam outros géneros
musicais para representar a musica popular brasileira.

No segundo capitulo, destaco o movimento da Nova Cancdo Latino-
Americana, que surgiu em alguns paises da regido e se concretizou de forma
diferenciada em cada lugar. Duas vertentes nacionais desse movimento que Sao
significativas no contexto regional e sobre as quais me debrucei foram Nuevo
Cancionero argentino e movimento da Nueva Cancion Chilena, que tinham dentre
seus porta-vozes artistas como Victor Jara, Inti-lllimani, Quilapayun, Mercedes Sosa
e referéncias como Violeta Parra e Atahualpa Yupanqui. Outra vertente que foi
significativa para relacionar com o Brasil foi a Nueva Trova Cubana, a respeito da
qual escolhi ndo me aprofundar neste trabalho devido ao pouco tempo habil para
fazé-lo, mas que ndo passou despercebida na minha investigacao.

O capitulo segue abordando brevemente manifestagces musicais brasileiras
gue aconteciam concomitantemente com os movimentos dos paises vizinhos e
possuiam algum grau de semelhanca. MPB engajada, tropicalismo, cancdo de
protesto foram manifestacdes que em certa medida possuem suas semelhancas
com a Nova Cancdo. Foi importante pontua-las a fim de chegar as cancdes
estudadas nesse trabalho e que serédo abordadas no capitulo seguinte.

No terceiro capitulo estdo presentes os dados pesquisados e as musicas
comentadas. Apresento um pequeno comentario da muasica na década de 1970, que
descreve como a influéncia da industria fonografica, ancorada nos estudos de
Vicente (2014), Dias (2000) passou a fazer parte dessa producdo e de alguns
artistas que continuaram suas trajetorias. Nesse momento me foquei em apresentar
os dados que sdo referentes a uma divulgacéo de repertério hispano-americano®.

Para tanto, exponho os langcamentos de discos com musica exclusivamente hispano-

°A partir do terceiro capitulo quando citar repertério hispano-americano estarei me referindo a
producdo vinculada ao movimento da Nueva Cancion e uma parte do repertdrio folclérico latino-
americano.
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americana encontrados em sebos e em algumas reportagens de midias impressas
(Folha de Sao Paulo, O Estado de Séo Paulo; Jornal Movimento e revista Versus); o
surgimento de grupos que trabalham, ou trabalhavam, exclusivamente com
repertorio latino-americano, como Tarancén e Chaski na primeira metade de 1970 e
nos anos 1980 o Raices de America’® que tocaram em palcos importantes da
cidade, principalmente para o publico universitario; e outros comentarios como o
programa de Radio América do Sol (1978-1982), na radio Bandeirantes, e depois na
radio USP, apresentado pelo radialista e musico Abilio Manoel.

Neste momento da pesquisa, periodo de ida a campo e busca dos dados, tive
contato com artistas que foram fundamentais para o seguimento do meu trabalho.
Em Sao Paulo, com o equatoriano Guilhermo “Guijo” Noriega (integrante fundador
do grupo Chaski) e o chileno Chico Pedro (integrante do grupo Raices de América);
e em Florianépolis, com o brasileiro Jeasir Rego (ex-integrante do Tarancén e Terra
Mestica”) e o chileno Polo Cabrera (ex-integrante fundador do Grupo Agua). A
conversa com esses musicos, as trocas musicais com Guijo e Polo, que tocavam
nas bandas desse periodo e, inclusive, ja se apresentaram juntos, foram
fundamentais para me guiar nessa investigacdo. Embora a memdéria jA ndo os
favorecesse tanto, pois ambos passam a casa dos setenta anos, foram generosos
ao me contar sobre a trajetéria de suas bandas e indicar lugares e pessoas onde eu
poderia buscar mais informacdes. Infelizmente ndo tive condi¢des de ir atras desses
outros nomes sugeridos por falta de tempo, mas fica um atalho para seguir em
alguma préxima investigagéo.

Ainda no terceiro capitulo, apresento os comentarios sobre as cancgdes “El
Humahuaqueno”, de Edmundo Zaldivar com versao de Roberto Carlos; “Casamiento
de Negros”, de Violeta Parra com versdo de Milton Nascimento; “Te Recuerdo,
Amanda” de Victor Jara com versdao de Ivan Lins; “Alfonsina y EI Mar” de Ariel
Ramirez e Felix Luna com versdo de Simone. Para cada uma das cancgdes, tracei
um breve comentario biografico sobre os compositores e intérpretes, o que me
colocou em frente de novas fontes de pesquisa. Com o advento da Internet, muitas
informacgdes estao disponiveis, entdo recorri aos mais diversos tipos de plataformas
para poder encontrar informacgdes tanto das musicas quanto dos artistas envolvidos:

blogs, revistas, youtube, sites, jornais, trabalhos académicos e livros. Tantas

1% Existem outros grupos como: Raza India, Wuaja, Terra Mestica entre outros.
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informagdes, muitas vezes sem confiabilidade, dificultam a veracidade dos fatos,
portanto me baseei principalmente em livros e entrevista com o préprio compositor
ou intérprete.

Nas consideracdes finais, faco um levantamento do que foi abordado nos
capitulos anteriores e te¢co alguns comentarios a respeito de como a musica
hispano-americana foi adaptada naquele periodo e de quais foram os reflexos
daquele momento nas nossas percepcfes atuais do que seja musica latino-

americana.

' Em alguns casos foi inevitavel a utilizaco de blogs. Por exemplo, no caso do compositor argentino
Edmundo Zaldivar.
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CAPITULO | FLUXOS - ESTABELECENDO AS CONEXOES

A circulacdo de pessoas e, consequentemente, de suas experiéncias
artisticas e culturais, sempre aconteceu desde tempos imemoriais. Portanto,
historicizar especificamente os fluxos de canc¢des e culturas € uma tarefa ardua que,
por acontecer diariamente, torna impossivel a mensuragédo. Para o antropélogo Ulf
Hannerz (1997), “fluxo”, uma das palavras-chave para uma antropologia

transnacional, tornou-se um tema muito utilizado a medida que a globalizac&o

passou a fornecer contextos para a reflexdo da cultura.

"Um aspecto fundamental dos fluxos é que eles tém dire¢des. No caso dos
fluxos de culturas, € certo que o que se ganha num lugar nao
necessariamente se perde na origem. Mas h& uma reorganizagdo da cultura
no espaco”. (HANNERZ, 1997:6)

A ideia de fluxos, conforme pensada por Hannerz (op. Cit.), fornece uma
concepcgao de que quando ha circulagao de cultura, por diferentes “rotas”, ha uma
introducdo de novas percepcdes e maneiras de se comunicar nos novos lugares
para onde ela se desloca. A cultura, que se pode entender aqui por muasica, em
alguns casos pode ser facilmente compreendida, mas pode produzir novos

significados, variados e instaveis:

A medida que a cultura se move por entre correntes mais especificas, como
o fluxo migratério, o fluxo de mercadorias e o fluxo da midia, ou
combinagBes entre estes, introduz toda uma gama de modalidades
perceptivas e comunicativas que provavelmente diferem muito na maneira
de fixar seus proprios limites; ou seja, em suas distribuicbes descontinuas
entre pessoas e pelas relagfes. (...). Mas, em outros casos, um gesto, uma
musica, uma forma, quer sejam transmitidos por meios eletrénicos através
de satélites de comunicagdo, quer trazidos por um estrangeiro que
desembarca no lugar, poderiam ser imediatamente compreendidos, de
modo que uma distribuicdo € modificada e um limite é transcendido, com
rapidez e facilidade. (1997:12)

Pensando especificamente na musica, Ignacio Corona e Alejandro Madrid
(2008) afirmam que “musica esta sempre em constante fluxo, musica € um imigrante

perene e sem documento; ela sempre se moveu além das fronteiras sem passaporte



22

ou visto” *?

(2008:3). Embora seja questionavel se realmente nunca sdo necessarios
os documentos®®, ambos se atentam para os movimentos musicais gerados pela era
pos-colonial globalizada, quando a musica passa a ser capaz de ir além das
fronteiras. Segundo a etnomusicéloga Helena Simmonett: “No mundo de hoje
globalizado e mercantil, bens culturais como musica cada vez mais atravessam as
fronteiras nacionais, sociais, étnicas e raciais” * (SIMMONETT, 2008: 120). A autora
também ressalta que o desenvolvimento e melhorias das tecnologias de
comunicacao, transporte e novas interpretacées de cidadania geraram uma nova
forma de transnacionalismo, situando a musica em uma rede complexa de conexdes
gue, se, por um lado, podem causar conflito, desestabilizacdo e inadequacgéo, por

outro, promovem criatividade cultural (SIMMONETT, 2008).

1.1 TENDENCIAS DE PESQUISAS NA AMERICA LATINA

Pensando nesses fluxos, que sempre existiram, o percurso da musicologia na
América Latina também colabora para a formacéo dessa rede de conexdes, e nesse
momento acho prudente expor algumas tendéncias verificadas pelo musicélogo
Juan Pablo Gonzalez (2009) a fim de situar os caminhos da investigacdo musical
dentro de um contexto latino-americano. Em um de seus trabalhos, o autor traga um
panorama de pesquisas e pesquisadores que se empenharam em investigar a
producdo musical latino-americana de uma maneira que extrapole os limites das
fronteiras.

Sua argumentacao aponta que a musicologia praticada no comeco do século
XX na América Latina predominava com um forte cunho nacionalista, com uma
tendéncia, a principio, de estudos voltados para a producdo da musica colonial,
buscando tracos comuns que afetavam varias regides geograficas. Com o resgaste
de alguns instrumentos, imagens e outros artefatos foi possivel para a musicologia
historica explorar o mundo musical pré-colombiano que ultrapassa as barreiras

nacionais. Portanto, mesmo com uma diversidade cultural e com uma vasta area

2 Traducdo da autora. Original: “Music is always in constant flux, music is the perennial

undocumented immigrant; it has always moved beyond borders without the required paperwork”

(CORONA;MADRID, 2008:3)

¥ Embora haja uma grande circulagdo de musicas de uma maneira dificil de mensurar,

E)4rincipalmente na era da globalizacdo, em situacdes de censura, muitas vezes esse fluxo € barrado.
Traducgdo da autora. Original : “In today’s globalized and commodified world, cultural goods such

as music increasingly cross national, social, ethnic and racial boundaries” (SIMMONET, 2008:120).
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geografica, alguns musicllogos propunham um pensamento que ampliasse as
perspectivas de fronteiras, resultando em formas de pesquisar a produgdo musical
de uma maneira mais unificada. Gonzéalez reconhece trés formas principais de se
compreender a investigacdo na América Latina sob essa perspectiva, que irei ilustrar
a seguir: Americanismo, Inter-Americanismo ou Pan-Americanismo®® e Estudos

Latino-Americanos.

1.1.1 Americanismo

Essa corrente surgiu na década de 1930 e teve como idealizador o
musicologo Francisco Curt Lange, por meio de seu Boletin Latino Americano de
Musica, que existiu de 1935 a 1946 e deu inicio ao projeto “americanista”. O boletim
possuia quatro estratégias principais: compartilhar os trabalhos editoriais nas
cidades onde publicavam o boletim (Rio de Janeiro, Lima, Montevidéu e Bogota);
adicionar contribuicbes de estudiosos e compositores de distintos paises latino-
americanos; incluir artigos de investigagdo, como partituras de musica
contemporanea e historica da América Latina; e considerar de igual importancia a
musica de tradicdo escrita de distintos periodos, colocando-a ao pé de igualdade
com a musica de tradicdo oral (GONZALEZ, 2009).

A proposta foi entendida como um nacionalismo articulado, por meio do qual
as pesquisas eram reunidas e publicadas, sendo assim um primeiro processo para
uma possivel integracéo. Curt Lange colocou em pratica seu projeto americanista'®
por meio de sua atuacdo profissional e em atividades de investigacdo e difusao
musical, principalmente no Uruguai, Argentina e Brasil.

Outro pesquisador que pode ser considerado dessa vertente americanista e
ao qual irei me remeter mais a frente € o musicélogo argentino Carlos Vega, que fez
um trabalho de campo em seu pais e depois ampliou a pesquisa para a Bolivia Peru
e Chile. Para o autor, era importante a dimensao histérica dos fendmenos folcléricos

somada a um trabalho etnografico. Em seu Livro Panorama de la Musica Popular

'* Este termo foi utilizado pelo presidente estadunidense John Monroe no século XIX, como uma
concepcao de ideologia de integragdo das Américas e sera retomado na década de 1930 no governo
de Herbert Hoover (1929-1931) e Frank Roosevelt (1933-1945), também é utilizado para denominar a
ideologia do militar venezuelano Simo6n Bolivar (1783-1830), que propunha uma integracdo da
América Latina. Neste artigo de Gonzalez (2009) opta-se por utilizar o termo inter-americanismo para
?Gensar a tendéncia de investigacao patrocinada pelos Estados Unidos.

Para um maior detalhamento da proposta americanista de Francisco Curt Lange, ver Moya (2014).
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Argentina (VEGA, 1944) instala uma viséo integradora latino-americana, propondo a
ideia de caracteristicas comuns em ritmos e tons argentinos, peruanos, bolivianos,
chilenos, uruguaios e paraguaios, além de tracar, de uma maneira mais historica que
etnografica, géneros brasileiros, cubanos e mexicanos. O escritor e folclorista
brasileiro Paulo de Carvalho-Neto também contribuiu para uma visdo americanista
vinculada ao folclore, publicando trabalhos sobre realidades locais e sobre o folclore
ibero-americano em conjunto, o que pode ser verificado no seu livro Historia del
Folklore Iberoamericano (CARVALHO-NETO, 1968), que foi publicado em espanhol
no Chile.

Na segunda metade dos anos 60, a pesquisadora argentina lzabel Aretz,
discipula de Carlos Vega, realizou um sistematico trabalho de campo, recopilacdes e
transcricbes, ampliando o ordenamento do cancioneiro de Carlos Vega, além de
somar seus trabalhos com os de outros pesquisadores e propor uma detalhada
divisdo de areas musicais americanas, considerando variagdes melddicas e ritmicas.
Sua publicagcédo Sinteses de la Etnomuasica em América Latina (1984) representa o
gue Gonzalez coloca como um americanismo tardio. Desde 1941 o americanismo
musical praticado por Curt Lange passa a incluir os Estados Unidos em seus
estudos, e, com a Segunda Guerra Mundial, o pais sente a necessidade de se
manter aliado aos paises da América Latina, a fim de estabelecer seus interesses
politicos e econdbmicos. Aos poucos, 0 conceito de americanismo, relacionado a
esfera politica e cultural, passa a ser substituido por Pan-Americanismo e depois por

Inter-Americanismo.

1.1.2 Inter-americanismo

O conceito é herdado de debates para articular os esforcos do continente
para assegurar a paz na América nos tempos da Segunda Guerra Mundial. A
Organizacdo dos Estados Americanos (OEA) passou a utilizar esse termo e, em
1939, foi criado o Inter-American Music Center, com 0 objetivo principal de
intercambio musical interamericano, dirigido por Charles Seeger a partir de 1941. As
funcdes eram: gestdo das atividades musicais da unido Pan-Americana; organizacao
e manutencdo de uma colecdo musical; desenvolvimento de um sistema de

empréstimos; criagdo de centro de informacdes de materiais musicais latino-
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americanos; compilacéo e publicacéo de bibliografias; além de outros materiais para
a investigagédo musical da regio.

Além de publicacdes, este centro impulsionou a aparicdo de fundacdes que
concediam bolsas de estudo de pds-graduacao nos Estados Unidos para estudantes
latino-americanos. Gilbert Chase foi um pesquisador importante e em 1962 editou a
segunda edicdo do Guide to the Music of Latin America (CHASE: 1962), que foi
considerado o livro mais completo sobre musica da América Latina até os anos
1960. Outros investigadores também passaram a desenvolver trabalhos em paises
da América Latina, incentivados pelo governo estadunidense. Gonzéles destaca dois
musicélogos que tiveram importancia na musicologia Inter-americana: Robert
Stevenson e Gerard Behague. Robert Stevenson foi um investigador, que desde o0s
Estados Unidos, considera de igual valor as contribuicdes musicais das distintas
regibes das Américas e as estuda a partir de seus préprios termos, estabelecendo
paralelismo historico. Ele focou-se nas obras da época de ouro da musica de
catedral espanhola e latino-americana e dos territérios astecas e incas. Sua principal
publicacdo foi Inter-American Music Review (Stevenson, 1978) *’. Gerard Behague
fundou em 1980 a revista Latin American Music Review (Behague, 1980) 2, que
existe até hoje, aberta para trabalhos sobre musica escrita, oral e midiatica, incluindo
textos em portugués, inglés e espanhol.

1.1.3 Estudos Latino-americanos

A partir dos anos 80, com a revolugdo da musicologia anglo-saxa,
influenciada pelos estudos de género e pds-coloniais e com a consolidacdo na
academia do campo multidisciplinar dos estudos culturais, nota-se um aumento das
publicacdes sobre a tematica latino-americana. Nesta época surgiu o conceito de
world music®®, utilizado principalmente pelo mercado fonografico, para classificar o
repertério que apresenta musicas de culturas diversas® e as obras que se

apropriam desse repertorio para a composicdo de novas musicas. Com as novas

7 E possivel encontrar algumas edi¢cdes do boletim <http://hapi.ucla.edu/journal/detail/253>, mas o
acesso e restrito.

18 Hoje esse boletim esta vinculado a universidade do Texas-USA, e pode ser consultado, com
acesso restrito, no site: http://utpress.utexas.edu/index.php/journals/latin-american-music-review

'% para um maior esclarecimento para esse conceito, ver Feld (2005) e Ochoa (2003).

% Geralmente diferentes da cultura anglo-saxa.


http://hapi.ucla.edu/journal/detail/253
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tecnologias (televisdo e, principalmente, internet), a musica passa a ter uma livre
circulacdo mundial, situacdo que é muito bem explorada pela industria cultural,
criando um nicho cultural latino-americano significativo, somando-se ao aumento da
populacdo hispano-americana nos Estados Unidos, o que favorecesse o interesse
em investigagbes musicais.

Muitos musicologos passaram a ter interesse pela América Latina e, por
influéncia de uma investigacdo multidisciplinar, surgem obras coletivas que abordam
um mesmo problema por distintos angulos epistemoldgicos. Nesses trabalhos ha
discussdes sobre identidade, politica, localidade, globalizacdo, contexto social,
género, transnacionalizacdo e didspora. O livro organizado por Ignacio Corona e
Alejandro Madrid, Postnational Musical Identities. Cultural Production, Distribution
and Consumption in a Globalized Scenario (CORONA: MADRID, 2008), sugere esse
olhar multiplo para fenbmenos musicais. Alguns investigadores locais ampliaram os
estudos coloniais regionais. Samuel Claro-Valdéz realizou este aporte desde a
Ameérica Latina, gracas a um convénio da Universidade do Chile com a Universidade
da Califérnia. Seu livro Antologia de la Musica Colonial en America Del Sur (CLARO-
VALDEZ, 1974) é composto por uma extensa revisdo de arquivos coloniais sul-
americanos e constitui uma referéncia importante para uma visao integral dessa
musica na regido. Outro livro coletivo editado por Isabel Aretz, América Latina en Su
Musica (ARETZ, 1977), também €& um exemplo de estudos integrados em
musicologia. Trata-se de um volume de um grande projeto da UNESCO que visava a
fomentar a consciéncia da regidao em termos de unidade cultural.

Essas trés tendéncias identificadas por Gonzales indicam pesquisas na
musicologia que, de maneiras distintas, gerariam um pensamento unificador da
América Latina. Verifica-se que esses transitos ndo fluem aleatoriamente, muitas
vezes sao pré-definidos por interesses politicos e econdémicos. A proposta na minha
investigacdo ndo € necessariamente fomentar esse pensamento unificador, mas
indicar que esses transitos e intercambios musicais sdo considerados na
musicologia latino-americana e favorecem uma reflexdo de como a musica

possibilita um campo de dialogos entre os paises da América Latina.
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1.2 MUSICA POPULAR - REFINANDO O CONCEITO

Mas como encontrar esses fluxos quando falamos especificamente da musica
popular? Uma vez que a musica é fixada, seja em papel ou em gravacdes de audio,
€ possivel tracar, pelo menos para uma parte dessas composi¢des circulantes, o0s
caminhos que ela trilhou, e assim irmos atras de seus rastros. As cancfes que
discuto nessa investigacado estao dentro de uma classificagdo chamada de “musica
popular”’. A definicdo para esse termo € um tanto quanto complicada de ser
demarcada com exatidao, principalmente pelos significados que a palavra “popular’
1 pode suscitar. Como campo de estudos em crescente desenvolvimento desde as
ultimas décadas do século XX em paises anglo-saxdes, os Estudos de Mdasica
Popular, Popular Music Studies?, geralmente estdo vinculados a uma producéo
musical de massa e urbana, associada a aspectos da industria cultural. Mas quando
falamos da musica popular da América Latina, € necessario ampliar um pouco esse
campo, pois a fronteira entre musica urbana * e musica tradicional®* ndo é muito
clara.

Antes da consolidagdo como um campo cientifico de estudos, alguns
musicologos latino-americanos ja atentavam para esse novo fendmeno musical que
se desenvolveu nas primeiras décadas do século XX, e, por ser relativamente
recente (para a época), houve uma busca por novas denominacdes. O modernista
Mario de Andrade, quando escreveu sobre o caso do género modinha no Brasil nas
décadas primeiras do século XX, sugeriu um desnivelamento, a partir do qual o
género na época nado era nem erudito nem folclérico: “Se esta forma erudita tornada
popular se desnivelou, jamais conseguiu, no entanto, aquelles caracteres de
formulario constructivo, de tradicionalisacao, de inconsciéncia e anonymato da coisa
folclérica” [sic] (Andrade, 1969:344) o que leva a pensar que esse género estaria em
outro lugar ainda ndo muito bem definido pelo modernista. Importante mencionar

que para Mario o termo “musica popular” € utilizado geralmente como sinénimo de

! Para um histérico do conceito “popular’, ver Martin-Barbero (2009).

2 Um autor importante na consolidacdo desse campo é Richard Middleton. Em seu livro: The Study of

Esopular Music (MIDDLETON, 1990) h& aportes tedricos que influenciaram na concepc¢édo da area.
Producé@o musical realizada nos centros urbanos, cidades, em oposi¢do as manifestagfes da zona

rural.

24 Producdo musical geralmente, mas ndo sempre, vinculada a tradicdo oral e a zona rural,

historicamente pertencente a um grupo e uma regido especifica, neste trabalho a utilizo como

sindnimo de musica folclérica.
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musica folclérica®. Mario passou a utilizar em alguns de seus escritos o termo
“‘popularesco”, algumas vezes de forma adjetiva para um repertorio de musica
erudita?® e, em outras, o termo é encontrado em seus textos referindo-se a um
repertério que seria “feito a feicdo popular, ou influenciado pelas modas
internacionais” [sic] (ANDRADE, 1928: 167). Juliana Gonzalez®’, ao pesquisar sobre

a utilizacdo desse termo na obra de Mério, afirma que a partir da década de 1940:

O escritor passou a utlizar o termo popularesco para qualificar certo
repertério que circulava nos meios de comunicacdo elétricos, e nao
somente algumas pecas do repertério erudito. De fato, foi em 1940, quando
usou a expressdo “discos popularescos” para caracterizar o repertorio
fonografico que circulava pelas cidades. (GONZALEZ, 2012:232)

Outro historiador que aceita a utilizacdo desse termo no trabalho de Mario
para um repertério especifico € Arnaldo Contier, que, em suas analises da obra de
Mario Andrade, afirma que: “Méario distinguia a musica conforme trés niveis: 1.0)
folclérica ou popular; 2.0) popularesca; 3.0) erudita” (CONTIER, 1995:46) 2. Embora
o termo “popularesco” tenha sido usado com conotacdes diferentes nos escritos de
Mario, interessa-me pontuar que, jA nas primeiras décadas do século XX, o
modernista observava o surgimento de um novo fenémeno musical.

Algumas décadas depois, o musicologo argentino ja mencionado, Carlos
Vega, apresenta em 1965 na Segunda Conferéncia interamericana de musicologia
(Indiana, Estados Unidos) um ensaio®® com o termo “mesomusica’ (VEGA, 1977).
Também com alguma semelhanca com a ideia de uma mdasica entre a erudita e
folclérica de Mario de Andrade, a “mesomausica” seria uma musica do meio (veja

figura 1). Segundo Vega € a musica mais importante, pois seria a mais escutada e

% Em seu livro Ensaio Sobre a Musica Brasileira (1928) os termos se confundem, embora ele atente
gue as pesquisas sobre a musica popular (folclérica) sdo recentes e que ainda ha necessidade de
maior clareza.
® Em uma critica a um concerto conjunto de alaudes Quarteto Aguilar, ele escreve que umas das
pecas era “pega popularesca de Murcia de Joaquin Nin, admiravel de beleza linear e originalidade
ritmica” (ANDRADE apud CASTAGNA, 1993: 27), sugerindo uma utilizacéo adjetiva do termo para o
repertorio erudito.
" Juliana Pérez Gonzalez em seu trabalho “Da Musica Folclérica a Musica Mecanica: Uma Histdria
do Conceito de Musica Popular Pelo Intermédio de Mario de Andrade” (GONZALES, 2012) aprofunda
0 termo musica popular tratado por Méario de Andrade, além de trazer referéncias de mudancas de
acepcao de outros musicologos latino-americanos que utilizaram o conceito na primeira metade do
século XX
*® Embora nesse artigo Contier (1995) ndo especifigue o que Mario entende como musica
Egopularesca.

‘Mesomusica. Un ensayo sobre la musica de todos” que foi publicado na Revista Musical Chilena
editada por Cériun Aharounian em 1977.
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produzida pelas pessoas: “musica de todos” e a musicologia ndo estava atentando

para ela com seu olhar de merecimento como fendmeno musical significativo.

Figura 1 - Quadro Mesomusica

GRUPOS
URBANOS

GRUPOS
RURALES

GRUPOS
PRIMITIVOS

MUSICA SUPERIOR

MUSICA FOLKLORICA

MUSICA PRIMITIVA

Fonte: Vega (1977).

O autor justifica a utilizacdo desse termo, pois denomina musica popular

como:

E a “mesomdsica”, por sua vez, seria

Las creaciones menores fuertemente asociadas con la vaga idea de
“Pueblo”: clases medias, clases bajas, clases menos ilustradas y, por
extension de la voz ‘pueblo”, clases rurales, esto es, grupos folkléricos.
(VEGA, 1977:77).

el conjunto de creaciones

funcionalmente consagradas al esparcimiento (melodias com o sin texto) a la danza

de salén, a los espetaculos, as ceremonias, actos, clases, juegos...etecetera”

(VEGA, 1977:78), que foi adotado pelas sociedades modernas e que ganhou uma

grande difusdo pelos meios de comunicacao.

Ao discutir sobre a mausica folclérica, Vega aponta para a fragilidade das

fronteiras entre a musica folclérica, “mesomusica” e musica “superior” e atenta para

a importancia dos fluxos na constituicdo dos folclores nacionais na América Latina.

Maria Eugenia Dominguez comenta que as musicas que se constituem dentro da

“mesomusica” sao fruto do amalgama de “géneros venidos de diferentes lugares y

de las “disponibilidades circundantes” en cada lugar — que siempre son, a su vez, la
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continuacion o transformacion de otras expresiones (DOMINGUEZ, 2011:11). Ainda
sobre Vega, sua perspectiva sobre a formacédo tanto da musica folclérica quanto da

“‘mesomusica” na América Latina é abordada por Dominguez:

A su vez, la perspectiva de Vega permite comprender a los folclores
nacionales como resultantes de practicas de apropiacién indisociables de
los flujos transatlanticos y de los transitos de personas y bienes a lo ancho y
a lo largo del continente — es decir, como efecto de la modernidad latino-
americana (DOMINGUEZ, 2011:11).

Portanto, o trabalho de Vega, além de salientar a importancia do estudo da
“‘mesomusica” dentro da musicologia, também revela a necessidade de um olhar
transnacional para a formacdo dos géneros musicais folcléricos dentro da América
Latina, evidenciando os fluxos transatlanticos e a circulacdo de pessoas como
agentes ativos na constituicéo e territorializacdo® desses géneros, caracterizando o
musicologo como “americanista’, aspecto que foi destacado em paragrafos
anteriores.

E notavel que, apesar dessas nomenclaturas mais antigas para denominar
esse fendbmeno musical que se desenvolveu no século XX, as pesquisas nesse
campo, principalmente nos paises anglo-saxdes, adotem o termo “musica popular”,
e pesquisas mais recentes sobre essa musica na América Latina utilizem esse
mesmo termo, mas em um escopo mais amplo como veremos a seguir. Ana Maria
Ochba (2008) afirma que é necessario problematizar a fronteira entre folclore e
musica popular na regido devido a caracteristicas proprias:

En América Latina, los procesos de urbanizacion de muchas musicas
locales que se dieran durante la primera mitad del siglo XX y el
cuestionamiento de la idea de folclore a partir do afios sesenta, han jugado
un papel crucial en problematizar esta frontera, no s6lo desde el debate
discursivo sino desde la mismo practica musical’ (OCHOA, 2008:14).

30 Este termo € comumente utilizado para se pensar as produ¢Bes musicais que possuem uma
relacdo de pertencimento com um espago geografico e com 0s pensamentos simbdlicos e culturais
sobre esse local. Ramon Pelinski (2012:16) sugere, por exemplo, pensar o tango territorializado no
Rio da Prata, mas capaz de se desterritorializar (e circular por diversos lugares do mundo, e se
territorializar em um novo local, como no Brasil) e se reterritorializar em Buenos Aires. DUARTE
(2012) sugere que esse pensamento de Ramon Pelinski estd associado ao termo de nomadismo de
ZUMTHOR (1997) que “envolve um processo de transformacdo continua, de modo a garantir a
sobrevivéncia dos signos. No caso da musica, enquadram-se 0s mecanismos tradutérios e a
apropriagcbes que garantem a sua permanéncia na paisagem sonora’ (2012:80). Para uma
abordagem da relacé@o entre musica e territorio. Ver Dominguez (2009).
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Juan Pablo Gonzalez (2012) também postula que o campo da musica popular
mediatizada foi cruzado por musicas tradicionais que se incorporaram a um
processo de modernizacdo social, tornando-a funcional a cultura de massas. E essa
mediacao sofrida pelo folclore remonta a década de 1920 por meio de gravacdes
das musicas tradicionais, acabando por desterritorializa-lo (2012:112).

A musica popular que esta sendo estudada na América Latina, atualmente,
carrega em suas referéncias e praticas um historico de masicas tradicionais que se
confunde com as mausicas urbanas e se renova em um contexto de desenvolvimento
de tecnologias e de meios de comunicacgédo distintos em cada pais, mas que é capaz
de viajar e ser apropriada em novos territérios, como eu apresentarei mais adiante

no caso de géneros hispano-americanos em territorio brasileiro.

1.3 “EL CANTAR TIENE SENTIDO, ENTENDIMIENTO Y RAZON*** — ASPECTOS
DA CANCAO

Nesse trabalho contextualizo algumas cancdes que se inserem em rotas
tracadas por uma musica popular midiatizada®. A cangéo formada primordialmente
por musica, texto e performance € capaz de gerar uma infinidade de discursos e, ao
inseri-la em seu contexto de producédo e recep¢do, ganha uma complexidade na
abordagem, o que vem tornando inevitdvel uma andlise interdisciplinar. Muitos
autores se valem da cancéo popular como objeto de estudo a partir de diferentes
perspectivas: histéricas, literarias, semidticas, performativas e sonoro-musicais.
Alguns autores como Napolitano (2006), Ulhdéa (2004), Finnegan (2006), Matos
(2004), Valente (2003), Tatit (1993) e Villagca (1999) discutem como a cancao e seus
constituintes (letra, musica e performance) podem funcionar tal qual um objeto
relevante que engendra significados e ideologias.

A principio o estudo da cancao esteve centralizado na letra, mas devido a sua
formacdo complexa, alguns historiadores perceberam a fragilidade dessa analise
centralizada e passaram a considerar outros aspectos de estudo. A historiadora

Mariana Villaga assume que a cangdo é um:

*! Trecho da canc&o tradicional venezuelana (polo margaritefio) “El cantar tiene sentido”.
% Relacionada a uma producdo que se insere em uma sociedade ja dominada pelos meios de
comunicacao de massas (DUARTE, 2003:60)
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(...) complexo conjunto composto por elementos musicais por exceléncia:
harmonia, ritmo, melodia, arranjo, instrumentacdo- e por uma série de
outros elementos que compfem sua forma: a interpretacdo e 0s signos
visuais que formam a imagem do interprete, a performance envolvida, o0s
efeitos timbristicos e os recursos sonoros utilizados na gravacao, [...]. A
estes elementos acrescenta-se a letra da cancdo e toda sua complexidade
estrutural, a medida que qualquer signo linguistico, associado a um
determinado signo musical, ganha outra conotacdo semantica, que
extrapola o universo da compreensdo da linguagem literaria. (VILLACA,
1999:323)

Para Heloisa Duarte Valente a historia da cancao “revela uma forca associada
a propriedade de ancoragem e de deslocamento: é a movéncia®® (ZUMTHOR, apud
VALENTE, 2003), que Ihe permite adaptar-se ao seu ambiente, de modo a garantir
sua longevidade” (2003:79). Outro aspecto fundamental das cangdes, que irei
apresentar, € seu registro vinculado as tecnologias de gravacdo de audio, que se
desenvolveram no comeco do século XX atreladas ao desenvolvimento de uma
industria fonogréafica que inseriu a masica popular em uma légica de mercado que
facilitou sua circulagdo. Ainda segundo Duarte, o desenvolvimento das midias de
comunicacdo auxiliou esse movimento da cancdo, tornando-o praticamente
instantaneo na era pos-industrial globalizada e colocando a cancdo na rede de uma
cultura global, atentando que no aspecto econbémico ha uma busca para se
transformar um produto cultural em mercadoria (DUARTE, 2003:80).

Juan Pablo Gonzalez afirma que os significados gerados na analise de uma
cancdo sdao muitos, devido a sua composicdo ser de uma pluralidade de discursos:
sonoros, literarios e performativos situados em distintos contextos de producdo,
reproducdo e recepcdo (GONZALEZ, 2012:121). Nao s6 como um produto, ele a
coloca como um processo, que “va se conformando a partir de distintas praticas
sociales generadoras de textos, que son producidos, usados e cargados de sentido
por distintas personas, en diferentes momentos de su puesta em marcha” (2012:
144). Portanto a cancdo esta carregada de sentidos, e seus fluxos, dentro de um
contexto em que aspectos politicos e ideoldgicos vinculados a formacdo de
identidade nacional estdo em voga, podem demonstrar algumas premissas do que

estd em jogo quando o assunto € América Latina.

* Termo cunhado por Zumthor (1997) e utilizado por Valente para falar da mobilidade do tango que
“adjetiva a propriedade de um signo poético se transformar em versées ndOmades” (2012:77).
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1.4 ORIGEM: AMERICA HISPANICA - DESTINO: BRASIL. ALGUNS GENEROS
HISPANO-AMERICANOS NO BRASIL

O gue esse trabalho busca é entender como, em determinado periodo, foi
possivel encontrar transitos significativos de pessoas e can¢des hispano-americanas
na cena cultural brasileira (especialmente na cidade de S&o Paulo) e como algumas
cangbes foram apropriadas por artistas residentes no Brasil em meados das
décadas de 1970 e 1980. Mas esses fluxos transnacionais estao presentes ha muito
mais tempo, seja pela circulacdo das pessoas, seja pela divulgacdo de musica pelos
meios de comunicagéo, principalmente radio e depois cinema e televisdo, e também
pelos fonogramas vendidos em discos de 78 rpm, compactos e LPs.

E possivel fazer um mapeamento capaz de abranger todas as regides
brasileiras, de géneros musicais dos paises hispano-americanos que eram
divulgados e transformados em territorio brasileiro. Eu irei, a seguir, evidenciar
alguns desses géneros que tiveram divulgacdo e circulacdo significativas nas
décadas de 1930, 1940 e 1950 no territério brasileiro®* e que, de alguma maneira,
foram incorporados e até sdo mencionados como agentes da atual (mas sempre em

constante e necessaria renovacao e reavaliacdo) historiografia da musica brasileira.

1.4.1 “Adiés Muchachos” *. Tango- canc&o no Brasil.

Dentre 0os géneros musicais latino-americanos, o tango foi um dos principais e
realizou diversas incursdes em territério brasileiro. Como género rio-platense®, o
qual remonta ha pouco mais de um século, Leandro Quintério dos Santos (2012)
afirma que sua “formagcdo se deu em meio ao desenvolvimento do disco, radio e
cinema, o que tenha sido talvez um ponto crucial para sua consolidacdo e
divulgacao em diversos outros paises” (2012:132).

No Brasil, pode-se pensar em algumas rotas. Primeiro, por sua regidao de
suposto nascimento, Bacia del Plata, que faz fronteira com o sul do Brasil e portanto

gera circulacdo de pessoas e praticas musicais (incluindo aqui ndo somente tangos,

3 Importante salientar que os exemplos sao pontuais, ndo ha uma intencdo de generalizacdo do
extenso e complexo territério brasileiro.

** Nome de um tango de Julio Cesar Sanders (musica) e letra de César Vedani (letra) de 1927,
regravada no Brasil por Francisco Alves em uma versdo em portugués em 1928 no compacto 78 RPM
“Esta noche em emborracho/Adiés muchachos” da Parlophon.

% Regido que contempla parte da Argentina e parte do Uruguai.
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mas também milongas, can¢bes em espanhol e zarzuelas). Segundo, por uma
possivel vertente do tango encontrada nos salées do Rio de Janeiro ainda no século
XIX¥, de carater instrumental: o tango brasileiro. Sua nomenclatura é controversa®
e ja foi discutida por alguns autores como Augusto (1997), Valente (2003), Sandroni
(2001), entre outros. E, por ultimo, sua reinsercdo em territorio brasileiro na década
de 1920 a partir do tango-cangao inicialmente representado pela figura de Carlos

Gardel que, ao gravar em 1917 “Mi noche triste” *°

, internacionaliza o género como
tipicamente portenho.

O “tango brasileiro” estaria associado a uma musica instrumental e a
compositores como Ernesto Nazareth, Chiquinha Gonzaga e Henrique Alves de
Mesquita®®. Segundo autores discutidos no trabalho de Valente (2012), ndo ha
acordo quanto as semelhancas e diferencas no tango de origem brasileira e o rio-
platense (2012:11) em finais do século XIX, ambos teriam as mesmas referéncias
para sua origem. Mas nas primeiras décadas do século XX, ocorre uma
nacionalizacdo e legitimacdo desse género na Argentina pelas classes mais
abastadas da sociedade, principalmente devido a seu sucesso na Europa* como
danca social. A partir desse momento, um novo fluxo dessas musicas chega ao
Brasil, mas agora com definicbes claras: tango portenho. Este tango reinserido no
Brasil esta associado & chamada fase de Guardia Nueva*?, na qual h4 uma inovacéo
e maturidade do género, muitas vezes associado & insercdo da letra®® e a um
refinamento da melodia e dos arranjos.

As composi¢gbes associadas a esse momento [Guardia Nueval920-1935]
normalmente possuiam duas ou trés se¢cdes em ABACA ou ABCBA, com variacdes

nas pontes, e nos acompanhamentos ritmicos (Brunelli, 2014:830). Essa reinsercao

¥ Sua divulgacéo é relacionada a partituras para piano.

Esse género do final século do XIX teria influéncias da Habanera (dan¢a de saldo cubana), polca e
lundu, gerando controvérsias quanto a sua nomenclatura como tango ou como maxixe.
% Letra de Pascual Contursi em cima de um tango instrumental chamado Lita.
0 Além de outros. Ver Valente (2012)
*1 Ha registros da circulagdo do tango em Londres e Paris que remontam os primeiros anos do século
XX. Em Paris o0 género alcangou um grande sucesso como danca em pares tanto na burguesia,
guanto nos setores econdémicos menos favorecidos (PELINSKY, 2012:20). Esse sucesso na capital
europeia garantiu a valorizagdo do género em sua regido de origem.
*2 Contrastando com a Guardia Vieja, que seria a fase de gestacédo do género (das origens até 1920
tanto instrumental como cantado, geralmente vinculado a camadas mais marginais da sociedade rio-
platense era caracterizado pela utilizagdo de violino, flauta, guitarras e depois bandoneén e piano e
possuia aspectos improvisados na execug¢do. Como influéncias principais para sua conformacéo
como género temos a cultura musical dos escravos negros, que viviam na regido rio-platense, a
habanera, a milonga e cantos tradicionais argentinos.
3 Dominguez (2009) e Pelinski (2012) abordam algumas observacBes quanto as diferencas
estilisticas da Guardia Vieja e Guardia Nueva.
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ndo foi via sul do pais, onde havia os transitos da regido como ja foi mencionado,
mas, sim, via radio, que conseguiu uma amplitude nacional. Na década de 1920, na
voz de Carlos Gardel, acompanhado principalmente pelo violdo, o tango se
popularizou no Brasil na sua vertente cantada e passou a ganhar muitas adaptacdes
e também composicdes.

Duarte pontua que o tango em versao brasileira teve dois momentos de
destaque, um no final da década de 1920, principalmente em castelhano, com
cantores como Raul Roulien e Arnaldo Pescuma, e depois na década de 1940 em
versfes adaptadas inspiradas no protétipo argentino (2012:88). Francisco Alves
grava versodes de musicas interpretadas por Carlos Gardel como “Adios Muchachos”,
“‘Noches de Reyes”, entre outras, obtendo muito sucesso, sendo um grande
expoente do género em terras brasileiras. Dalva de Oliveira, Herivelto Martins,
Nelson Goncalves, Vicente Celestino (GRUNEWALD apud VALENTE, 2008:166)
Sao outros artistas expoentes que fazem versdes de tangos.

O auge do tango™** cantado no Brasil coincidiu com a época do samba-cancao
e dos boleros nas radios. Quanto a temética, esse tango-cancao brasileiro do século
XX se diferenciou da associacdo a dramaticidade e subjetividade (solidao, angustia,

tristeza) dos tangos portenhos, ele

se valera de figuras estereotipadas de um universo que rompe com valores
morais dos pequeno-burgueses. E composto por uma constelacéo de almas
perdidas, destinos errantes, fracassados, prevaricadores, em geral:
pervertidos sexualmente, bébados, viciados, em jogo, mulheres traigoeiras e
sirigaitas, contrapem-se a personalidades tibias que se arrependem e
tentam expiar seus pecados com promessas de redencdo. (VALENTE,
2012:106) *°.

Boa parte dessas versoes foi arranjada para ser tocada na radio, e muitas das
caracteristicas do tango argentino foram alteradas nesse processo*®. Quanto aos
arranjos, Valente afirma que “a vertente brasileira do tango cantado € menos rica em

contraste (dindmica, articulagdo, modos de ataque, fraseado, andamento,

o Principalmente entre as décadas de 1920 a 1950.

> A autora atenta gue um trabalho mais minucioso em relacéo as letras ainda deve ser feito.

%® Ha a substituicdo do bandoneén por acordedn, além de os arranjos serem modificados para a
instrumentacéo da orquestra disponivel.
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enunciacdo etc.), o que a torna menos interessante no aspecto composicional” *’

(2012:118). Outras vertentes do tango sao verificadas no Brasil, como os tangos
caipiras que Duarte associa principalmente a Mario Zan, em versfées no acordedo de
tangos conhecidos e alguns outros compositores do final da década de 1950. Essa
nomenclatura € verificada pela discografia que a autora pesquisou, mas sua
referéncia ao género € bastante longinqua, aproximando-se mais de tragcos da
musica caipira com tercas paralelas e nasalidade no canto. Sérgio Stephan (2012)
também atenta para a presenca desse género no repertério de um dos principais
violinistas brasileiros da vertente do violdo instrumental, Américo Jacobino, mais
conhecido como Canhoto, que compds, para violdo-solo, alguns tangos.

Verifica-se nesses poucos paragrafos que durante o periodo de
internacionalizacdo do tango o Brasil foi uma das rotas desse género e que sua
permanéncia na paisagem sonora brasileira influencia uma parte de sua produgéo
musical, sugerindo uma territorializacdo do tango no Brasil como sugere Pelinski
(2012). A partir da década de 1960 nota-se um desaprec¢o da critica em relacéo as
cancdes vinculadas ao género argentino, prevalecendo uma rememoracao
“caricatural, simbolizando decadéncia, erotismo, exotismo, afetacdo, quando néao
pornografia” (Duarte, 2012:118). Mario de Andrade, ainda antes, também sugere um

descontentamento com a influéncia do tango na produgao musical brasileira:

Bem mais deploravel é a expansdao da melodia chorona do tango. E
infelizmente ndo é s6é em tangos argentinos... de brasileiros que ela se
manifesta. Tem uma influéncia evidente do tango em certos compositores
que pretendem estar criando a ... Cancdo Brasileiral Estdo nada. Se
aproveitam da facilidade melédica para andarem por ai tangaicamente
gemendo sexualidades panemas. (ANDRADE, 1928:26) *

Esse desdém, que chegou ao tango que transitou nas radios e toca-discos
brasileiros em finais da década de 1950, ndo se limitou somente a esse género, mas

também se observou em outros géneros que abordo em seguida.

*" Nao farei aqui uma analise para endossar esse comentario, mas o destaco para ressaltar a
diferenca das versdes brasileiras.

8 Importante considerar o contexto em que Mario assumiu essa postura, como um modernista que
estava buscando uma verdadeira musica nacional, com um olhar voltado para as producdes
auténticas populares brasileiras. No mesmo texto afirma, logo em seguida, que a reacdo contra o
estrangeiro deve ser coerente: “a reagao contra o que é estrangeiro deve ser feita espertalhonamente
pela adaptacdo e deformacao dele. Nao pela repulsa” (1928:26). Mas é inegavel certo desprezo ao
género rio-platense.
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1.4.2 “Que cudndo, como y dénde?’”® Conexdes Cuba-México- Brasil

Os filmes mexicanos comecaram a circular no Brasil e em toda a América
Hispanica na década de 1940 e acabaram se tornando um meio de divulgacao
importante do repertorio urbano daquele pais. Esses filmes foram muito bem
sucedidos e trouxeram a figura de artistas mexicanos como Augustin Lara, Pedro
Infante, Maria Felix, Vicente Garrido, Miguel Aceves Mejia, entre muitos outros que,
cantando boleros, rancheiras e corridos, representaram simbolicamente a cultura
mexicana>’.

Esse contexto coincidiu com a politica de boa-vizinhanca®™ proposta pelos
Estados Unidos, que promovia estratégias de cooperagdo entre as nacdes
americanas, sendo a industria cinematografica hollywoodiana uma das propostas
estadunidenses (ARAUJO, 1999:44). N&o apenas por meio dos filmes, mas também
das radios e discos de 78 rotacdes, a audiéncia brasileira (que tinha acesso a esses
meios) entrou em contato com esse repertério, e um processo de aproximacao e
apropriacdo se desenvolveu, gerando caracteristicas marcantes nas producdes
musicais principalmente de musica romantica brasileira.

O bolero tem seu nome vinculado a uma danca de saldo da Andaluzia em
compasso ternario e em modo menor, que chegou a Cuba junto com outras dancas

espanholas, mas que, com o tempo passou, por transformacdes. Gonzalez afirma:

En las calles de Santiago de Cuba, el bolero incrementara su sincopacién
ritmica, recibiendo la influencia del son, debido, en especial, a la labor de
musicos como Miguel Matamoros y su trio, con «Lagrimas negras». Esto
acentuo el caracter danzable del bolero, coronado por su incorporacion a la
charanga danzonera en la década de 1930. (GONZALES, 2010: 205)

Muitos musicos cubanos fizeram parte das obras cinematogréficas
mexicanas na década de 1940, e esse aspecto foi importante para a difusdo de
alguns géneros cubanos via México. O pianista e compositor mexicano Augustin
Lara foi uma figura chave no processo da “mexicanizagado” do bolero, passando a

gravar e compor esse género, e seu sucesso internacional gerou uma relacdo do

* Trecho da cangéo “Quizas Quizas Quizas” do cubano Oswaldo Farrés em 1947, que foi regravada
em inimeros paises e também gravada pelo Trio Los Panchos.

*% No Brasil temos a figura de Carmem Miranda como representante simbdlica da cultura brasileira em
filmes hollywoodianos na mesma época.

*! Discutirei essa politica mais adiante.
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bolero com os filmes mexicanos. As caracteristicas desse bolero mexicano sdo um
lento 4/4, 16 compassos em modo menor (verso) e depois uma modulagédo para o
maior no refrao (PARTY, 2014:63). O bolero “nascido na Espanha, criado em Cuba e
mundializado desde México” (PITRE-VASQUEZ, 2009) passou a fazer parte de um

imaginario latino-americano, Gonzales sugere que

El trio de bolero con guitarras fue desarrollado por los mexicanos Chucho
Navarro y Alfredo Gil y el puertorriquefio Hernando Avilés, que formaron Los
Panchos en Nueva York en 1944. Sus arreglos a tres voces iguales, el uso
del requinto o guitarra alta y la incorporacion de disefios melddicos
caracteristicos en la introduccion y en los interludios, marcaran el sonido del
bolero para amplios sectores latinoamericanos.(...) Como el canto con
guitarra se practicaba en el folclore urbano o rural de todos los paises
latinoamericanos, el trio de bolero se difundira con rapidez por la region,
donde se encontrara con otro repertorio, como la tonada chilena, el vals
limefio o la guarania paraguaya. (GONZALES, 2010:206)

Além da industria cinematogréfica, Samuel Araujo (1999) evidencia outro fator
importante para a divulgagdo do bolero, situando o Brasil: as versdes locais das
radionovelas cubanas, que mantinham a trilha original com versées pasteurizadas
hollywoodianas dos géneros latino-americanos cantados por artistas como Carmen
Miranda e pela orquestra de Xavier Cugat® (1999:46). Com a divulgacdo massiva
pelos meios de comunicacdo, ndo tardou para esse género comecar as ser
interpretado e composto por artistas brasileiros. O termo aparece pela primeira vez
utilizado por gravadora em 1941°, e durante esse década muitos compositores
brasileiros passam a compor boleros, gerando uma quantidade razoavel de géneros
hibridos como bolero-beguine, bolero-cantado, bolero-cha-cha-cha, bolero-indio,
bolero-rancho, bolero-rock, bolero-satirico, fox-bolero, samba-bolero, tango-bolero e
valsa-bolero (ARAUJO,1999:47).

O género brasileiro samba-cancdo®, embora tenha suas raizes em outras
associacdes, € comumente relacionado a presenca do bolero na paisagem sonora
midiatica do Rio de Janeiro. Gustavo Alonso (2016) destaca alguns artistas

brasileiros que se relacionam ao género:

5 Importante musico espanhol que cresceu em Cuba e foi responsavel pela divulgacao do repertorio
latino com sua orquestra, com destaque para a rumba, nos Estados Unidos. Compéds trilha para
alguns filmes de Hollywood, incluindo “O principe encantado”, estrelado por Carmen Miranda em
1948.

*% Disco de 78 rpm de Edu da Gaita: Uma gaita em Sevilha/Velhas melodias, Columbia .

** Também chamado de samba de meio-de-ano, de andamento mais lento no ritmo de samba e com
melodia mais largas, necessitando uma impostacdo mais lirica, € com tematicas de amor e
sentimentalidade.
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La entrada del bolero en la musica brasilefia también ha sido fundamental
para la carrera de artistas que quedarian muy asociados al samba-cancion,
como Lupicinio Rodrigues, Nelson Gongalves, Jameldo, Elizeth Cardoso,
Angela Maria, Dolores Duran y Antdnio Maria, cuyo auge popular ha sido en
la década de 1950. Hasta Ary Barroso, compositor del clasico “Aquarela do
Brasil”, ha tenido canciones suyas grabadas en la estética del samba-
cancién abolerado, como por ejemplo la famosa “Risque”: “Risque o meu
nome do seu caderno/ Pois ndo suporto o inferno/ Do nosso amor
fracassado...” Aun existen otros cantores brasilefios que han tenido
destaque como intérpretes de boleros en las décadas siguientes, aun
cuando el género ha empezado una relativa decadencia. Entre ellos se
destacan los cantantes Altamar Dutra, Nelson Ned y el Trio Irakitan.
(ALONSO, 2016:11)

Samuel Araujo também adoca essa relacdo entre bolero e samba-cancéo,
salientando aspectos que tornariam esses géneros “dificiimente distinguiveis”: o
conteudo dos textos, que geralmente aborda questbes de amor, privacao,
humilhacéo e mobilidade social; o fato de serem também conhecidos como danca de
saldo meio lenta de métrica binéria, que era uma pratica comum no Brasil; alguma
similaridade com a instrumentacdo (ARAUJO, 1999:8). Para os criticos da época,
essa “invasdao” do bolero ndo foi bem aceita, afetando a “apropriada musica
brasileira”. Araujo ressalta que as criticas partem de um incémodo com a invaséo
estrangeira e que os artistas estdo compondo com base nos “horriveis” e
“enjoativos” boleros (GUERRA-PEIXE, apud ARAUJO. 1999:47). Marcos Napolitano
(2010) também revela criticas, no caso a do modernista Julio Medaglia, que ao
pensar em uma linha-evolutiva na MPB, desconsideraria as composi¢des vinculadas

ao bolero:

Apoiando-se no “género” bossa nova como ruptura, Medaglia desqualifica o
passado imediato a “eclosdo” do movimento, marcado, sobretudo, pelo
bolero e pelo samba-cangao abolerado, sinbnimos de “passionalidade”,
“teatralidade”, “exagero”, caracteristicas opostas aquelas categorias que
definem o projeto de modernidade estética endossado pelos cultores da
bossa nova, ou seja, “despojamento, clareza, funcionalidade”.
(NAPOLITANO, 2010:60)

O que fica evidente aqui é a utilizacdo do bolero como referéncia para a
composicdo da musica brasileira como geradora de certa recusa, um pouco pela
guestao da forte influéncia do mercado nesse processo e pela busca de uma musica
nacional auténtica. Mas essa rejeicdo, por parte de criticos e pesquisadores de
masica, também sugere um paradoxo de como a musica latino-americana dos

paises de lingua espanhola era assimilada pela audiéncia, produtores e criticos de
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musica. Se por um lado ela foi criticada, por outro ela foi escutada, reelaborada e
performatizada por mdsicos brasileiros. E interessante questionar: nessas
hierarquias de juizos de valor e legitimacéo, quem da a ultima palavra?

Outros dois géneros importantes divulgados pelo cinema mexicano das
décadas de 1940 e 1950 foram as rancheiras e os corridos. Este ultimo é em sua
origem uma balada folclorica, ndo dancante, acompanhada por violdes que retrata
em suas letras aspectos histéricos, politicos e sociais. E possivel relacionar suas
caracteristicas com géneros poéticos europeus. Desenvolveu-se como género
musical no México em torno de 1910. Costuma ser em 2/4 ou 3/4, uma melodia
declamatéria acompanhada geralmente no ritmo por polca ou valsa. Sua harmonia
geralmente é em tbnica, dominante e subdominante, mas por ser de origem
folclérica, suas caracteristicas ritmicas sédo bastante flexiveis (SIMMONETT,
2014:226). Ja a rancheira®™, ou cancdo rancheira, é uma musica geralmente
sentimental/romantica e lirica, tanto na melodia quanto na letra, que se desenvolveu
como uma cancdo urbana mexicana derivada de géneros de raizes rurais
(SIMMONET, 2014: 128). A rancheira moderna, desenvolvida na primeira metade do
século XX e presente também nas produc¢8es cinematograficas, possui, geralmente,
como caracteristica o tom maior, em 2/4 ou 3/4, uma intepretagdo que valoriza a
habilidade do cantor com falsetes, sforzandos e portamentos para enfatizar a
dramaticidade da letra (SIMMONET, 2014:128). Os instrumentos caracteristicos sao
violdes, violinos e trompetes, sendo este ultimo, a referéncia mais marcante do
género no repertério brasileiro (OLIVEIRA, 2009:301). A imagem dos mariachis®® (os
quais apareciam nos filmes e que, com o sucesso do cantor Miguel Aceves Mejia na
década de 1950 tiveram uma ampla divulgacdo nos paises latino-americanos) e,
aqui no Brasil, das duplas sertanejas das regides centro-oeste, sudeste e sul do
Brasil, Allan de Paula Oliveira (2009), Martha Ulhda (1999) e Gustavo Alonso (2016)
em alguns trabalhos, revelam a adaptacdo desse repertério tanto no visual quanto
no musical da formagdo da musica sertaneja. Duplas como Duo Glacial, Nenete e

Dorinho e Pedro Bento e Zé da Estrada sdo algumas que no final da década de

®* O termo musica rancheira também é utilizado para designar uma gama de géneros musicais
vinculados a origens rurais como cancado, son, e os ja citados bolero e corrido (SIMMONET, 2014:
127)

*® Nome dado a grupos musicais tipicamente mexicanos, que possuem uma vestimenta camponesa
caracteristica da regido oeste do pais. A formagdo musical moderna geralmente € de violdo,
guitarrdn, violino e trompetes, o repertorio € de musicas rurais mexicanas como corridos e rancheiras.
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1950 e comecgo dos 1960 incorporam a rancheira em seu repertorio. Em uma fala, o
musico paulista Pedro Bento comenta sobre a incorporacdo desse género:

Em 1958 [...] Fazia sucesso tremendo o Miguel Aceves Mejia, que era o
intérprete mais fabuloso daquela época. Todo mundo imitava para tentar
fazer sucesso. [...] Foi quando nés colocamos pistdo, harpa, baixo de pau,
importamos o guitarrdo, e sempre malhamos no estilo mexicano. E uma
musica que se assemelha muito com o0s nosso gosto de brasileiro. A
primeiro musica em 78 rotacBes foi Seresteiro da lua, era uma rancheira
brasileira, ndo era versdo mexicana, era inédita nossa. (BENTO apud
ALONSO, 2016:23).

Percebe-se que a incorporacdo desses géneros gerou apropriacdes e, por
mais que houvesse criticas sobre a internacionalizacdo da masica regional, muitas
duplas continuaram sendo referéncias nesses processos anos depois, como a dupla
Milionario e José Rico nos anos 1970 (ULHOA, 1999:3).

35 57,

1.4.3 “Asuncioén, nostalgias em minha alma Conexao Centro-Oeste -

Paraguai

Nos limites fronteiricos é inevitavel que o transito de pessoas e culturas
aconteca de uma forma mais intensa e, portanto, suas rotas acabam por ser mais
intrincadas. Na regido centro-oeste do pais, principalmente nos estados de Mato
Grosso e Mato Grosso do Sul, hd uma grande presenca de paraguaios, que se
acentuou principalmente ap6s a Guerra da Triplice Alianca (1864-1860). Isso gerou
uma circulacdo de géneros musicais que foram incorporados e ressignificados na
prépria regido, gerando novas pratica musicais.

Eu destaco dois géneros paraguaios significativos no Brasil: a polca
paraguaia®, género derivado da danca de saldo europeia que no Paraguai remonta
aos tempos coloniais. Desenvolveu-se nas areas rurais e tem a harpa e violdo como
instrumentos tipicos. Também tem como caracteristicas principais ser em binario

composto (6/8), mas com referéncias de hemiolas, por conta de sua ascendéncia na

" Trecho da musica “Asuncion”, musica de Federico Riera e versdo brasileira de José Fortuna,
Esresente no compacto Cascatinha e Inhana lancado pela Todamérica em 1953.

Higa atenta que esse género ja era percebido na década de 1930: “lkeda (2001: 40) aponta uma
provavel evidéncia de que a polca paraguaia ja se fazia notar no Brasil antes de 1935, por meiodo
fato de Mario de Andrade ter incluido um verbete sobre o género em seu Dicionario Musical
Brasileiro” (HIGA, 2012:4). No verbete Mario de Andrade escreve gque sua caracteristica seria a
superposi¢do as vezes sistematica dos compassos 2/4 e 3/4 (ANDRADE, 1988:405)
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polca europeia. A harmonia € geralmente tonal com sextas ou tercas paralelas e o
acompanhamento € vivido, geralmente, com acordes quebrados, ponteados ou
dedilhados. A guarania € um género atribuido a Jose Asuncion Flores (1908-1972),
gue ao retardar o andamento de uma polca paraguaia (“Marépa reikuase”), a fim de
facilitar a leitura da partitura em um ensaio, teria apreciado o efeito obtido, o que o
levou a compor um trio para piano, violino e violoncelo (HIGA, 2015: 320) e assim a
criar um novo género. Na década de 1940, esse género passou a ser considerado o
gue representaria a mauasica nacional paraguaia Esses dois géneros paraguaios
passaram a fazer parte de um mercado de consumo principalmente no Mato Grosso
do Sul, gerando novas praticas musicais que resultaram no rasqueado e na moda
campeira®®.

A musica sertaneja®, durante sua formacéo no Brasil nas décadas de 1940 e
1950 em meio ao processo de urbanizacdo e modernizagéo, incorpora aspectos da
musica country americana e também da musica mexicana. Quanto a sua relagédo

com a musica paraguaia Higa diz:

musicos como Raul Torres, Nhé Pai, Mério Zan e Capitdo Furtado
penetravam o interior do pais atravessando o sul do Estado de Mato Grosso
e descobriam na musica paraguaia um manancial de renovacéo da musica
rural que a partir de entdo passou a incluir ndo sé polcas e guaranias em
seu repertério, mas a incorporar padrbes da musica paraguaia com o
“rasgueo” que foi traduzido para “rasqueado” — e algo parecido com o
compasso 6/8 que ficou mais préoximo do 3/4.” (HIGA 2012:4)

Artistas na década de 50 gravaram esse repertorio. Raul Torres € um dos
primeiros, mas a gravacdo em portugués das guaranias “india” (José Asuncién
Flores e Manuel Ortiz Guerrero) e “Meu Primeiro Amor” (versdo de José Fortuna e
Pinheirinho Jr. da composi¢cdo de Herminio Giménez) pela dupla Cascatinha e
Inhana fez um notdrio sucesso nacional principalmente no radio, ganhando espaco
no consumo fonografico nacional. Outras duplas que foram referéncia desses
géneros no Brasil sdo Nh6é Pai e Nha Fia e Irmas Castro. Portanto “a polca
paraguaia e a guarania se incorporaram ao universo musical brasileiro por meio de
sua adocao pelos intérpretes e compositores de musica sertaneja e sua insergdo no

mercado fonografico nacional” (HIGA, 2012:3). Segundo Gustavo Alonso, as

% Para maiores detalhamentos, ver Higa (2015; 2005).
% ver Nepomucemo (1999).
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guaranias em compasso ternario se tornariam muito populares e a utilizacdo da
harpa paraguaia seria uma caracteristica assimilada em duos sertanejos. Quanto a
tematica, boa parte das can¢des paraguaias traziam um ideario de “alma paraguaia”,
sendo considerada a musica nacional daquele pais. Ja as versdes brasileiras
ganham traducdes (2016:20), muitas vezes com teor romantico amoroso. A
problematizacdo dessa incorporacdo da musica paraguaia na producdo musical
brasileira, assim como aconteceu com 0s géneros mexicanos, foi na década de 1960

associada, segundo Higa (2015), a produ¢ces marginais da musica brasileira:

“a popularizagdo da guarania paraguaia no Brasil esta relacionada por um

lado a um processo imigratério marcado pela invisibilidade social, e por

outro lado a apropriacdo, hibridizagdo e ressignificacdo desse género

musical no ambito da musica sertaneja, apés a década de 1960 ela sera

cada vez mais considerada como representacdo suburbana e

simbolicamente periférica no campo da musica popular brasileira”. (2015:8)

Essas criticas a esses géneros latino-americanos na década de 1960
atentavam para a “mexicanizacdo” e “paraguaizacdo” da musica brasileira, mas

mesmo assim reverbera na producdo da musica nacional.

1.4.4. “Que yo, ay yo no puedo vivir sin bailar’**: Conexdo Amazo-Caribenha.

Na porcao norte do pais, a regido Amazébnica tem em Belém do Para um de
seus principais pontos de comunicagcdo com outros paises latino-americanos. O seu
porto, em uma regido privilegiada, fez com que a cidade se constituisse um dos
principais centros urbanos da regido norte, com uma grande circulacdo de
mercadorias e pessoas. Durante as décadas de 1950 e 1960 observou-se uma
grande presenca de géneros musicais caribenhos nas gafieiras®® e festas da regido
portuaria de Belém: merengue e boleros estdo entre os principais. A incorporacéo de
géneros caribenhos na formagdo musical de Belém €& uma tematica que tem,
atualmente, sido explorada por fazer parte da sonoridade que gerou 0s ritmos atuais,

e autores como Bernardo Farias (2011) e Audrey Lima (2011) discutem essas

® Trecho da cangao “Porto Caribe” de Ruy Barata Paulo André Barata. Gravada por Lucinha Bastos,
e Faféa de Belém.

6 “surgiu na década de 20 e designava os salbes de danca e cabarés localizados em sobrados dos
bairros de Botafogo, Catete e Centro, no Rio de Janeiro” (Farias, 2011:233) e que eram lugares de
lazer frequentados por uma camada mais excluida da populacgéo.
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relacdes. As razdes para a presenca desses géneros na regido®® estéo configuradas
na confluéncia de alguns aspectos: captacdo de emissoras radiofonicas estrangeiras
(ondas curtas) que favoreciam o reconhecimento do idioma espanhol e também
francés; o isolamento regional; o porto como lugar de intercambio de produtos e
pessoas que geravam uma “rede de difusdo cultural transatlantica” (FARIAS, 2011).

O merengue é um dos géneros mais citados como presente na cena urbana
belenense, principalmente nas gafieiras e cabarés. Na zona portuaria e de periferia,
fazia parte do cotidiano das camadas mais marginalizadas da populacao.
Atualmente considerado o género nacional da Republica Dominicana, a
historiografia aponta para divergéncias quanto a suas origens®® territoriais e quanto
as origens musicais. Para uns, estariam vinculadas a danca de negros, ja para
outros, a unido da musica espanhola com tonadas dominicanas.

Frente a esses desacordos, 0 que se nota € o carater transnacional desse
género que chega as radios do norte do Brasil. Na Republica Dominicana sua
instrumentacéo era composta por tambora, guiro, acordedo, maracas e violdao. Um
de seus maiores representantes foi um acordeonista e violonista dominicano Luis
Kallaf, que “foi um dos raros musicos que, na década de 1950, teve permissao para
se apresentar em outros paises, como Porto Rico e Estados Unidos (2011:5). Andrei
Lima (2011) aponta que esse musico dominicano foi citado por musicos paraenses
como influente na construcdo do ritmo caribenho no Para:” O saxofonista Joao
Pantoja (o Pantoja do Pard) sublinhou, durante entrevista que suas cancdes séo
compostas “no ritmo caribenho”, o qual aprendeu escutando e reproduzindo as
musicas de Luis Kalaff, um dos maiores nomes do chamado merengue tipico
(2011:5). O que se percebe nos trabalhos que discutem a presenca das mausicas
caribenhas na paisagem sonora de Belém é sua incorporacdo na formacdo de
outros géneros urbanos na cidade, como o tecno-brega, lambada, guitarrada entre

outros: “De tanto ouvir os ritmos caribenhos, o Pard acabou assimilando o

% Segundo FARIAS (2011) os estados do Amapa e Maranh&o, além do Pard, também captavam as
radios estrangeiras.

% paul Asterlitz (2014) em seu verbete para o género na enciclopédia Bloomsbury de musica popular
do mundo (2004), comenta que o merengue esta presente também no Haiti, Venezuela e Colémbia,
mas com especificidades. Comenta ainda que o género concebido na Republica dominicana é o mais
divulgado internacionalmente, Dentro da prépria Republica Dominicana existem algumas variagfes
do género, com diferentes padrdes ritmicos acompanhados pela tambora. Para maior detalhamento
ver Austerlittz (2014:496).
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merengue, que foi nacionalizado, entre nés, com o gostoso nome de Lambada”
(BARATA apud FARIAS, 2009).

O cenério desse género em Belém esteve relacionado a uma expressao de
esferas excluidas e marginalizadas da sociedade. Farias coloca que “a resisténcia
ao merengue estava associada a sua presenca em ambientes reprovaveis pelos
valores morais relacionados aos “bons costumes” na sociedade belenense”
(2011:238). Lima (2011) corrobora essa afirmacao, destacando os locais onde esse

género era comumente tocado:

Na capital paraense 0 merengue e varios outros géneros populares nao
deixaram de remeter a espagos sociais notadamente marginais, o que
delimitava uma espécie de ecologia urbana devidamente marcada pela
presenca de diversas sedes de associacdes, casas de festas e de
prostibulos e bordéis (também chamados de cabarés ou gafieiras). (LIMA,
2011:5)

Esses géneros em Belém marcavam presenca nas gafieiras, principalmente
nas décadas de 1950 e 1960. Os géneros brasileiros que surgirdo por meio desses
contatos serdo conformados principalmente em periodos posteriores. Um expoente
dessa apropriacdo é o poeta Ruy Barata, que nos anos 1980 tinha uma tese de que
0 merengue era mais importante que o préprio samba® e que era significativo se

utilizar dessas referéncias para a producdo musical. O jornalista Lucio Flavio Pinto

» 66

comenta essa influéncia caribenha presente no disco “Amazon River” °°, atentando

para a contradicdo da “condicdo de classe de Ruy e Paulo André”, ao tomarem

como fonte de criacao elementos culturais das classes “populares”:

No suburbio de Belém, o merengue ganha sempre do samba. A tese,
defendida por Ruy Barata, pode ser partilhada, mesmo que apenas em
termos impressionista, por todos os belenenses (...). Mas quem esta atento
para essa poderosa influéncia musical havera de degustar melhor o
segundo disco de Paulo André, em parceria com o Pai, gostosamente
intitulado “Amazon River”. Trata-se de uma recriagdo do merengue (e do
bolero) pela 6tica dos Barata, isto é, de uma classe média diferenciada [sic]
em gosto e formacdo cultural das origens verdadeiramente populares do
merengue suburbano, mas que a eles se solidarizam, com seu invento e
sua sensibilidade. (PINTO apud COSTA, 2013:176)

Outros géneros caribenhos estiveram presentes na paisagem sonora dessa

regido, mas ao consultar a bibliografia é notavel a referéncia ao merengue como

% Género “genuinamente” brasileiro.
% De Paulo André Barata em parceria do poeta Ruy Barata, langado em 1980 pela Continental.
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género caribenho principal®’. Provavelmente esses outros transitos geraram outras
apropriagbes em distintos locais e estados, portanto um trabalho muito mais

minucioso ainda deve ser feito para contemplar um cenario mais amplo da regiéo.

1.5 CONEXOES RADIOFONICAS

E notavel que o meio de divulgacdo principal dos géneros citados
anteriormente foi a radio. Seu pleno desenvolvimento deu-se no Brasil na década de
1930 e foi um veiculo importante no governo Getulio Vargas (1930-1945; 1961-1954)
que pretendia propor uma sensagao de “integracado nacional”. A radiodifusdo foi um
instrumento eficaz para esse proposito. Nesta época, como jA& mencionado
anteriormente, a politica de boa- vizinhanca implementada pelos Estados Unidos na
década de 1930 constituiu-se em uma linha especifica de politica externa
estadunidense para a América Latina, que durante o governo de Roosevelt,
apresentou iniciativas concretas promovidas por agéncias governamentais em todo
o0 continente e tinha como principal objetivo frear a influéncia da Italia e Alemanha
nos paises latino-americanos (VELLOSO, 2015:39). Essa iniciativa teve suas
estratégias na cultura, como foi mencionado na industria cinematografica, mas
também se manifestou nos programas de radio. Rafael Velloso (2015), ao refletir
sobre as producdes radiofénicas brasileiras e estadunidenses da época aliadas a

essa politica, comenta sobre o “Pan-Americanismo Musical”:

Um processo de transformacdo sonora do sentimento nacional das
producdes brasileiras, norte-americanas e dos demais paises envolvidos,
com as representagbes mediatizadas das mdusicas folcléricas de cada
regido do continente como elemento agregador. (VELLOSO, 2015: 38)

O que Velloso sugere € que essa politica fomentada pelos Estados Unidos
aliou-se a projetos nacionalistas referentes a cada pais e, musicalmente, forjou
identidades “latinas” que poderiam ser projetadas em todo o continente, mas atenta
que “esse jogo de poder provocou uma troca de cultura nem sempre favoravel aos
paises latino-americanos (2015:268)”. O “Pan-Americanismo Musical’, por mais que

se utilizasse de um pensamento de ‘“integracdo” da América Latina pelo viés

®" Muitos trabalhos se ancoram a partir de entrevistas, acessando a meméria dos entrevistados,
portanto a prépria definicdo do merengue muitas vezes pode ser confundida com outros géneros
caribenhos.
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musical, estava intimamente relacionado aos interesses politicos de manejo de
influéncia sobre os paises latino-americanos®.

A Radio Nacional®®

, que passou a ser estatal em 1940, com seu alcance em
todo o pais, tornou-se importante como difusora de um sentimento de identidade
nacional, relacionada ao governo, mas também fiel &s campanhas publicitarias. Um
programa que explicitou muito bem essa relacdo foi o Nas Asas de um Clipper,
transmitido no ano de 1947, patrocinado pela Pan American World Airways’®, que
tinha uma programacdo tematica de paises hispano-americanos, além de
proporcionar viagens para Cuba, México e Argentina. O repertorio do programa era
executado por uma orquestra regida por Radamés Gnattali e geralmente
interpretado pelos cantores brasileiros Nuno Roland e Rey Rey. A maioria das
musicas do programa era cantada em espanhol. Quanto aos géneros executados,
Theophilo A. Pinto (2007) aponta para uma relagdo com os arranjos da orquestra de

Xavier Cugat:

A audicdo destes programas radiofénicos parece confirmar que muitas
musicas ali tocadas de origem caribenha foram apresentadas de maneira
indireta aos musicos e mais indireta ainda ao publico.(...) Dito de outro
modo, o repertorio pretensamente caribenho veiculado pelo programa tem
muito a ver com o que foi produzido nos EUA no mesmo periodo por
orquestras como a de Xavier Cugat, especialmente. Alguns ritmos séo
anunciados pelos locutores do programa. O mais frequente deles é a
rumba, descrita como uma danga “que nasceu espontdnea, que € como
uma chama viva nascida do sol tropical, ardente como o verdo antilhano,
contagiante, embriagadora”. (2007:8211)

Pinto também salienta que os ritmos ou géneros caribenhos apresentados no
programa ndo sao necessariamente classificados por suas caracteristicas técnico-
musicais e atenta para a inversdo de claves’® ritmicas, que sdo executadas pela
orquestra em relacdo a outras versdes do mesmo género musical e gue isso nao era
visto como um problema, pois o ouvinte brasileiro ndo iria perceber a diferenca
(2007:8212). Ainda sobre a Radio Nacional, as orquestras “Até a década de 50

% Para maior esclarecimento sobre Pan-Americanismo musical também consultar Carol Hess (2014):
“The roots of pan-americanism”. Disponivel em:
<http://www.oxfordscholarship.com/view/10.1093/acprof:0s0/9780199919994.001.0001/acprof-
9780199919994-chapter-1>.
% para uma reflexdo sobre a radio nacional e a construcdo de identidade brasileira, ver Goldfeder
1980).
go Companhia de aviagdo americana que comecou a operar no Brasil em 1931 e patrocinava alguns
programas de radio.

Padréo ritmico caracteristico presente em géneros afro-caribenhos (cada género com sua variacéo)
geralmente executado pela clave (instrumento formado por dois blocos de madeira de sonoridade
aguda).
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executavam mambos ou boleros” (VIANNA, 1995:50), além de sambas, que eram
legitimados como a musica nacional. Rumba e mambo, além dos géneros ja
comentados, estavam sendo executados por musicos brasileiros e chegavam as
casas das pessoas via radio. A recepcdo desse repertorio, na opinido de alguns
artistas, novamente evidencia uma perspectiva negativa desses géneros “latinos”,
Pinto refere-se como exemplo, ao programa do apresentador Almirante “O pessoal

da velha guarda”, da radio Tupi do Rio de Janeiro:

Nele, Almirante acreditava estar fazendo um importante papel para a
‘defesa de tudo o que é legitimamente brasileiro e, embora nio citasse o
‘Nas Asas de um Clipper’ nominalmente, queixava-se de boleros e rumbas
executados no radio brasileiro como se representassem uma ameaca.
(PINTO, 2007:8213)

Vinicius de Morais, reconhecido poeta e diplomata carioca, também assume
uma postura de estranhamento:
A bolerizagao, como diria Machado de Assis, € geral. Abre-se o radio e la
vem o0 nostélgico ritmo-de-bacia (bacia pélvica, bem entendido) (...), os
ritmos ouvidos sdo do melhor bolero: tristezas mil nos bares do Brasil ...

mas a verdade, se me permite um aparte, é que estdo xaviercugando a
musica popular brasileira.(MORAES apud FARIAS, 2011)

Nota-se, portanto, que durante as décadas de 1940 a 1960 houve uma
circulacdo notavel de géneros hispano-americanos no Brasil. Sua divulgacao néo foi
apenas via radio, como seu principal instrumento, mas também o papel da industria
fonografica e cinematografica foi significativo nesse cenario, aliados a politicas
externas que entram como relevantes nesse panorama cultural.

A grande maioria desses géneros de alguma forma € vinculada a danca.
Mesmo que suas vertentes cantadas tenham sido mais difundidas e apropriadas, a
grande maioria, se ndo todas, estavam anteriormente relacionadas a danca de
saldo, seja em uma posi¢cao mais “aceita” pela sociedade, como é o caso do tango,
ou mais “marginal”’, como o0 merengue. Suas origens associadas a perfomatividade
corporal sdo notaveis nesses géneros urbanos hispano-americanos divulgados no
Brasil’®, e um trabalho mais apurado sobre essa relacdo merece importancia. Para

ilustrar, Gonzéalez menciona a atengéo de Carlos Vega nesse assunto:

En 1944 «gran parte del folklore de mafiana se puede estudiar en los
salones de hoy». De hecho, Vega considera el tango, el fox-trot, la rumba y

2 Caracteristica também perceptivel nos géneros brasileiros.
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la ranchera argentina como una cuarta promocion de bailes de salon. La
promocién anterior, donde destacan la polka, la mazurka y la habanera,
continuara vigente en el siglo XX junto con el vals, siendo cooptada por la
industria discografica y absorbida por diversos géneros populares
latinoamericanos y por el folclore (2000:207).

Outro ponto a ser mencionado, e que acaba sendo dificil de exemplificar
nesse quadro, é o transito de pessoas que, de alguma forma, seja por trabalho ou
por visita, passam pelo territorio brasileiro, produzindo os fluxos de mdusicas que
acabam de alguma maneira sendo adaptadas, versionadas, gerando novas praticas
musicais. Pretendo atentar nesse comentario ao fato de esses breves exemplos
citados caracterizarem alguns géneros musicais hispano-americanos especificos
que circularam no territorio brasileiro e, de alguma forma, tiveram audiéncia e se
ressignificaram a cada contexto em que foram inseridos.

Neste capitulo, chamei a atencdo pontual para alguns transitos especificos,
mas compreendo a limitagdo do trabalho, pois esses fluxos sdo consideravelmente
maiores e muitos outros géneros, provavelmente devido a outras condicoes,
circularam pelo Brasil desde o comeco do século XX, mas essa tarefa nédo foi o
objetivo. De qualquer forma, a proposta era trazer um olhar panoramico sobre esses
fluxos no periodo que antecede a década de 1960 no Brasil e enfatizar sua presenca
marcante na constituicdo de uma paisagem sonora brasileira, destacando sua
recepcao, quando aspectos ideoldgicos entram em voga reverberando na producao
musical que se segue nas décadas seguintes. Na década de 1960 novos
movimentos musicais surgiram, estreitando as rela¢des culturais e politicas que
estavam em voga em alguns paises latino-americanos. Irei me atentar a alguns

deles no proximo capitulo.
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Il CAPITULO A BUSCA POR UMA NOVA CANCAO NA AMERICA LATINA

A década de 60 foi um momento significativo: ideologias, conflitos sociais que
vinham sendo elaborados nos anos anteriores, expansdo dos meios de
comunicacdo e crescimento do mercado de bens culturais renovaram e
remodelaram as esferas culturais e sécio-politicas na América Latina. Alguns paises
encontravam-se em um processo de desenvolvimento econdmico, urbanizacao,
industrializacdo, gragcas a investimentos externos, principalmente dos Estados
Unidos. A busca por uma “modernidade” foi uma constante no periodo, e na América
Latina foi “representada no campo econdémico pelo desenvolvimento tecnoldgico,
pelo progresso urbano, pelo crescimento das camadas médias e por processos de
massificagdo de consumo (...)” (GARCIA, 2006:2), o que acabou sendo intensificado
pelos meios de comunicagdo, também em expansao, gerando conflitos com certas

esferas sociais, principalmente cultural”

, que ndo viam com bons olhos a influéncia
estadunidense e ndo estavam contentes com o fracasso das propostas
desenvolvimentistas. Outro aspecto que merece atencdo dentro desse contexto
regional é a Revolucdo Cubana de 1959. Sua concretizagdo como uma nova
conjuntura politica tornou-se alento para intelectuais e artistas que simpatizavam
com os movimentos de esquerda, acreditando na possibilidade de uma revolucao
em nivel continental.

A tensao ideologica do periodo, intensificada pelo cenario da Guerra Fria,
culminou em golpes militares que serdo deflagrados em alguns paises durante essa
década e também posteriormente. A busca pelas identidades nacionais acabou
sendo ressignificada nesse periodo’®. A massiva propaganda cultural estadunidense
ndo agradava alguns setores culturais’®, como ja mencionei, e um dos caminhos de
renovacdo no setor cultural se deu na composicdo das cancbes. Alguns
compositores e intérpretes sentiram a necessidade de buscar um repertorio que

representasse um nacional moderno, e, portanto, propuseram uma renovacgdo no

% Essa insatisfacdo com a influéncia cultural estadunidense possufa um fundo politico que entendia
esse processo como uma maneira de dominacdo. Havia outros setores artisticos e culturais que se
entusiasmaram com algumas referéncias estadunidenses, principalmente relacionadas ao Rock e
Jazz.

" Essa “busca’ de identidades nacionais na producdo musical € uma tematica que ja havia sido
discutida em periodos anteriores, ver Andrade (1928) e Plesch (2008).

& Alguns grupos acabavam por trocar seus nomes por nomes em inglés.
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cancioneiro popular a partir das cangdes tradicionais, de uma maneira que houvesse
uma inovagao estética e ideoldgica.

Essas propostas que surgiram na década de 60 e seguiram na década
seguinte em alguns paises da América Latina ficaram conhecidas como movimento
da Nova Canc¢édo. Aqui destaco dois paises, Argentina e Chile, e suas respectivas
correntes dentro desse movimento, que serdao retomados mais a frente no decorrer
do capitulo. Relevante ressaltar que Nova Cancao ndo se limitou a esses paises. As
cancbes da década de 1960 e 70 associadas a tematicas politicas e sociais
(também chamadas de canc&o de protesto’®) e a busca pelas raizes folcléricas para
a renovacdo do cancioneiro popular foram comuns em diversos paises latino-
americanos, e o engajamento das cancdes aconteceu simultaneamente: no Uruguai
nao existiu necessariamente um movimento, mas alguns artistas tiveram sua
trajetdria associada a Cancion Protesta, que foi referéncia para outros artistas latino-
americanos como Daniel Viglleti, Los Olimarefios e Alfredo Zitarroza; na Venezuela
a intérprete Soledad Bravo, Ali Primera y Gloria Martin sdo 0s nome principais que
representam a Nueva Cancion Venezolana; e na Coldmbia a Cancion Protesta é
principalmente representada pela dupla Ana y Jaime e por Pablo Gallinazos.

A Nueva Trova Cubana é considerada o expoente cubano da Nova Cancéo,
embora suas premissas estéticas diferissem um pouco da busca de raizes
folcloricas. Houve um interesse na renovacdo do cancioneiro popular, mas de uma
maneira mais alinhada as tendéncias musicais diversas, como jazz, musica erudita,
rock e até musica brasileira (MPB). Esse movimento teve algumas reverberacdes
significativas no Brasil e esse tema ja foi explorado por Mariana Villaga (2001; 2004),
que relacionou 0 movimento cubano com o tropicalismo brasileiro. A Nueva Trova’’

afirmou-se enquanto movimento pela necessidade do Grupo de Experimentacao

e Aqui, ao utilizar o termo cangéo de “protesto”, ou “engajada”, estou ciente de que essa classificagao
€ abrangente e que inclui outros tipos de manifestagbes musicais. A cancdo, com todos 0s seus
discursos engendrados, tanto na letra, na musica e performance, é pensada como uma forma de se
transmitir ideias : “justamente devido ao sentido “enigmatico e polissémico” dos signos musicais é que
eles se abrem para um leque de usos culturais e interpretacdes politicas, marcados pela vontade de
utilizacdo da linguagem musical na transmissdo de ideias, ou melhor, ideologias (NAPOLITANO,
2010: 5). Nesse trabalho o emprego desse termo sera especificamente para a cangdo com tematicas
sociais e politicas vinculadas a ideologias de esquerda que tiveram seu auge nas décadas de 1960 e
1970 em alguns paises latino-americanos, e que comumente é utilizado tanto em trabalhos cientificos
guanto para fins mercadolégicos.

" O nome surgiu ap6s a inauguracdo da Casa de la Trova em 1969, em Santiago de Cuba, que
homenageava os antigos trovadores. Portanto, os musicos Silvio Rodrigues e Pablo Milanés, que
participaram do evento, seriam os “novos” (VILLAGA, 2001:258).
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Sonora - G.E.S.”® de incorporar-se ao sistema estatal de difusdo de compositores.
Esse grupo era regido pelo maestro Leo Brower e teve como primeiros musicos
Silvio Rodriguez, Noel Nicola e Pablo Milanés. A principio, esses artistas estavam
sob suspeita do governo. Importante lembrar que nesse periodo Cuba estava
politicamente associada a Unido Soviética e, portanto, com uma agenda especifica
para propostas culturais que favorecessem o governo, mas, devido a popularidade
das cancfes desses compositores dentro de filmes, o Estado passou a tolerar esse
movimento, porém interveio de uma maneira a coloca-lo de acordo os ideais

governamentais:

Nesse contexto [1971], os musicos da Nova Trova, ligados ao G.E.S., sédo
inseridos pelo Partido Comunista no recém-criado MNT, Movimiento de la
Nueva Trova, e Ihes séo atribuidas metas de carater politico, firmadas em
“Encuentros Nacionales de la Nueva Trova” e encampadas até 1986. Nessa
fase, o 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. A diretoria do MNT atribuiu aos musicos duas
missdes fundamentais: uma politica — o compromisso de conscientizar
politicamente a juventude através de cursos e festivais — e outra de carater
pedagodgico-cultural — a ampliagdo do ensino de musica (especialmente do
violdo e dos géneros populares) a todos os lugares do pais onde houvesse
uma sede da Uni&o da Juventude Comunista (VILLACA, 2011:259)

Mariana Villaca também sugere que o movimento da Nueva Trova teve como
uma de suas referéncias a muasica popular brasileira (MPB), principalmente por seu
viés “cosmopolita” e “moderno” encontrado em géneros como Bossa Nova e o
Tropicalismo, esse ultimo principalmente devido as fusdes e experimentacdes
musicais propostas, as quais podem ser associadas ao G.E.S. As composicoes,
principalmente de Pablo Milanés e Silvio Rodriguez, como “Yolanda”, “Cancion Para
la Unidade Latino-Americana”, “Yo Te Pido”, “Suefio com Serpientes” e “Afos” sao
alguns exemplos que foram gravados no Brasil. E importante mencionar Chico
Buarque como um artista que transitou pelo movimento cubano. A autora também
sugere que Brasil e Cuba tinham maior intensidade de dialogar a cangdo com os

géneros internacionais “modernos” e que a presenga do negro é mais visivel que a

® Grupo de experimentacdo sonora criado pelo produtor cubano Alfredo Guevara em 1969, que
segundo Mariana Villaga (2001) se interessou com o entusiasmo do publico brasileiro perante os
Festivais da Cancdo brasileira televisionados, com o mercado jovem e principalmente pelas
exploragfes estéticas musicais do Tropicalismo. O projeto consistiria em aulas de musica e se
pautaria em experimentages musicais, com influéncias diversas (musica atonal, serialista, orquestral,
jazz, Mpb, rock) para a criagcéo de trilhas sonoras para o Icaic ( Instituto Cubano del Artes e Industria
Cinematograficos-1959).
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presenca indigena’®, por isso a existéncia de uma maior relacdo entre esses dois
paises, enquanto que os movimentos da Argentina, Chile e Uruguai tinham forte
interesse folclorico e de cancgdes indigenas. Mas é necessario sinalar que a Nueva
Trova € posterior aos movimentos da Argentina e Chile e que, claramente, houve
uma referéncia desses movimentos e musicos compositores na trajetoria dos artistas

cubanos, segundo Pablo Milanés:

Son movimientos muy fuertes pero que indudablemente el cancionero yo
creo que se adelant6 a todo esto. Y ese manifiesto fue como la Biblia para
nosotros indudablemente, y sus representantes mucho mas porque era
gente de mucho prestigio, de mucho valor y de mucho talento (MILANES,
2013).

2.1. ARGENTINA E O NUEVO CANCIONERO

Assim como comentou Pablo Milanés, o Movimento del Nuevo Cancionero é
pertinente para entender a Nova Cancao latino-americana Seu langcamento ocorreu
em 1963 no ciclo de periodistas da cidade de Mendoza, regido cuyana® da
Argentina, por meio de um manifesto® que propds uma renovacdo poético-musical
dentro da cancao popular argentina a partir de géneros folcloricos. Como foi dito
anteriormente, alguns paises passavam por mudancas profundas em algumas
esferas. Na Argentina ndo foi diferente. Nas décadas anteriores € possivel verificar a
migracao de trabalhadores provenientes de outras provincias do pais para a capital,
a ascensédo dos meios de comunicacdo de massa (radio, cinema, discos, televiséo),
0 processo de industrializacdo e urbanizacdo e o melhoramento da condicao de vida
de uma classe assalariada. Nesse cenario o repertério folclérico regional na
Argentina em meados da década de 40 passou a ganhar espaco na producdo
cultural, gerando o que alguns estudiosos nomearam de “boom del folclore®?”.

Dois outros pontos sdo importantes de se levantar para situar esse “boom”: o
Decreto 3371/194910- Proteccién de la Musica Nacional (1949), que decretava que

50% das musicas tocadas em estabelecimentos deveriam ser nativas, e a lei

7 Importante salientar nesse comentario da autora uma invisibilidade da cancdo indigena na

formagédo de géneros folcldricos e urbanos da musica popular brasileira, que é pouco estudada dentre
0s pesquisadores.

° Referente a Cuyo, regido centro-oeste da Argentina que inclui as provincias de Mendoza, San Juan
e San Luis.
8t Para ler o] manifesto na integra, acessar:
<http://www.tejadagomez.com.ar/adhesiones/manifiesto.html>.

% para uma leitura mais aprofundada, ver Diaz (2009)


http://www.tejadagomez.com.ar/adhesiones/manifiesto.html
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n°1422611 de 1953, que postulava que os intervalos de cinema deveriam ter
apresentacoes de grupos regionais argentinos (SECRETARIA DE CULTURA DE LA
NACION, 2010). Em meio a esse contexto, houve o surgimento de muitos grupos
tipicos para tocar o repertorio tradicional, aumento da oferta de trabalho para
musicos folcloricos, além da composicdo, agora em areas urbanas, de géneros
musicais tipicos folcléricos. Alguns compositores, ancorados nas ideias que alguns
folcloristas®® ja vinham fazendo desde o final do século XIX, foram a campo e
recopilaram cancdes folcléricas e as atualizaram, prenunciando o movimento que se
conformaria anos depois. Um desses musicos foi o compositor e folclorista
Atahualpa Yupanqui, que “tem seu repertério inspirado nas cangdes folcloricas,
concebendo a tradicdo como algo vivo, em dialogo constante com o passado e a
realidade presente” (Garcia, 2006:1) 8 além de seu importante trabalho de
recopilagao folclérica.

O pesquisador Claudio Diaz também destaca “musicos como Eduardo Falu e
Ariel Ramirez que haviam iniciado desde anos 40 uma tarefa de renovacdo musical
tanto na composi¢cao quanto na interpretacao e arranjos” (Diaz, s/d: 13) confirmando,
portanto, uma atualizacdo do repertério folclorico e uma formacgéo de publico do que
viria se consolidar depois com as inovacdes trazidas pelos artistas do movimento
[Nuevo Cancionero] (DIAZ, s:/d: 13).

Deste modo, os artistas de Mendoza na década de 1960, ao discutir sobre 0s
caminhos da cancdo na Argentina, idealizaram um projeto estético que dialogava
com as propostas artisticas destes compositores supracitados, principalmente
Atahualpa Yupanqui. O texto do Manifesto foi redigido pelo musico e poeta
mendozino Armando Tejada Gomez e propunha uma renovacao da can¢ao popular
argentina a luz das novas perspectivas da realidade cultural e social do povo
argentino. O langamento contou com a participacao dos artistas Tito Francia, Oscar
Matus, Mercedes Sosa, Juan Carlos Sendero, Victor Nieto e Pedro Horacio Tusoli e
ganhou forma ao oficializar um movimento literario-musical que buscava uma musica

nacional de conteddo popular, contando com apresentacdo musical desse novo

8 Eram pesquisadores que tinham o objetivo de retratar a cultura popular de maneira fiel ao que
acontecia na sua origem. A partir do século XIX na Europa e no comec¢o do século XX na América
Latina os folcloristas empenhavam pesquisas nas vilas e povoados recopilando manifestacfes
folcléricas em seu “original”, pois acreditavam que somente ali estava a esséncia da Cultura popular.
Essas pesquisas exerceram um papel importante na formacéo de Estados Nacionais. Ver: Gerolamo
52014); Ortiz (1992).

* Ver Garcia (2006) “Atahualpa Yupanqui e as representa¢des do popular nos tempos de Perén”
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repertdrio. O texto possuia propostas bem claras para uma nova estética da cancao
popular:
Intentara asimilar todas las formas modernas de expresion que ponderen y
amplien la masica popular y es su propésito defender la plena libertad de
expresion y de creacion de los artistas argentinos. Aspira a renovar, em

forma y contenido, nuestra musica, para adecuarla al ser y el sentir del pais
de hoy. (GOMEZ, 1963) ®°

A intencdo era renovar a cang¢ao popular, tomando como fonte as musicas
folcléricas e nativas, respeitando esse repertorio, mas modernizando-o para alinhar
com as necessidades do “‘homem” argentino. As letras dessas cangbes
distanciaram-se, mas ndo abandonaram as tematicas paisagisticas e nostalgicas
gue eram comuns, e colocaram o homem trabalhador em seu centro, vivendo e
trabalhando em suas determinadas condi¢bes sociais. Inevitavelmente, por conta
dos conflitos ideologicos do periodo, as can¢gBes passaram a ter um teor mais
engajado, o que também é reflexo da politizacdo de seus integrantes®, além de
absorver em suas tematicas uma proposta de comunhdo com outros movimentos na

América Latina:

El NUEVO CANCIONERO acoge sus principios a todos los artistas
identificados con sus anhelos de valorar, profundizar, crear y
desarrollar el arte popular y en ese sentido buscara la comunicacion,
el dialogo y el intercambio con todos os artistas y movimientos
similares del resto de América. (GOMEZ, 1963)

Assim, o manifesto do Novo Cancioneiro da Argentina buscava uma musica
nacional, mas sem uma concepc¢ado fechada e territorialista. Havia um incémodo
também em relacéo a legitimacdo do tango como a musica nacional de exportacéo,
pois invisibilizava a producao regional de musica popular. Os discos Canciones con
Fundamento (Mercedes Sosa, 1965, Oscar Matus productios), Yo No Canto Por
Cantar (Mercedes Sosa, 1966, Mercury Records), Hermano (Mercedes Sosa, 1966,
Philips) sédo os primeiros gravados por Mercedes Sosa a conter as cangdes do

movimento e a ela cantora € atribuido o posto de intérprete do Nuevo Cancionero.

% Trecho retirado do texto do Nuevo Cancionero disponivel em: < www.tejadagomez.com.ar>_.
Acess0:10/06/ 2015

% Armando Tejada Gomez ao redigir o documento (1963) era filiado do partido comunista, Oscar
Matus e Mercedes Sosa se filiaram no ano seguinte.
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Mas embora tenha sido datado, o movimento influenciou muitos
compositores, sugerindo algumas premissas estéticas para composi¢ao. Ouso dizer
ainda que as propostas foram ressignificadas durante os anos, gerando a
incorporacdo da musica folclérica dentro da industria cultural argentina, ampliando
as possibilidades de arranjos e timbres possiveis para a musica folclérica®” ou de
“projeccion”®.  Como exemplo, o ja citado Ariel Ramirez, Gustavo “Cuchi’
Leguizamon, Raul Carnota, Jorge Fandermole, o trio Aca Seca, além de intérpretes
como Duo Saltefio, Liliana Herrero e Lorena Astudillo, Suna Rocha, Veronica

Condomi, Pedro Aznar, entre outros.
2.2. CHILE E A “NUEVA CANCION CHILENA”

A partir de julho de 1965, na Calle Carmen 340, centro velho de Santiago do
Chile, era possivel escutar musicos tocando polos margaritefios, corridos mexicanos,
sones de Cuba, zambas e chacareras da Argentina, cuecas cancgdes folcléricas do
Chile. Esse encontro ficou conhecido como Pefia de los Parra, e era conduzido por
dois irmaos, Isabel e Angel Parra, filhos da compositora e folclorista Violeta Parra.
Rolando Alarcon, Patricio Manns e Victor Jara sdo 0s outros musicos que
inicialmente integravam esse encontro que foi a génese do movimento que ficou
conhecido como “Nueva Cancion Chilena”.

Os antecedentes do movimento, que ganhou esse nome apenas em 1969 no
festival da Nueva Cancion Chilena na Universidade Catdlica de Santiago,
relacionam-se com figuras que desempenharam um papel importante na recopilagéo
de cancdes folcloricas chilenas, tais como Violeta Parra, Margot Loyola e grupo
Cuncumén®. Por conta da proximidade com a Argentina, e principalmente de

Mendoza, muitas das canc¢des folcldricas argentinas chegavam a Santiago, e, com o

8 O movimento em seu langcamento foi criticado por alguns jornalistas e outras pessoas que ndo
aceitavam essas novas canc¢des como tradicionais ou folcléricas. Essa critica perdura durante os
anos e ainda hoje discute-se sobre o que é tradicional e folclorico e comercial dentro da musica
opular argentina.

® Musica de projecdo folclérica ou raiz folclérica é um termo que gera algumas discussoes, ver
GUERRERO (2014). Porém, é comumente associado ao repertério folclérico produzido e que circula
em ambientes que nao fazem parte de seu ambito geografico e cultural “original’, como centros
urbanos, e depois serdo amplamente divulgados por radios e discos. Costuma possuir autoria e
mantém caracteristicas de géneros musicais folcléricos. Essas diferenciacbes sdo feitas
principalmente por estudiosos. Para o publico em geral, musicos, produtores e inddstria, o termo
“folklore” é utilizado para classificar esta [projecdo] e também a pratica musical que ndo possui
autoria e esta vinculada a tradi¢des regionais.

% Victor Jara e Patricio Manns foram integrantes.
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“boom” do folclore argentino, o transito das cangdes ficou mais intenso, gerando em
alguns jovens artistas uma sensacéo de renovacéo® no repertério, que ja estava se
atualizando com o trabalho artistico de Violeta Parra®.

A Pefia de los Parra obtém éxito e se transformou em um ponto de encontro
para receber musicos de outros lugares da América Latina para trocas musicais. As
composi¢cdes que surgem nesse contexto apresentam letras mais politizadas e
atentas as desigualdades sociais existentes no pais. Em algumas universidades
comecgaram a surgir na mesma época outras pefias®’, com proposta parecida com a
que tinha a Pefia de los Parra, o que demonstra um grande envolvimento da
juventude na cultura musical chilena da época. Nas universidades, surgem grupos
que serdo significativos para a nova cancdo chilena, e aqui destaco os mais
relevantes: Quillapyun e Inti-illimani®.

O Quilapayin é um grupo inicialmente formado em 1965 pelos musicos®*
Eduardo e Julio Carrasco e Julio Numhauser. O grupo surgiu no comego como um
trio que nao vislumbrava a popularidade que iria obter, nas palavras de Eduardo

Carrasco:

Nos imaginavamos com um conjunto estudantil que tomaria la musica como
um pasatiempo cuya maxima seriedaded podia provenir del deseo de cantar
lo mejor posible en la corriente de musica folklorica que por entonces era el
grande descubrimiento em los ambientes universitarios (CARRASCO,
1985:36).

A apresentacdo de estreia foi na Pefia da Universidade do Chile, em
Valparaiso, e tinha como instrumentacdo violdo e trés instrumentos folcléricos
andinos: charango, quena e bombo. O grupo comecou suas atividades com
repertorio de cancbes de Angel Parra, além de musicas encontradas em discos de
recopilacdes folcléricas. A proposta era a busca de uma musica “autenticamente
popular”’ e, em 1966, o grupo conheceu Victor Jara, musico e diretor teatral que se

tonaria o diretor artistico do grupo, promovendo uma nova etapa artistica. Com a

% Outros movimentos musicais relacionados & pratica do folclore aconteciam desde a década de 40.
A pesquisadora Natalia Schmiedecke em seu livro “Ndo Ha Revolugdo Sem Cangdes” (2016), traga
um panorama das tendéncias musicais que precederam o movimento da Nova Cangédo Chilena, além
de comentar a biografia de Victor Jara e dos grupos Quilapayudn e Inti-illimani.

°! |rei mencionar sua trajetéria mais adiante.

Encontros informais de cultura popular, onde normalmente ha a pratica de musicas, nimeros
cénicos ou declamacdo de poemas de forma espontanea. Em pefas folkléricas, normalmente o
repertorio é exclusivo de cangdes folcléricas.

% Quilapaytn -Trés Barbas em Mapuche / Inti-illimani- Sol da montanha em quéchua.
O grupo teve diversas formac¢des durante seus 51 anos de carreira.
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direcdo de Victor, 0 grupo passou a ter um rigor cénico e técnico musical, que se
tornaria a sua marca registrada. As apresentacfes passaram a ser mais sérias, com
marcacdes cénicas definidas, exigindo ensaios e disciplina, e o figurino do grupo era
composto por ponchos pretos, que colaboram para o carater solene, caracteristica
gue se mantem até hoje. O trabalho vocal € uma das caracteristicas musicais mais
expressivas do grupo, interpretando géneros diversos da musica hispano-americana
com arranjos para diferentes vozes e alternancia de instrumentos. Outros
instrumentos utilizados pelo grupo eram tiples colombianos, erkes, cuatro
venezolano, entre outros, o que amplia a sugestdo de sonoridade sul-americana. O
repertério do grupo, em seu inicio® foi de cancgdes folcléricas latino-americanas
recopiladas, composicdes de integrantes do grupo e de Angel Parra e Victor Jara,
sendo poucas instrumentais. A partir do segundo disco a tematica passa a ser com

forte cunho politico e social®

, com letras que falam da classe operéria e de temas
politizados.

Em 1970, Quilapayun foi nomeado embaixador cultural do governo popular e
em 1972 criaram os “Talleres Quilapayun”, que se tornaria uma oficina para a
montagem de grupos folcléricos. No ano seguinte, iniciou uma turné pela Europa e
seus integrantes foram surpreendidos pelo golpe, decidindo permanecer na Franca.
A carreira segue, porém com desencontros devido a dificuldade de achar uma
gravadora que os edite no exilio, mas mesmo que de uma maneira intermitente, o
grupo segue fazendo concertos de reencontros até hoje. Ao todo foram 41 albuns
oficiais em seus 51 anos de carreira e as edigcdes de seus discos ndo ocorreram
todas pelo selo Jota-Jota (DICAP). Ha discos editados pela EMI-ODEON®, o que
indica que seu trabalho também chegava a um publico diferenciado dos que
acompanhavam os lancamentos pelo selo DICAP.

O Inti-illimani ¢ um grupo formado na pefia da Universidade Técnica do
Estado (UTE) pelos universitarios Max Berru, Jorge Coulun, Horacio Duran, Pedro
Yanes e depois, com a entrada de Horacio Salinas, inicia suas atividades em 1967,
com um repertdrio de musica folclérica latino-americana, a principio andina, sendo

uma boa parte das musicas instrumentais. Alguns integrantes possuiam formacao

% primeiro album: Quilapayun, 1966.

%0 segundo album, X- Viet-nam, foi o primeiro editado pela gravadora DICAP e trazia nas cancdes
uma reflexdo acerca da influéncia estadunidense. Para discografia completa ver
<http://www.quilapayun.com/discos.php>.

9" Gravadora multinacional gue atuava no Chile desde 1927, dedicou-se principalmente na edicdo de
musicas populares e hoje foi absorvida pela Universal Music.
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musical erudita e isso se reflete nos arranjos dos grupos, que tinham um refinamento
instrumental na interpretacdo de temas folcléricos.

A prética musical inicial do grupo estava voltada para a representacdo da
musica folclorica latino-americana. “Tudo o que queriamos era interpretar a musica
da América Latina igual como se interpreta em outros paises’, o que demandou um
trabalho de campo voltado a alcangar maior fidelidade interpretativa” (BERRU apud
SCHMIEDECKE, 2013, p.122). O primeiro disco do grupo é chamado Si Somos
Americanos®, nome de uma cancdo de Rolando Alarcén, que diz logo em seu
primeiro verso: “Si somos americanos, no miraremos fronteiras”, ja evidenciando o
carater latino-americanista do grupo, caracteristica que também ¢é sinalizada pela
escolha do repertorio, que possui cancdes do Equador, Argentina, Bolivia,
Venezuela e Chile, musicas instrumentais folcléricas e a utilizacdo dos mesmos
instrumentos de Quilapayun. Dois de seus albuns figuram como representativos em
um campo de engajamento politico partidario®. Sao eles A la Revolucién Mexicana
(Hit Parade, 1969) e Canto al Programa (DICAP, 1970), este ultimo lancado para
difundir o programa de governo da UP*®. Ao todo sdo mais de 40 discos lancados e
a partir do momento que se instalou na Italia (1973), apds a queda de Salvador
Allende sua trajetoria indica uma nova etapa, mais composicional, e o grupo se
insere dentro de um circuito internacional. A situacdo politica chilena passa, entéo, a
estar presente em seu discurso.

Os dois grupos tracaram um didlogo com outros paises hispano-americanos a
partir da interpretacdo de suas cancbes folcloricas em festivais, televiséo,
universidades e também na campanha politica da Unidade Popular do Chile. A
pratica de interpretar folclore latino-americano propde a afirmacdo de uma
identidade do continente e adquire um engajamento enquanto pratica politica

vinculada a uma ideologia de setores da esquerda.

Como grupos vinculados & NCCh'®*, o repertério abarca compositores como
Violeta Parra, Atahualpa Yupanqui e 0s nomes principais dos contemporaneos

chilenos, Victor Jara, Rolando Alarcon, Angel Parra, mas o que os destaca é a

% Nome da cancao "Si somos Americanos" do chileno Rolando Alarcon. Discografia completa em
http://inti-illimani.cl/category/discografia.

% Em 1968, o grupo participa do album Por La Cut (&lbum feito em prol da defesa da Central Unica
de Trabalhadores do Chile) com a zamba "zamba de los humildes" do argentino Armando Tejada
Gomez.

19 Agrupamento politico partidario que reunia alguns partidos de esquerda do Chile.

191 Nueva Cancion Chilena
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presenca de musicas folcloricas de outros paises latino-americanos dentro de um
contexto politico partidario. Inti-lllimani, por exemplo, € conhecido internacionalmente
pela divulgacdo desse repert6rio’®?, que era pouco executado, estava presente em
coletaneas folcléricas. O movimento continha um carater internacionalista que néo
estava apenas representado pelo seu repertério, mas também pela utilizacdo de
instrumentos andinos, como quenas, zampofas e charango. Na trajetéria desses
dois grupos ndo ha a inclusdo de musica brasileira nas gravacdes, o que indica o
pouco contato estabelecido desses conjuntos com a producao cancional brasileira.

O contexto politico chileno do final dos anos 60 e comec¢o dos 70, que
marcam o periodo anterior a instauracao da ditatura militar de Augusto Pinochet em
1973, foi bastante produtivo para os artistas da Nova Canc¢édo Chilena. Muitos dos
integrantes desse movimento passaram a participar da campanha a presidéncia de
Salvador Allende, junto com a Unidade Popular, concedendo um carater bastante
politizado a NCCh, que passou a narrar em suas can¢fes 0s acontecimentos
tragicos ocorridos no final do governo do partido democrata cristdo, antes da
ascensao de Allende.

Um aspecto importante e que ajudou na sua difusdo como movimento foi a
funcdo exercida pela DICAP (Discoteca del Cantar Popular) fundada em 1968 pelo
departamento de cultura da Juventude Socialista do Chile. A DICAP gravou 150
discos com praticamente quase todos os artistas da Nova Cancao, além de poemas
de Pablo Neruda. Editaram musicas de Violeta Parra, entre outros artistas
vinculados a Nova Cancéo. Pela qualidade de seus discos, a DICAP teve um grande
éxito de vendas com um catalogo extenso (Rodriguez, 1986:78). Pelo carater politico
do movimento, vinculado depois ao governo do Salvador Allende, os artistas
sofreram consequéncias quando se instaurou o governo de Augusto Pinochet. Victor
Jara, por exemplo, foi assassinado. A repressao que Se seguiu, assim como a
ascensao e queda de Allende, foi significativa no contexto politico latino-americano
no que tange ao setor artistico. Nomes de artistas como Violeta Parra, Victor Jara,
Irméos Parra passaram a ser mencionados e suas musicas interpretadas, como sinal
de resisténcia e “solidariedade”. No Brasil ndo foi diferente. A partir de meados da
década de 1970 o repertorio da NCCh comecou a ser tocado por bandas e artista

nacionais.

192 Trjlogia de discos Canto PelosPpueblos Andinos Vol. 1 2 3” 1975 Editado pela gravadora italiana

Dischi dello Zodiaco.
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2.3 AS “NOVAS-CANCOES” DO BRASIL NA DECADA DE 1960

Enguanto o movimento da Nova Cancao ocorria nos paises vizinhos, no Brasil
a musica popular também passava por suas transformacdes com o surgimento de
novas tendéncias e movimentos que efervesceram da durante a de 1960. Ha uma
larga bibliografia que discute os surgimento desses movimentos e sua repercussao
Nnos anos seguintes, portanto ndo cabe aqui nesse trabalho esmiucar os caminhos
dessas tendéncias ja& amplamente discutidas em trabalhos anteriores'®: Tivemos
como a Bossa Nova, Tropicalismo, Cancdo de Protesto (e dentro dessa
classificagdo, diferentes vertentes musicais) e Jovem Guarda, como principais
movimentos musicais que ganharam forca na década de 1960 e que tiveram a
televisdo como um amplo meio de divulgacdo, ndo mais o radio, como ocorrera nas
décadas anteriores.

Quanto aos géneros que faziam sucesso na era do radio e, portanto,
compunham parte da paisagem sonora do cidaddo brasileiro, jA comentados antes,
bolero, samba-cancédo, musica sertaneja continuam a produzir seus artistas, versdes
e novas composi¢cdes, mas, como ja foi mencionada, essa producéo ficou atrelada a
uma musica considerada “cafona” e demasiadamente romantica, que nao
interessava aos criticos e nem ao novo setor consumidor formado por uma parcela
de universitarios e jovens. Essa musica “romantica” a partir da década de 1960
passou a ser associada ao consumo de uma classe social mais baixa, que ainda
tinha o raddio como principal meio de acesso a producdo musical, até porque ndo
eram todos os consumidores que tinham televisdo em suas casas e nem aparelhos
de discos no inicio dos anos sessenta.

Algumas reverberacdes dos movimentos do Chile e Argentina encontraram
ressonancia em algumas producfes de muasica engajada brasileira, para, assim, na
década de 1970, estreitar relacdes tanto comerciais quanto ideoldgicas. Houve,
portanto, a entrada de novos géneros musicais hispano-americanos, principalmente
via industria fonografica. Agora irei situar brevemente algumas tendéncias na musica

brasileira atreladas a esse “engajamento” musical.

193 vser referéncias sobre Bossa Nova: Mammi (1992); Garcia (1999); Castro (2001); Campos (1974);
Pereira (2004) entre outros. Sobre Jovem Guarda Froes (2000); Pugialli (2006); Jacques (2014);
Zimmermann (2013).
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2.3.1 Musica engajada

Se ndo é possivel afirmar com garantia a existéncia do Movimento Nova
Cancéo no Brasil, como assumidamente ocorreu em outros paises vizinhos, verifica-
se 0 surgimento de uma musica engajada com tematicas sociais e politicas que, de
alguma maneira, compartilha algumas ideias com o0 que estava sendo proposto na
renovacado do cancioneiro argentino e chileno. O repertério de musica popular
midiatica que se desenvolveu no Brasil na década de 1960 com o surgimento da
Bossa Nova, seguida de uma vertente politizada e de algumas propostas artistico-
ideologicas, tornou-se parte do “filao” comercial que hoje entendemos como MPB
engajada. A essa producdo musical o historiador Marcos Napolitano associa
representacées simbolicas ligadas ao nacional-popular'® e, embora compartilhasse
com o movimento da Nova Can¢do em alguns pontos, como a tematica social,
participacdo da juventude e afinidades com propostas politicas da esquerda,
musicalmente, divergiu em um ponto significativo, especificamente em comparacao
ao Chile e Argentina, quanto a utilizacdo do folclore como uma fonte priméria para a
producdo de uma cangao mais politizada.

Napolitano (2010) comenta que o samba'®® foi um dos géneros musicais
brasileiros que mais contribuiu para a producdo de uma popular moderna engajada,
mas essa tendéncia ndo possui um género musical especifico. Ele aponta o comeco
a partir de uma vertente da Bossa Nova, com Carlos Lyra e Sérgio Ricardo, que
comecou a incorporar letras com tematicas sociais, diferindo do ar pueril e leve
sugerido em algumas cancBes do comeco da Bossa Nova. Ele aponta alguns
intérpretes que seguem orientacBes-ideoldgicas que estariam relacionadas a essa
producéo: “paradigmas relacionados ao auténtico (“subida ao morro”, “ida ao sertao”

destacando as intérpretes: Elis Regina, Nara Ledo, Elizeth Cardoso que comecaram

1040 “nacional-popular’ que Napolitano comenta para abordar sobre a producdo da musica brasileira
na MPB nos anos 1960 é ancorado na pensamento de Antonio Gramsci, “Para Gramsci o “nacional-
popular” estava situado num nivel intermediario das expressoes culturais de uma coletividade, entre o
“provincial-dialetal-folclérico” e os elementos comuns a civilizagdo a qual pertencia a formagéao social
especifica. Gramsci pressupunha um “continuo intercambio” entre a “lingua popular” e a das “classes
cultas”, ponto de apoio da cultura nacional-popular que visava, no limite, fundamentar a contra-
hegemonia e selar uma alianga de classes progressista” (NAPOLITANO, 2010:6). Mas segundo o
historiador, ao se pensar a MPB desse periodo a partir dessa premissa, entra-se em um impasse,
pois a industria cultural teve uma atuacao crucial no processo de consolidacdo da MPB, dificultando
uma “contra-hegemonia”.

105 Aqui ele se refere ao samba urbano carioca.
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a incorporar em seu repertério musicas de compositores ligados ao samba do morro,
como Cartola e Zé Keti, e compositores nordestinos, como Jodo do Valle);
refinamento e tratamento técnico do material folclérico (Edu Lobo e Vinicius de
Moraes, Baden Powell); compositores de “géneros convencionais de raiz” (samba e
alguns géneros regionais tendo como compositores Chico Buarque e Geraldo
Vandré) e composi¢do como parddia (destacando-se a Tropicélia com Gilberto Gil e
Caetano Veloso). Alberto lkeda também comenta que essa musica de protesto
dentro da MPB teve a concentracao de artistas que pertenciam as classes médias
das sociedades e tinham um publico mais intelectualizado formado principalmente
por jovens universitarios. (IKEDA, 2014: 191).

Esse repertério de musica engajada®®

sofreria consequéncias a partir do A.l.
5 em 1968, quando a censura e a repressao passaram a atuar ativamente na
produgédo musical. Alguns de seus artistas mais reconhecidos acabaram exilados ou
se exilando para ndo sofrer consequéncias mais graves. Uma caracteristica que é
importante ressaltar nesse momento é que um ponto importante dessa cancdo de
protesto, ou “engajada”, que fara parte de um fildo comercial nomeado MPB estava
ancorado em um “projeto” nacional-popular encabecado por artistas e intelectuais
que recusavam a influéncia estrangeira, que, no Brasil, nesse periodo, foi atribuido
ao movimento da Jovem Guarda, que fazia muitas versdes de rock americano e
britanico e utilizava guitarra, baixo e bateria como instrumentos principais.

Ainda em relacdo a década de 60, Napolitano (2010) sugere que Geraldo
Vandré foi um dos poucos artistas que se conectou com o movimento da Nova

Cancéo latino-americano em seu disco Canto Geral de 1968 gravado pela Odeon:

A sonoridade de Canto Geral apresentava um elemento bastante singular:
entre todos os matizes da cancdo engajada brasileira, este conjunto de
cancgles era 0 que mais se aproximava da Nueva Cancion latino-americana:
harmonias consoantes basicas, melodias contrastantes e pungentes,
predominio de géneros rurais, 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. (2010:231).

1% Neste trabalho apenas pincelo a discussdo sobre a musica de protesto ou engajada brasileira,

Este assunto ja amplamente explorado e aprofundado nos trabalhos do comentado Marcos
Napolitano (2010), e também de Heloisa Buarque de Holanda(983), Marcelo Ridenti (2011), Renato
Ortiz (1985), IKEDA (2004) entre outros. Aqui eu ilustro apenas para comentar que a renovacéo da
cancdo popular com uma vertente engajada também aconteceu no Brasil, mas com caracteristicas
diferentes que nos paises hispano-americanos.
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Outra manifestacdo que surgiu no final da década 1960 e que de alguma
maneira comecou a apontar para um olhar para a musica dos paises hispano-

americanos foi o tropicalismo.

2.3.2 “Soy loco por ti América”. Tropicalismo

O Tropicalismo, com sua vertente musical, € uma manifestacdo significativa
para ser mencionado nesse trabalho porque a tematica latino-americana foi
abordada em algumas de suas composi¢cfes, apontando para uma tendéncia que
sera mais vivenciada na década seguinte. Sua relevancia enquanto proposta
estética inovadora foi garantida pela utilizacdo de instrumentos, referéncias das mais

variadas na composi¢cao musical e postura critica dos artistas:

Reinterpretar Lupicinio Rodrigues, Ary Barroso, Orlando Silva, Lucho Gatica
Beatles, Roberto Carlos, Paul Anka; utilizar-se de colagens, livres
associagfes, procedimentos pop eletrdnicos, cinematograficos e de
encenacdo; mistura-los, fazendo-os perder a identidade, tudo fazia parte de
uma experiéncia radical da geracdo dos 60, em grande parte do mundo
ocidental, O objetivo era fazer a critica dos géneros, estilos e , mais
radicalmente, do préprio veiculo, e da pequena burguesia que vivia 0 mito
da arte.(FAVARETTO, 1996 : 40)

Os principais nomes desse movimento em sua vertente musical foram Tom
Zé, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, Mutantes e Rogério Duprat, € € no
disco Tropicalia (Philips, 1968) que fica clara a proposta, pois as composicdes
possuiam arranjos inusitados, utilizacdo de orquestra, instrumentos regionais
brasileiros (sanfona, triangulo), técnicas de colagens, experimentalismo,
contraponto, além de referéncias musicais internacionais como pop e rock. Mariana
Villaca aborda em seu livro, Polifonia Tropical (2004), os principais aspectos dessa
manifestacdo musical, relacionando-a com outros autores que também abordam o
tema, como Celso Favaretto (1996), Augusto de Campos (1978), Caetano Veloso
(1997) e Carlos Calado (1997).

Podemos considerar o maior legado do Tropicalismo, na musica, a
inauguracdo de um procedimento estético que partiu da sintese ou da
combinacdo de elementos e ideias musicais ndo necessariamente
préximos, contemporaneos ou intercambiaveis, oriundos de dentro ou de
fora do mercado. As reformulacdes empreendidas na cancdo brasileira
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(mistura de géneros, sofisticacdo da poética das letras, uso criativo de “leit-
motivs” musicais, arranjos e instrumentagbes ousados) torna-as referenciais
no ambito da musica popular ao obrigarem o ouvinte a “decifrar” e construir,
ele mesmo, sua interpretacdo da obra. (VILLACA, 2004:164)

A referéncia a muasica hispano-americana aparece no discurso e
principalmente em duas cangdes: “As trés caravelas” (“Las tres carabelas”), e “Soy
Loco Por Ti América”. A primeira é “As trés caravelas”, versao de Joao de Barro,
para uma rumba cubana onde a letra € cantada em portugués e espanhol. E a
segunda “Soy Loco Por Ti América”, composicao de Gilberto Gil e Capinam, gravada

por Caetano. Segundo Augusto de Campos:

Gilberto Gil é também o autor da musica de Soy Loco por Ti, América, que
tem letra de Capinam (o nome de Torquato Neto, o letrista de Louvacéo e
de outras composicdes de Gil e de Caetano, aparece no selo da gravacao
por engano). Fundindo varios ritmos latino-americanos, inclusive a cumbia
colombiana, Gilberto Gil, com a colaboragdo de Capinam, realizou es-
plendidamente um projeto acalentado por Caetano: o de criar uma musica
gue integrasse toda a Latino-Ameérica, com a sua problematica comum.
Tropicalismo anti-Monroe: a América para os Latino-Americanos. Essa
integracdo é realizada através da fusao de ritmos e do entrelagamento da
letra, onde portugués e caste-lhano passam de um para 0 outro como vasos
co-municantes, numa justaposi¢do tematica de todas as faixas sociais, que
se expressa em alternativas como a morte "de susto, de bala ou vicio", "de
bracos (CAMPOS, 1974:169)

Celso Favaretto a partir desse excerto comenta que “Essa tendéncia segundo
a gual toda a América Latina seria tropicalista ndo chegou a desenvolvimentos
maiores, permanecendo demasiado genérica a extensdo de sua visada’ [sic]
(FAVARETTO, 1974:96). O que pode se pensar é que essas duas musicas ja trazem
embutidas de uma maneira sutil um ideal de integracdo da América Latina,
principalmente devido a influéncias da Revolucdo Cubana de 1959. Os géneros e a
paisagem sonora sugeridos nas duas musicas sao de influéncia caribenha, com
exploracdo de cumbia e rumba, géneros e sonoridades que ja eram comuns na
paisagem sonora brasileira, mas, alguns anos depois, 0 que se escutara de musica
hispano-americana com esse ideal de “integracdo” ganhara novos timbres e novas

vozes.
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2.4. TENDENCIAS DA DECADA DE 70

Embora na década de 1960 seja possivel identificar uma efervescéncia
politica e cultural muito grande, a continuacdo e ampliacdo de algumas tendéncias
musicais, além do surgimento de outras, acontecem na década seguinte. A
consolidacao da industria fonografica nessas duas décadas ocupou um lugar crucial
para entender as novas vertentes musicais surgidas no periodo e se torna dificil ndo
associar boa parte da produgcdo musical brasileira, pelo menos a que chega ao
grande publico, com o papel das gravadoras a partir desse momento'®’. O interesse
no publico universitario, os festivais da cancdo e os programas de televisdo séo
apenas alguns pontos que na década de 1970 encontram seu declinio ou buscam
uma ressignificacdo dentro da producdo do mercado fonogréfico. Os festivais da
cancdao televisionados por TV Record, Tupi e Globo comecaram a perder publico,

terminando um ciclo que foi fundamental para a criacdo da sigla MPB'®®

, que
principalmente em seu inicio, estava vinculada a uma producdo de cancéao

politicamente engajada e que na década de 1970 foi aumentando a:

Pluralidade de escutas e géneros musicais que, ora na forma de tendéncias
musicais, ora como estilos musicais, passaram a ser classificados como
MPB processo para 0 qual a critica especializada e o publico e as
preferencias do publico foram fundamentais. (NAPOLITANO, 2002:2)

Importante ressaltar que essa musica engajada foi produzida por uma parcela
restrita da populagéo, e suas reverberacbes e seu consumo se valiam muitos dos
festivais televisionados e de uma classe média. Em paralelo a isso, desde o final dos
anos 60, outras vertentes musicais eram produzidas e consumidas pela populagéo
brasileira. Aqui me remeto a cancdo romantica que era amplamente consumida
pelas camadas populares. O jornalista Paulo Cezéar Araujo (2002) reclama o lugar
significativo dessa vertente musical, como mduasica de resisténcia que é
“sistematicamente esquecido pela historiografia da musica popular’ e aponta para
aspectos que chamam a atencdo dessa producgdo: muitas das cangfes eram

denuncias de autoritarismo e da segregacao social; a producédo musical e o periodo

107 Importante relembrar que também na década de 1970 ha o surgimento de diversos selos

independentes.

108 Segundo Marcos Napolitano,” MPB sigla que sintetizava a busca de uma nova cancdo que
expressava 0 Brasil como projeto de nacado idealizado por uma cultura politica influenciada pela
ideologia nacional-popular e pelo ciclo de desenvolvimento industrial impulsionado a partir dos anos
50 (2002:1)".
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histérico de 1968 a 1978; e a origem social do publico e dos artistas como Waldik
Soriano, Agnaldo Timoéteo, Odair José, Benito de Paula, Nelson Ned, Claudia
Barroso e a dupla Dom & Ravel, que pertenciam as camadas mais populares da
sociedade, que ndo necessariamente sofriam (ou diretamente) com a repressao e
censura, mas sentiam na pela os problemas sociais que o pais enfrentava como
trabalho infantil e desigualdade social.

O Brasil nessa década segue sob um regime militar (1964-1985), e no quesito
cultural a repressdo e a censura continuam operantes nos primeiros anos,
dificultando o trabalho de artistas que estavam vinculados a sigla MPB, e, assim,
aumentando o consumo de musica estrangeira (onde encontraremos a “onda latino-
americana” comentada a seguir) e de artistas que trabalhassem com temas
ufanistas. Quanto a essa “internacionalizagédo do consumo” que acontece na década
de 1970 o pesquisador Eduardo Vicente diz que embora fosse de interesse das
gravadoras multinacionais trabalhar com repertério internacional, ainda assim o

consumo da producdo domeéstica prevalecia, mas:

Ela [internacionalizacdo do consumo] desempenhou um importante papel
cultural e econébmico no sentido de massificagdo do consumo musical,
constituindo-se como importante via para a incorporacdo de novas camadas
de consumidores no mercado. (VICENTE, 2014: 57)

Como caracteristicas desse momento da musica popular brasileira temos: o
retorno de artistas que estavam no exilio, como Caetano Veloso, Chico Buarque,
Gilberto Gil; a consolidagédo da MPB, com artistas como Elis Regina, Maria Bethania,
Gal Costa, Milton Nascimento (somente citando alguns); o sucesso de artistas
nordestinos com uma nova vertente de musica regional, tais quais Alceu Valenca, Zé
Ramalho, Novos Baianos, Fagner; o afrouxamento gradual da censura e a expanséo
do LP'®, fomentou o surgimento e lancamento de uma nova gama de artistas
vinculado & MPB ou a outras tendéncias musicais internacionais como Ilvan Lins;
além de possibilidades de vendagem de musicas como trilha sonora de novelas ou
coletdneas musicais variadas. As gravadoras segmentaram sua producdo durante a

década, a fim de poder passar pelo periodo de dificuldade encontrado na primeira

109 Long Play, que é diferente do compacto “que ndo assegura a longevidade da carreira do

intérprete, [..] se vincula mais diretamente ao artista, sua personalidade, ideias e
concepgdes.”(Vicente, 2014:27)
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metade dos anos 70 (crise do petréleo). Essa segmentacao’®

pode ser verificada
por uma diferenciacdo na forma de producédo do disco, deixando uma liberdade para

alguns e as “férmulas prontas” para outros. Segundo Napolitano:

A “liberdade” de criagcdo se objetiva em albuns mais acabados, complexos e
sofisticados, polo mias dinamico da industria fonografica, mesmo vendendo
menos que as musicas “comerciais”. Dinamico, pois envolvia um conjunto
de componentes tecnol6gicos musicais consumidos por ruma elite
sociocultural. Ao mesmo tempo, aproveitando-se da capacidade ociosa da
producéo, produzindo albuns de custo mais barato e artistas populares de
menor prestigio, além das coletaneas (sobretudo as trilhas sonoras de
novelas) as gravadoras garantiram um lucro de crescimento vertiginoso nos
anos 70. (2002:5)

Em meio a esse complexo processo da musica popular midiatizada na década
de 1970, outro agente passou a ser relevante: o produtor musical. A necessidade de
se adaptar as necessidades do mercado e as exigéncias técnicas artisticas para
alcancar éxito tornou-se necessaria a divisdo de atividades. Para Vicente “é um novo
patamar para a relacdo entre as crescentes exigéncias do mercado e as demandas
por autonomia técnica e artistica” (2014:64). A presenca desse produtor artistico foi
significativa para a consolidacdo da carreira de muitos artistas da época como
Simone, Ney Matogrosso, Gilberto Gil, Cauby Peixoto, entre muitos outros.

Outro aspecto dos anos 70 que esta aos poucos sendo explorado pelos
pesquisadores € a presenca feminina na musica popular, Adalberto Paranhos (2015)
comenta sobre como a tematica da mulher ganha maior espaco nessa década e
acerca do surgimento de compositoras e intérpretes femininas que passaram a
vender muitos discos. Infelizmente esse ndo sera um assunto sobre o qual me
debrucarei, embora eu va comentar no préximo capitulo sobre a intérprete Simone.

Portanto, essa década € quando a consolidacdo de um mercado fonografico
acontece com uma oferta grande de artistas para diversos publicos dentro da
sociedade brasileira. Infelizmente ndo € possivel exibir esse panorama, pois uma
pesquisa muito mais aprofundada deve ser feita para elencar nomes e género
musicais que soavam nas vitrolas e nas radios da e nas casas brasileiras. No
proximo capitulo eu irei me focar em uma tendéncia no Brasil de meados da década
de 1970 que é a divulgacao de um repertério especifico de musica popular hispano-

americana.

119 para estudos que aprofundam na industria fonografica brasileira, ver: Vicente (2014); Dias (2000)

e Morelli (1991).
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CAPITULO Ill “UM NOVO SOL NA AMERICA”

A década de 1970 foi, sem davida, o momento em que € possivel perceber
contatos musicais entre os artistas brasileiros e a producédo musical da Nova Cancao

111 como afirma Tania Garcia: “um fenémeno

e, mesmo que por um periodo curto
passageiro, uma manifestacdo datada, que alimentada por uma demanda
conjuntural — os anos de distensdo da ditadura militar — desapareceu, juntamente
com os fatores que o promoveram” (GARCIA, 2006: 3), os indicios de um possivel
circuito latino-americano, pelo menos na cidade de Sao Paulo, garantem que esse
momento ndo passou despercebido.

Caio Gomes (2013), em sua dissertacdo de mestrado “Quando um muro cai
uma ponte une, conexdes transnacionais na cancao engajada dos anos 1960-7970)”
dedica um capitulo para aponta algumas conexdes do Brasil com reverberacdes da
Nova Cancdao e artistas que atuaram na vertente da cancdo engajada, evidenciando

112 am castelhano

0 musico Sérgio Ricardo, que gravou a cangao “Canto Americano
no album “Sérgio Ricardo” de 1973. Geraldo Vandré, que ja mencionei
anteriormente, e Milton Nascimento, que em 1976 gravou a cangéo “Volver a los 177
com Mercedes Sosa no disco Geraes''® acompanhado pelo grupo chileno Agua que
para Gomes, representa uma das conexdes mais significativas:
Milton Nascimento e Mercedes Sosa inaugurada nesse album é certamente
umas das mais solidas pontes construidas nessa segunda metade da

década de 1970, ligando o Brasil ao universo da Nueva Cancion Latino
Americana. (GOMES. 2013:184)

1 Ngo é possivel precisar uma data de inicio e nem de fim.

12| ink para escutar Sérgio Ricardo : <https://www.youtube.com/watch?v=5aV-Juimp2U>
13 Milton Nascimento- Geraes 1976- ODEON
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Figura 2 - Jornal Movimento
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A cantora Elis Regina também gravou em 1976 “Los Hermanos”, de
Atahualpa Yupanqui, e “Gracias a La vida”, de Violeta Parra, no disco Falso
Brilhante'*. A presenca dessas cancdes e desses compositores no disco da cantora
sugere a carga simbdlica da escolha de Elis Regina em um momento de afirmacao
de uma postura mais “engajada” (Gomes, 2013:188). Outro artista que mereceu a
atencdo do autor foi Chico Buarque, que na década de 1960 tracou um contato
musical significativo com a Nueva Trova Cubana, gravando cangdes como “Cancion
Por la Unidad Latino-americana” de Pablo Milanés e “Pequefia Serenata Diurna”*®,
de Silvio Rodriguez. O autor propde esse momento como um "movimento" e
apresenta a proposta musical do grupo Tarancén e do compositor e radialista Abilio
Manoel, amparados na pesquisa*'® de Tania Garcia, além de citar o grupo Raices de
America a partir da década de 1980.

A atuacdo de Abilio Manoel foi significativa. Foi um compositor portugués que
merece uma atencdo nesse capitulo uma vez que sua trajetdria inclui uma viagem
ao Chile no periodo de formacdo da NCCh, convivio com o grupo Los Folkloristas no

México, formacdo do grupo Terra Livre com referéncias na musica Fonte: Movimento
248,1980 pag. 81
hispano-americana, lancamento do disco América Morena em 1976 e apresentacao

do programa de radio América do Sol que ia ao ar todos os domingos na radio
Bandeirantes (1977-1981) e depois na radio USP (1984-1986), dedicado a musica
latino-americana, que resultou em coletaneas de discos que irei mencionar
posteriormente.

No programa era possivel escutar musica da Nova Cancéo latino-americana,
Victor Jara, Quilapayun, Inti-lllimani, Violeta Parra, Atahualpa Yupanqui, Silvio
Rodriguez além de outras musicas folcléricas como as recopilagdes da chilena
folclorista Margot Loyola. Normalmente esses discos eram importados pelo
apresentador, pois ainda ndo eram de facil acesso, o que provavelmente
impulsionou o compositor a produzir coletaneas. A intencdo do programa era a
divulgacdo desse repertorio, que ainda ndo era muito conhecido, mas que estava

comecando a ser explorado pelo mercado, sem falar que o discurso dialogava com

% Disco Falso Brilhante, 1976 link: <https://www.youtube.com/watch?v=13yRgQJICWk&t=4s>.

15 pisco Chico Buarque 1978 . Link: <https://www.youtube.com/watch?v=RcjOnRgowX4>.

1® GARCIA, Tania. Taracon: a invencéo sonora de um Brasil latino-americano. In revista ArtCultura,
vol. 8, n.13, julho-dezembro de 2006. Para ver sobre Abilio Manoel: GARCIA, Tania C. Abilio Manoel
e a ola latinoamericana no Brasil dos anos de 1970. In Musica Popular em Revista. www.
Publionline.iar.unicamp.br/index.php/mupop Ano 3, Vol Il. Concedido & mim pela autora.


https://www.youtube.com/watch?v=RcjOnRgowX4
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as premissas da Nova Canc¢ao: “Viajando rios, montanhas, do altiplano andino aos
pampas, cruzando fronteiras... que a nossa musica seja a bandeira comum da
América Latina.” (MANOEL apud GARCIA, 2012: 9). Mesmo como um compositor
gue nédo alcancou um sucesso de vendas com seus discos, seu programa de radio
foi significativo no periodo da “ola latinoamericana”.

Além desses nomes apresentados no paragrafo acima, destaco o trabalho
do musico Dércio Marques*’, o grupo Chaski e 0 Grupo Agua como representantes
desse primeiro momento do "movimento” situado na década de 1970, o qual
culminou no surgimento de outros grupos (Terra Mestica, Raza India) e em uma
expansao no mercado fonografico que vira a ser explorada no final da década com o
lancamento de algumas coletaneas de musica folclérica latino-americana.

Para a criacdo desse cenario me foi Util uma pesquisa nos acervos de jornais
de grande circulagédo e de revistas, que me forneceram fontes que indicam uma
movimentagdo provocada por esse repertério. No Jornal Estado de S. Paulo, boa
parte das reportagens encontravam-se no caderno 2 e foram escritas pelo jornalista
Eduardo Martins, que apresentou, principalmente na segunda metade da década de
1970, um panorama de lancamentos de discos com repertério latino-americano no
Brasil, além de outras reportagens com a tematica da musica “latino-americana” no

mercado fonogréafico Brasileiro.

3.1 O “BOOM” DE BANDAS LATINO-AMERICANAS

As cancgles somente podem transitar e ir de algum lugar ao outro por meio
das pessoas. Seja por uma que viaja de um lugar a o outro, toca seu violdo ou
apenas canta em um lugar diferente do seu ou por meio de discos, feitos e
manuseados também por pessoas. Portanto, o agente para esses caminhos
tracados aqui no Brasil no periodo sobre o qual dediquei esse estudo foi
protagonizado antes das cangdes, por pessoas que as carregavam. O que estou
guerendo dizer é que antes de os artistas brasileiros comecarem a gravar as
musicas que escolhi, elas chegaram aqui por meio de outros artistas, e que,
montaram grupos em S&o Paulo nas décadas de 70 e 80. Grupo Agua''®, Chaski,

Tarancon, Raices de América sao 0s principais que tiveram repercussao no periodo.

7 Foi um compositor mineiro que gravou o disco Terra, Vento e Caminho (1977, Marcos Pereira)

com canc¢les de Atahualpa Yupanqui.
18 Na verdade esse grupo é chileno e viajou por diversos paises da América Latina. No Brasil
gravaram com artistas como Milton Nascimento, Ney Matogrosso e Moraes Moreira,
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Cada grupo possuia suas especificidades, mas compartiihavam repertorio de
musicas latino-americanas entre cancgfes folcléricas ou de projecdo folclorica;
utilizacdo de instrumentos latino-americanos como charango, quenas, bombos
legueros, viola caipira, pandeiro entre outros; e presenca de membros estrangeiros.
Sem falar que atendiam um publico principalmente universitario.

Uma das possiveis razdes das formacdes desses grupos nesse periodo foi o
contexto politico que a América Latina enfrentava. Por conta da situacdo politica de
alguns paises como Chile e Argentina, o Brasil, que também estava sob uma
ditadura militar, tornou-se um lugar de passagem e de exilio para algumas pessoas
e artistas. O musico argentino Juan FalG''®, por exemplo, ficou no Brasil por um
tempo e fez parte do grupo Tarancon. A ascensdo de Salvador Allende como
presidente do Chile em 1970 e depois o0 golpe em 1973 chamaram a atencédo de
muitos grupos e pessoas relacionadas aos movimentos de esquerda, que passaram
a intercambiar o repertdrio produzido na NCCh. Mas antes da execugdo de esse
repertério latino-americano ser associado a uma musica de resisténcia aqui no
Brasil, os intercambios ja existiam. Estou me referindo ao grupo Chaski, que, é
formado por um equatoriano, Guilhermo Noriega, que veio ao Brasil na década de
1960 por meio de convénio cultural entre paises da América Latina no governo de
Juscelino Kubitschek e que em Sao Paulo comecgou a trocar experiéncias musicais
andinas com brasileiros e outros colegas de intercambio. Esse contato impulsionou
Guilhermo em 1973 a se juntar ao brasileiro Dércio Marques e montar um grupo que
praticasse o acervo latino-americano. A partir de pesquisas e trocas musicais eles

montaram seu repertorio:

Buscamos as raizes populares da musica latino-americana nas regifes
mais propicias para tais pesquisas, fazendo levantamentos de varios
paises. E temos constatado as imensas possibilidades de suas cancdes
folcléricas, populares e regionais H4 uma variedade admiravel e uma
conotagdo poética que precisam, que devem ser divulgadas. E 0 nosso
grupo vem trabalhado muito nessa area**.

9 DUARTE, Geni R.; FIUZA, Alexandre F. Arte, politica e deslocamento: memorias de musicos

latino-americanos no exilio. Histéria Oral, v. 18, n. 1, p. 9-33, jan.jun. 2015. Disponivel em
<http://www.revista.historiaoral.org.br/index.php?journal=rho&page=article&op=viewFile&path%5B%5
D=522&path%5B%5D=pdf>. Acesso em 17/12/2016.

20 Depoimento de Guilhermo Noriega presente na reportagem: “Um grupo que pesquisa musica
folclorica da AL” na folha llustrada do dia 11 de novembro de 1975. Reportagem de Ivo Zanini.


http://www.revista.historiaoral.org.br/index.php?journal=rho&page=article&op=viewFile&path%5B%5D=522&path%5B%5D=pdf
http://www.revista.historiaoral.org.br/index.php?journal=rho&page=article&op=viewFile&path%5B%5D=522&path%5B%5D=pdf
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Em 1974 o grupo se apresentou com uma formagdo maior, no auditorio do
Masp, que contava com Pablo Diaz Encimas, Jorge Pablo Ruiz, Leéncio Choque,
Eliana Sifioes, Alberto Alvarez Mejia, Terezinha, Nelson Mota, Alberto Valdez. O
grupo nao lancou nenhum disco, mas se apresentou em varios palcos na cidade de
Sédo Paulo com a divulgacdo do repertorio latino-americano. Ainda esta na ativa,
mas realiza apenas algumas apresentacdes esporadicas. Durante os anos teve
inimeras formacdes, permanecendo apenas Guilhermo como fundador. Para ele'?,
€ a partir da musica folclérica que poderia ocorrer uma aproximacao cultural, sem
estar necessariamente vinculado a movimentos partidarios.

O grupo Tarancén, formado em 1973 na cidade de S&o Paulo pelo espanhol
Emilio de Angeles e por outros integrantes*??, como Miriam Pedroso, Alice Satomi,
Jair Nascimento e José Bolivia, tinha como proposta, a integracdo da América Latina
por meio da musica:

Esta chegando o tempo de se derrubar estes muros. Nossa fungéo € esta:
lancar uma ponte, mesmo que seja pequena. Devemos fazer isso, para abrir

fronteiras, criar condicGes para ligar os povos da América Latina. O caminho
que nds encontramos foi a musica.’*® (TARANCON, 1975, pg.10)

A instrumentacdo desse grupo também é composta por instrumentos musicais
tipicamente andinos, como ja citados anteriormente, além da incorporacdo de outros
brasileiros como viola, pandeiro, queixada. Interessante notar que em todas as
formacgBes dessa banda a voz feminina sempre esteve presente. Seu primeiro disco

foi em 1976, Gracias a la Vida, lancado por um selo independente’?*

, somando ao
todo nove'® discos, dois deles editados pela gravadora Continental. A influéncia
musical é evidente, relacionada a producdo da NCCh: "Violeta Parra foi a maior
influéncia para o nosso grupo. A gente até acha que nasceu por causa dela, (...)
outro compositor chileno que influenciou muito foi Victor Jara”(TARANCON, 1975,
p.11). Outras referéncias séo notadas em sua sonoridade no decorrer dos anos, com
a mudanca na formacao e influéncias de outros géneros como o rock. O grupo
comecou sua carreira em apresentacdes no circuito universitario, onde chegou a ter
uma notéria repercussao, apresentando para grandes publicos universitarios ao

redor do Brasil e dividindo palcos com artistas como Milton Nascimento, Ivan Lins e

121

120 Este trecho esta no material do grupo Chaski fornecido a autora pelo Guilhermo.

Essa foi a primeira formacdo, mas o grupo possui outras formacdes.

123 Depoimento do grupo concedido a Carlos Tiburcio, no Jornal Versus, 1° edi¢do, 1975, pag. 10-11.
124 3elo Crazy Records.

125 Discografia completa em <http://tarancon.com.br/>.
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Mpb4'?®. Atuante, “até hoje mantém sua bem sucedida caminhada sem as luzes da

midia, mas com a infalivel comunicacdo “boca a boca’?’.

O grupo continua
realizando shows, tocando temas de diferentes momentos de sua carreira em um
esquema independente, atuando em concertos em casas de shows e centros
culturais, além de ser considerado o primeiro grupo a fazer esse tipo de pesquisa e
divulgacéo do repertorio hispano-americano no Brasil. Nos primeiros discos nédo ha
nenhuma composicdo, as musicas sdo de Atahualpa Yupanqui, Violeta Parra,
Rolando Alarcén e cangdes folcloricas da Bolivia (“Tinku”), Argentina (“ Tan Alta Que
Esta la Luna”), Cuba (“Duerme Negrito”), Peru (“Urubamba”) e Venezuela (“El Cantar
Tiene Sentido”), entre outras, o que demonstrava a variedade do repertério e o
interesse em relacdo a divulgacdo da musica popular latino- americana. Para a
historiadora Tania Garcia, o repertorio de Tarancon:

composto pelo cruzamento do cancioneiro popular brasileiro e latino-

mericano, tinha como proposta a integragéo, a invencdo de uma identidade

sonora capaz de legitimar o pertencimento do Brasil a cultura latino-
americana”. (GARCIA, 2005, p.8)

O grupo Raices de América foi formado em 1980 pelo produtor argentino
radicado no Brasil Enrigue Berguer, com o0 objetivo de apresentar o cancioneiro
latino-americano de uma maneira mais intensa e em forma de grande espetaculo,
diferenciando do que ja estava sendo desenvolvido por outros grupos*?®: “Nosso
objetivo era mostrar, sem levantar bandeiras ultrapassadas, muasica e poesia latino-
americanas, praticamente desconhecidas no Brasil ou conhecidas somente em
aspectos parciais” **°. O espetaculo de lancamento teve uma direcdo cénica de
Flavio Rangel, com recitacdo de poesias, caracteristica que se manteve nos
espetaculos do grupo. O figurino é sempre branco. Os muasicos atuantes ja eram
profissionais e alguns deles ja haviam se apresentado em festivais da cancéo
acompanhando Caetano Veloso. Alguns integrantes possuiam outras referéncias
musicais, como 0 jazz e o rock, e propunham uma instrumentacdo e sonoridade

diferenciada: baixo, guitarra e bateria dialogando com os tipicos latino-americanos:

26 A historiadora Tania Garcia, em seu artigo Tarancoén: invengdo sonora de um Brasil latino-

americano (2006), sugere alguns aportes da trajetoria dessa banda na década de 1970 relacionando
com aspectos da politica e da contracultura.

2T Trecho retirado do site oficial <http://tarancon.com.br/>. Acesso em 17/09/2016.

128 Além do Tarancén ja mencionado, outros grupos se apresentavam na cidade nessa época com
regpertério folclérico latino-americano como Chaski e o Terra Mestica, entre outros.

'2° Enrique Bergen, produtor do grupo em http://www.raicesdeamerica.com/portu/cd2.asp.
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bateria andina, bombo leguero, zabumba, treme-terra, caja, tumbadoras, bongos,
placas, agog0, triangulos, zampofas, quenas, charango entre outros. O primeiro
disco foi lancado em 1980 pela gravadora Continental, alcancando notavel sucesso
e sendo o disco mais vendido da gravadora naquele ano, com o apadrinhamento de
Mercedes Sosa’®. Foram 11 discos lancados™ e suas apresentacées aconteceram
em alguns grandes teatros da cidade. A formag&o inicial foi composta por Mariana
Avena, Tony Osanah, Willy Verdaguer, Oscar Segovia, Julio Cezar Peralta, Freddy
Goes e Sergio Ribeiro. Também segue atuante até hoje, mas com varias alteracdes
na formacdo. O repertorio desde seu inicio possuia em sua maioria composi¢des
autorais que mesclavam géneros folcléricos latino-americanos, além de
composi¢cdes dos nomes principais da NCCh: Violeta Parra e Victor Jara.

Por sua vez, o Grupo Agua foi um grupo chileno que fez turné por diversos
paises da América Latina. Chegou ao Brasil na década de 1970 e participou de
alguns &lbuns de artistas brasileiros, trazendo referéncias de mausica hispano-
americana e de um processo de produgdo musical baseado na “criagdo coletiva”,
gue consistia na improvisacdo de instrumentos andinos e voz. Fez turné pelo
Sudeste e Nordeste do pais. Em 1976 gravou com Milton Nascimento no disco
Geraes quatro faixas. Gravaram também com Ney Matogrosso (Seu tipo, 1979) e
Moraes Moreira (Bazar Brasileiro, 1979). Em 1978 gravaram pela Som Livre o album
Transparéncias, com musicas autorais e versdes da musica de Violeta Parra. O
grupo termina na década seguinte, mas um de seus integrantes fica no Brasil, Polo
Cabrera, dando continuidade ao processo de musicalidade de “criagdo coletiva”.'®
Outro grupo formado por integrantes chilenos é o Viento del Sur que nasce em S&o
Paulo e em 1979 retorna a Santiago do Chile.

Em S3o Paulo havia o restaurante América do Sol**3

, onde grupos que
trajavam roupas tipicas andinas se apresentavam com repertorio da regiao, mas foi
dificil nomear quais eram eles, pois encontrei apenas referéncia da apresentacéo de
grupos, mas sem nomes. Como algumas dessas bandas que surgiram nesse
periodo ndo lancaram discos, ou apenas o fizeram de forma independente, a pouca

divulgacdo dificultou encontrar maiores detalhes. Mesmo assim, alguns nomes

130 Principal intérprete do Nuevo Cancioneiro argentino,

181 Discografia completa em <http://www.raicesdeamerica.com/>.

132 Ey tive o prazer de conhecer o musico, que hoje vive em Floriandpolis e atua como professor de
charango e musicalizacao étnica.

1% Na década de 1970 era um ponto onde se podia escutar musica latino-americana. O restaurante
se encontrava na rua Jodo Moura, 698.
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apareceram: Terra Mestica, Raza India e Os Inkamarus™*, mas, provavelmente,
outros grupos tocavam nesse restaurante e em outros pontos da cidade. Um
trabalho mais aprofundado seria necessario para mapear quais grupos surgiram
nessa época e, a partir disso, poder-se-ia montar o circuito de musica latino-

americana que acontecia na cidade.

3.2 "TAMBEM NA MUSICA CHEGA A VEZ DOS LATINOS" *®* COLETANEAS E
DISCOS LANCADOS.

Apresentar um panorama de artistas que gravaram mausica hispano-
americana, quais discos de artistas foram editados no Brasil e as coletaneas e
antologias lancadas desse repertério por gravadoras era um dos objetivos desse
trabalho no comeco da pesquisa, pois, assim, eu poderia estabelecer em nimeros
como esse repertério se inseria no mercado fonogréafico brasileiro, o que me ajudaria
a compreender a divulgacdo desse repertdrio. Como toda pesquisa encontra suas
dificuldades, na minha busca aos catalogos de gravadoras, para comecar O
levantamento dos discos, tive minha primeira decepc¢éo: essa tarefa ndo seria
possivel.

Depois de muitos e-mails ndo respondidos, batidas na porta de gravadoras,
ida a diversos sebos pela cidade de Sdo Paulo e centros culturais, descubro que
infelizmente boa parte dos catalogos com os discos lancados foram perdidos,
principalmente porque as gravadoras da época com o tempo iam se fundindo, e
muitos dos acervos acabaram se perdendo ou sendo organizados de uma maneira
nao funcional. Em alguns sebos me disseram que esses catalogos poderiam estar
com colecionadores, e ao conversar com um deles, obtive a resposta: "Acho melhor
vocé mudar sua pesquisa, pois iSso vocé ndo ird conseguir'. Enfim, apds esse
momento ndo muito motivador, encarei a realidade e a tarefa de achar esses dados
por meio de outros meios. Evidentemente que a busca néo foi completa, mas entre
idas e vindas em feiras de discos, principalmente em S&o Paulo e Floriandpolis,

consegui montar um bom acervo pessoal, que continham informac¢des nos proprios

138 Eu tenho um LP desse conjunto intitulado “canto a los Pueblos andinos” Vol. 3 produzido no Brasil

langado pelo selo Producciones “Inkamaru”, mas nao possui o ano de langamento.
% Titulo da reportagem original do Jornalista Eduardo Martins para o Estado de S. Paulo: Caderno 2
Estado de S. Paulo 14/10/1979
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encartes de outras coletaneas e ou artistas e produtores envolvidos, o que facilitou a
busca por outros langamentos. As conversas com os vendedores nos sebos foram
importantes, pois eles também ndo possuiam os catalogos, e assim como eu viram
no proprio disco um meio para se encontrar outras obras. Passei a pensar assim,
cada disco poderia me levar a outro, relacionando os artistas.

Na busca em jornais para entender o contexto da época, tive o sucesso de
encontrar algumas reportagens que abordavam exatamente 0 que estava
procurando: o lancamento de discos latino-americanos no Brasil. O jornalista
Eduardo Martins, em reportagens no Caderno 2 no Jornal o Estado de S&o Paulo,
elencou, em uma grande reportagem, no dia 14 de outubro de 1979, todos os discos
lancados pelas gravadoras que estavam explorando o "fildo" da nova masica latino-
americana. Em uma lista de discos, ele comentou e indicou musicas, além de trazer
outras referéncias de artistas brasileiros que estavam explorando esse repertorio,
como os ja& mencionados Milton Nascimento, Dércio Marques, Abilio Manoel, Elis
Regina e Caetano Veloso. Em 19 de outubro de 1980 ele completa a lista com mais
25 discos, indicando a existéncia de um mercado consumidor de fato para essa

musica.

Até outubro de 1979 apenas 37 discos da moderna musica latino-americana
haviam sido editados no Brasil, segundo um levantamento pioneiro feito
pelos Estad. Em um ano este numero foi acrescido de mais 25
langcamentos. E, para 0s proximos seis meses, estdo previstos pelo menos
15 a 20 LPs, o que indica que existe na verdade um mercado consumidor. E
qual é ele? (MARTINS, E. O estado de sdo Paulo,19 de outubro de 1980)

Nessa mesma reportagem, ele responde a pergunta que fez, colocando os
estudantes e "um publico consumidor de até 40 anos" como os consumidores, que
tem a Copacabana e a Bandeirantes como as gravadoras entusiastas, além de um
interesse mais comedido da CBS e da Continental. Esta ultima que possuia em seu
catalogo o primeiro lancamento do Raices de América, que foi o disco mais vendido
e bem-sucedido do ano de 1980 para a gravadora. Um ponto importante € que ele
ndo comenta 0s ¢géneros explorados no primeiro capitulo desse trabalho,
destacando os lancamentos vinculados a Nova Cancdo Latino-Americana, o que
indica essa nova tendéncia da musica hispano-americana no Brasil:

Lista de discos lancados entre 1977 e 1983 segundo a lista de Eduardo

Martins e acervo pessoal da autora:



Tabela 1 — Discos e coletaneas lancadas
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Coletanea .
Artista/ Disco Gravadora Ano
Ariel Ramirez/ Felix
Luna/ Los Misa Criolla Philips 1978
Fronteirizos
Amparo Ochoa Cancionero Popular Bandeirantes 1979/80
Angel Parra Angel Parra do Chile Copacabana 1976
- Al mundo nifio, le canto Copacabana 1979/80
Las cuecas de Angel Parra 'y
- Fernando alegria, Copacabana 1979/80
Copacabana
Atahualpa Yupanqui Atahualpa Yupanqui EMI- Odeon 1979
Atahualpa Yupanqui El canto del Viento Ariola 1980
Coletanea Ameérica do sol . 1978
Bandeirantes
Coletanea América do sol especial Copacabana 1982
Coletanea América do sol volume 2 Bgndelrantes 1979
Discos
Coletanea Ameérica do sol Volume B'ande|rantes 1980
discos
Coletanea América Latina Canta Bandeirantes 1979
Coletanea America Latina Canta. Bandeirantes 1979/80
Volume 2.
" América Latina Canta. .
Coletanea Volume 3. Bandeirantes 1981
Coletanea Ameérica Latina de Hoje. Epic 1978
Volume 2
Coletanea Chile Canta Copacabana 1978
Coletanea Concerto Andino Bandeirantes 1980
Coletanea El Humahuaquefio, lo mejor Fermata 1983
del folklore
Coletanea Folclore Latino-americano RCA 1976
Coletanea Nueva Cancion de Chile .Bandeirantes 1978
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Coletanea Nueva Cancion de Chile Bandeirantes 1980
Coletanea Nueva Cancion chilena Copacabana 1979/80
Coletanea Viva Argentina Bandeirantes 1979
Coletanea Viva Bolivia Bandeirantes  1980.
Coletanea Viva México Bandeirantes 1980
Gabino Palomares  La Moidicen de Mallinche Bandeirantes 1979/80
Grupo Agua Transparéncias Som Livre 1978
lllapu Despedida Del pueblo Copacabana 1979/80
Inca Taki Folclore latino-americano Odeon 1979/80
Inti-Nlimani Viva Chile Copacabana 1978
Inti lllimani Canto de pueblos andinos Copacabana 1979
Isabel Parra Zo?r?ols gﬁ!ﬁ;ﬁ?;saqﬁgdgss Copacabana 1980
- Vientos del Pueblo Copacabana 1980
Isabel Parra Isabel Parra Copacabana 1979/80
Jatari Copacabana 1979/80
‘éoosfzggznando Misa de los andes Emi-Odeon 1978
Jose Larraje Dedicado a América Latina  Emi-Odeon 1979
Coletanea Lo mejor de Chile éi)epnaacabana 1978
Coletanea k‘;;ﬂggggl duo Isabely Copacabana 1980
EZ?aZTg;gz Sudamerica Instrumental Copacabana 1977
Los Folkloristas México Bandeirantes 1980
Los Jaivas Los Jaivas Emi-Odeoon 1977
Rock Andino Emi-Odeon 1982
Los quechuas Inkaquenas Bandeirantes, 1979
Martin Coplas Hermano Americano CID 1979.
Mercedes Sosa Mercedes Sosa Philips 1978
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- A arte de Mercedes Sosa Philips 1977
i Interpreta} Atahualpa Philips 1978
Yupanqui
- Serenata para la tierra uno  Philips 1978
- Cantata Sudamericana Philpis 1979
- Gravado ao vivo no Brasil E%Izgran—1979
- Mercedes Sosa Polygram- 1984
Philips
- Vengo a ofrecer mi corazén  Polygram 1985
Arena
Patricio Manns El suefio americano Copacabana,
1980
Pefia de los Parra Pefia de los Parra Intermusique. 1978
Copacabana
Pablo Milanés La vida no Vale Nada Ariola 1979-80
Primeiro Festival Folclérico
Coletanea Boliviano de Musica e
danca, 1978
Quilapayun Car_1tata a Santa Maria de Intermusique- 1979.
Iquique Copacabana
Raices de américa  Raices de américa Eldorado 1980
- Volume I Eldorado 1981
.Eldorado.
- Fruto do Suor 1982
Sawa Siray. Soy del Norte Copacabana 1970-80
Silvio Rodriguez Te Doy una Cancion Ariola 1979-80
Soledad Bravo Canta Rafael Alberti CBS
Soledad Baravo Caribe, CBS 1982
Tarancon Gracias a la vida Crazy records 1976
- Lo Unico que tengo Crazy records 1977
- Rever mi tierra Crazy records 1979
- Bom dia. Crazy records  1979-80
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Tita Parra Amigos tengo por cientos Copacabana 1979-80
Victor Jara Victo Jara Intermusique- ;g4
Copacabana
- Canto Libre Copacabana 1980
Viento del sur Viento del Sur Crazy records 1980

Gltimas composiciones de

Violeta Parra Violeta Parra

RCA 1978

i g:anmones inéditas-volumen Copacabana 1979

- Canciones inéditas Copacabana 1980

Fonte: Elaborada pela autora e O Estado de S&o Paulo (1980).

Figura 3 - Contra-Capa do Disco América Latina Canta 3 (1981)

INKAOUENAS

LoS ouECHuAS

Fonte: Foto da autora.
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3.3 IMPRENSA ESCRITA

Como ja comentei no inicio desse capitulo, encontrei algumas reportagens
sobre essa “onda latino-americana” em jornais de grande circulagdo, como Estado
de S. Paulo e Folha de Séao Paulo. Dentre o que encontrei, havia a divulgacao dos
concertos de grupos brasileiras ou estrangeiras em casas de shows ou restaurantes
especializados, além de reportagens mais especificas comentando sobre o

lancamento dos discos e outras acerca dos grupos e artistas que viriam a se

apresentar.

Figura 4 - Reportagem Jornal O Estado de S&o Paulo

A miisica e o teatro de Cuba
ndo estardo presentes no Il Festi-
val Internacional de Teatro, ape-

Sarney. Mas a misica da Argenti-
na e da Nicarégua estardo sob as
luses do Teatro Municipal, onde

sar dos apelos que a promotora do
encontro, Ruth Escobar, fes ao
gorerno e a politicos de Brasflia,
como o presidente do PDS, Joié

EDUARDO MARTINS

Altahualpa Yupanqui costuma dizer
que, embora ndo seja “polltica, mas s0-
ctal”, sua musica reflste o mundo em que
vive. E que ele descreve como o vale, a
montanha, 0 pampa e o mar, Quase {gual
oo de Lufs Enrigue Mejfa Godoy, cujo
canto, porém, tem um contetido marcada-
mente panfletdrio e revoluciondrio, O
mesmo que, abrandado pelos mais de 20
anos de vigéncta do regime castrista, os
cubanos Pablo Mllanés e 8livio Rodri-

se apre o j6 mitolégico
Atahualpa Yupanqui e Luls Enri.
qus Mejfa Godoy, junto com o
Grupo Mancotal, com sua misica

rifica o regime que hd dois anos governa
a Nicardgua, mas, antes da revolucd

folclérica e revoluciondria. Antes
mesmo do III Festival, a misica
da Argentina e da Nicardgua, e de
Cuba, j6 podia ser ourida no
Brasil, através de alguns discos,
como o recente El Son nuestro de

A misica latina que SP poderé (ou néo) ouvir

aomo porte das comemoragdes do segun-
o

[
teve parte importants na estratégia utili-
2ada pelos sandinistas para subl a

tveradrio da queda do regime de

populagdo. “Vamos levar ao Brastl can-
¢Oes de antes ¢ is da revol

Somosa.

p I~"|)rh'I q ;mlb vuefwu:mdﬂgoa7 melo de
{3002 ’” mar co
hect: Po':lxno da obra dos irmdor

¢do, pois
ndo existe all nenhuma informacdo sobre
a noasa misica”, afirmou Luis Enriqus
ainda esta semana."Algo que fale de Son-
dino, da luta guerril da insurreicdo
el d'at atividades apds o triunfo”, com-
clufu,
& Luts Enrique viajard acompanhado

guez expressam num lom quase |

30 e nostdlgico, poucas vezes ardente.

O argentino Atahualpa Yupanqul jd
fol até membro do Partido Comunista,
mas fez uma opgdo consciente: “O partido
tnterferiu em minka guitarra, e eu escolhl
a gultarra”, Por {330, agora, este cantor e
compositor de sangue fndio ¢ basco patra
acima dos partidos e tendéncias. Até mes-
mo sua musica, muilo mals que 0 pn#mo
cardter soctal que Atahualpa the alribui,
guarda um profundo sentido humano: Yo
tengo tantos hermanos/que no los puedo
contar/en el valle, en la montafis/en la
pampa y en el mar/Yo tengo tantos herma-
nos/que no los puedo contar’y una novia
muy hermosa/que se lama libertad.

Los hermanos ndo constitut apenas a
canglo mats conhecida de Alahualpa,
mas também aquela que revela o que ele
considera mais importante “para o ho-
mem, o amor, a dor, a vida, a morte, a
soltddo ¢ o caminho, o que encontrou e 0
que ficou". No Brasll, apenas um dlbum
duplo langado em 1979 pela EMI-Odeon
regisira sua obra, interprelada gor ele
mesmo, Atahualpa Especial, 880 30 falras
que ddo uma (déia razodvel de sua produ-
¢do musical, muilo pouco, porém, para o
poeta cuja obra-prima de sensidilidade,
El payador perseguido, somente pode ser
conhecida ainda em disco importando.

8e loda a obra de Atahualpa se dirige
para o homem como motivo é fim em si
mesmo, para 08 nicarogfenses Luis Enri-
que ¢ Carlos Mejfa esse lema assume
prioritariamente a forma de um instru-
mento da Revolugdo. Nem mesmo o# hi-
nos patridticos e as cangdes marcials
legadas pelo regime de Allende, no Chile,
se revestiram de tamanha candéncia re-
volucionédria

Hoje, a misica dos irmdos Mejta glo-

mas afl nlo s
sabe se apresentard em S840 Paulo sew
mais recente trabalho com o irmdo Car-
los, um canto épico & Frente Sandinista
de Libertagdo Naclonal, apresenlado pe-
la primetra vez na Nicardgua no dia 10,

Mejia (apenas Carloa tem um editado no
Brasil), Em Para luchar e quererte.., da
CBS Indica, edigto de¢ 1977, Costa Rica,
Luis Enrique mostra que nem mesmo sex
canto de amor abre mdo de um odjetivo
revoluciondrio: “Te amo con la misma
alegria/ que vemos avansar/el futuro del
pusblo” ox “Mds bisn, en la lucha nacidve-
8¢ amor que crecid/en mi pecho y tu vien-
trs". Em Reconosco, seu verso deriva pa-
ra uma severa awlocritica: “Reconozco-
/que no he sido lo mejof’gue he dado
poco/a mi vida y a la vidade los otros”,

em 1979 pela
EMI-Odeon. Album
duplo, redne

30 composigdes do
autor argentino,

entre as quais
“Lung Tucumana”, A
“El Alas6n™, “Si me , o)
veia m(rando"y’f
lejos” e “Dansa .
Santiagueiia”, Sdo
cangdes, sambaxs,
poemas, chareras,
milongas e vidalas.
Ainda em edigdo
naclonal, existe um
LP em que
Mercedes Sosa
canta 36 Atahualpa.

cada Dia, de Carlos Mejla Godoy,
Irmdo de Luis Enrique. Os discor e
o trabalho desses artistas mostram
os fortes vinculos que os unem a
sua terra e & histéria de seu poro,

parte importante da América
Latina.

Exemplo mdxzimo de musica engaja-
da, Guitarra armada, este wm Lp que
reine os dots irmdos Mejfa, serviu parao
povd nicaraglense como um verdadeiro
manyal de guerritha, Com melodias de
andamento muilo vivo e até mesmo mar-
clal, as letras ensinam a armar e manipu-
lar um fuzil, 6 manejar ay muni¢des, a
Preparar expiosivos em cadd ¢ lEFmiRam
com a apologia do luciondri

regime 1 10
10d a forma de um Hino da unidade sandi-
nista.

De arte mais elaborada que a do
{rmdo que vird ao Brasil, Carlos Mejfa ¢
aulor ainda da Misa Campesina Nicara-
glense, cujo canto de entrada jd define,
nas primeiras palavras, todo o roteiro
Que se ouvird: "Vos sos el Dlos de los
pobresel Dios humano y sencilio el Dios
que suda en la calleie]l Dios de rostro
curtido/por eso es que te hablo yoiasl
como habla ml pueblotporque 508 el Dios
obrero‘e]l Cristo trabajador”.

O iinico disco de Carlos Mejfa langa-
do no Brasil, El son nuestro de cada dla,
salu esta semana pela CBS e inclul sua
obra pré-revoluciondria, que mescla can-
tos tradicionals ¢ mesmo lfricos a seus
momentos mals panfletdrios. No acompa-
nhamento, Los de Palacagiina, conjunto |
que tradicionalmente se apresenta com 0
oulor B
Fruto ambos do movimento conheci-
do como Nova Can¢do Cubana, ndo se
busque em Stlvio Rodriguez e Padlo Mila-
nés o ardor revniuciondrio dos nicara-
glenses. Mesmo quando sua trora ndo |
oculta um conteddo soctal ou politico, soa |
de forma nostdlgica e até mesmo lriste. |
De Silvio Rodrfguez, 0 Brasil §a conhecla }
a Pequefa Serenata Diurna, gravada em
1978 por Chico Buarque, e hd um ano, com
a edi¢do de seu primeiro LP no Pafs, Te
doy una canclon, pdde ser apreciada com
malor profundidade.

Outro intéprete da realidade cubana
pés-Sierra Maestra, Pablo Milanés lgual-
mente se divide entre um canto de solida-
riedade (La vida no vale nada ou A Salva-
dor Allende, en su combate por la vida),
histérico (Cancidn por la unidad latinoa-
mericana) e até mesmo amoroso (Hoy la
vi, Para vivir e Llegeste a mi cuerpo abier-
) E, também em LP do ano passado, La
vida no vale nada, sua obra jd pode ser
ourida no Brasil.

Fonte: O Estado de S&o Paulo, Caderno 2, 31 de julho de 1981, pg. 23
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Figura 5 - Reportagem Jornal Folha de Sao Paulo

Fonte: Folha de Sao Paulo 20 de novembro de 1975. llustrada.

Figura 6 - Partitura Jornal Versus

Fonte: Versus, set.78. Numero 27 pag. 29



Figura 7 - Reportagem Jornal Folha de S&o Paulo

85

FOLHA DE S. PAULO

FOLHA ILUSTRADA
S¥o Paulo, terca-feira, 11 denovembro de 1975

Um grupo que

pesquisa miisica
folcloricada AL

830 dois bollvianos, dols
braslielros, um argentlno,
um colombiano e um equa:
lorlano, Conheceram-se em
Sio Pauo em razdo da
misica, Unlramse ¢ aqui
m‘&; “Grupo Chas-
origens da misica loklérica
ll:flrmmdum ¢ divulgd-

Esse objelivo estd sendo
cumprida desde 1973, quando
0 conjunio promoveu seu
primelra recilal. Utilizando
Instrumentos medievais ou
tradicionals — como kena,
tarka, pinquille, rondador,
pifano. Nauta doce, triple,
samponha, pitos, viola, bom-
bo. maracas, efe, — 08 sele
misicos, que lambém sho
cantores. buseam acima de
tudo levar 08 ritmos da
América Latina a um piblico
malor.

= “Buscames as rakes
populares da misica Iatino-
americana nas regldes mais
propicias para tals pesqul-
$35. fozendo levantamentos
dos varios paises. E temos
conslalado as imensas pos-
sibllidades das suas cangbes
folcloricas. populares ¢ re-
glonais. Ha uma varledade
admirdvel ¢ uma conotacdo
poitica que precisam. que
devern ser divulgadas. E o
1550 grupo vem trabalhando
muilo nessa drca, Cada vez
cstamos mals Interessados
©m noves estudos ¢ na sua
divulgacdo, otravés de ro-
cllals ¢ espoticulos, disse

Gulllermo Norlega Morena,

fundador do FCHASKIY Ele &
cquatorlano, de 39 anos, des-
de 19%0 radicado em Sdo
Paulo, arquiteto lormado
pelo Mackenzic ¢ professor
unjversitdrio,

ATIVIDADE

Gulllermo ¢ o5 demals In-
tegrantes do
acredftam que uma das
melhores farmas de oS Poyos
latino-americanos se¢ cor
nhecerem & através da
misica folclorica, devido &
50 origem,

Scgundo cles, alé agora
pouco fol felto para uma ver-
dadelra unfdo musical, que,
por sua vez, resula em
malor aproximacdo cultural,
As seguldas viagens que \ém
felto pelo Interior agreste da
Bollvia, Argentina, Vene-
wela, Marimica, Coldmbla,
Peru e Equador, além do
Brasil, em busca de titmes e
composicdes que podem
datar de alé 3 mil anos antes
de Cristo, ¢ também de Ins-
trumentos @ roupas tipleas,
nunca falharam.

— “Uma diflculdade ou
oulra sempre a gente encon-
tra, acentua Guillermo, mas
nada fmpede nossa acdio.
Temos [do 208 rincdes mals
alaslados ¢ conscguldo ex-
celente material. Alnda neste
ano pretendemos pesqulsar &
regidode Mato Grosso!'.

QUEMSAO
0 ensala
periodicamente. Neste k-
timo fim de semana, o tra-
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14 dols 0aon que o Grups “Charkl” pesquita ¢ divuiga o que ho de mo s pure n loiclore da Américo Latine

balha fol alnda mals Inlenso,
pols 0 grupo dard um recital
hoje, 4320130, no aud|tdrio do
MASP dav, Paulista,

Seus Inlegranies operam
em allvmm diversas,
porém o que mals os unc & a
mdsica folcibrica. Gulllermo
Norlep Moreno, do Equa-

dor* criou o FCHRSKE (mis-
tura das palavras Cuzco ¢
Quilto. ¢ 0 simbolo do grupe &
urn mensageiro voador que
que unla as duas cidades) e &
seu principal Incentivador.
J& permancceu § anos (com
bolsa de estudos) em Parls,
aprimorando o conhecimen-
(08 de msica, urbanismo- er«
gonomla ¢ ccologla. Cedeu
seu apartameiro (o largo do
Arouche) para os ensalos do
grupo, com apolo damulher ¢

da (lha, e sem protesios dos
vizInhos,

Folclore em $.Paule, quando
0 apresentou Instrumentos

Raul Alvarez Mejla ¢ da  devento,

Coldmbla, Com 37 ancs, ar-
quiteto, estudou violine €.
duranic 10 ancs, fol tenor do
Coral Tomds de Victérla, em
Medellin. Toca virios ins:
{rumentos,

Jorge Pablo Fernandes
Rulz, téenlco em Turismo,
es1d hd lempos em Sdo
Paulo, residindo em Cam:
pinas. E cantor e execula Ins-
lrumenlos de percussdo,
Tem 26

Pablo Dlas Encinas.
ballviano de La Paz, & es-
tudante de Clénclas Eco
nimicas, Com seus 22 anas,
14 formou dois grupos (ol
clbricos. um deles veacedor
do Festlval Universitario do

Alberto Valdez também &

tracdo. Inlclowse no mosica
no coral do Coléglo San Lulz*
de Oruro, ¢ Integrou dols con-
Juntes,

Nelson Mata Melo (Nel-
sinho), brasilelro, 23 anos,
Estudou argultetura. de
1empas para ¢ esld voltando
parn o plano, flauta & vieldo.

Finalmente, Ellana Simdes
Rodrigues da Silva, & l Unica
mulher do ECHASKIS, Desde
08 11 anos canta ¢ estuda
flamta doce, Tem 20 anos de
idades e fez estudos com oS
macstros  Christensen, Sa-
muel Kerr, Diert Wolf, Wal-

ter Laurencdo Schnorrenber .

Parllcipou do diverses
grupes musicals, como o
Musicaviva ¢ Buskapé.
Alualmente canta no Conjun-
1o Coral de Cdmara de Slo
Paulo tcontralto) ¢ & con
rabalxisia da Orguestra Sin-
fonica Jovem Municlpal de
S0 Paulo,

PROGRAMA

Para o recital de hoje, 0
Grupo ECHESKIY interprétard
misicas ¢ ritmos diveérsos,
ontre o5 quals “Samponada™,
da Dolivia; “Virgens del
Sol", do Peru; “Callche™, da
Colombia; ‘‘Baslja de
Barro”, do Equador; Rio
Manzanares", de Venezuela,
¢ "Assum Pecto”, do Brasl!

— IVOZANINI,

Fonte: Folha de S&o Paulo, llustrada, 11 de novembro de 1975 pg. 44.
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Figura 8 - Reportagem do Jornal Estado de S&o Paulo

EDUARDO MARTINS

Como modismo, o fildo esid esgota-
do. Por isso, a tendéncia, agora, é a de
os langamentos de musica latino-ame-
ricana escassearem, contemplando ou
08 grupos que deram certo, ou aqueles
que tragam uma proposta inovadora
ou mesmo as montagens que abranjam
esses dois aspectos. Como, por exem-
%loa, 08 novos discos dos conjuntos

afces de América e Los Jaivas e a
colet@nea América do Sol Especial.

Ja no terceiro LP, o grande mérito
do Rafces de América até o momento
consistiu em Ler acompanhado as sutis
modificagles ocorridas no mercado da
misica latina no Bragsil. Se o primeiro
disco praticamente s6 inclufa composi-
¢Oes j& conhecidas do publico interes-
sado, no segundo o Raices dava maior
énfase as suas proprias cangbes, abrin-
do dessa forma um novo e mais diverst-
ficado caminho. Recém-langado, Fruto
do Suor prima pelo e«iu!lrbrto; ndo
apenas explora as musicas dos inle-
grantes do grupo (entre os quais a
faiza-titulo, uma das mais fortes do
LP) como integra o Brasil nesse traba-
lho (com as versdes de "“O Que Serd”,
de Chico Buarque, e “O Violeiro”, de
Elomar, apresentada como “El Guitar-
rero”, ou ainda a oportuna regravagdo
de um cldssico quase esquecido da
Tropicdlia, “Soy Loco por ti, Améri-
ca”, de Gil, Capinam e Torqualo Neto)
ao mesmo tempo que revive dois cldssi-
cos do género, “Cancidn con Todos” e
“Cancién para la Unidad Latino-Ame-
ricano’”, Neste disco, ainda, dois solts-

musica latina,

oo

tas vocais assumem o primeiro plano,
a egpléndida cantora Mariana Avena,
exemplar na interpretagdo de “O Que
Serd” e"Cancidn con Todos"”, e Tony
Osanah, cujo desempenko também se
mostra exitremamente eficiente em
“Fruto do Suor” e “Soy Loco por ti,
América”, enquanto os demais inte-
grantes do grupo assumem, com muita
propriedade, seu papel de coadjuvan-
tes instrumentais, Enfim, ume saudd-
vel demonstraclo de inquietude criati-
va e de ndo-conformismo ante o suces-
80 ja obtido.

De origem pop, Los Jaivas consti-
tuem um dos raros grupos editados em
disco no Brasil que combinam instru-
mentos eletrOnicos, como a guitarra
eléirica e o sintetizador, com as flautas
e tambores indfgenas Rock Andino, seu
segundo LP lan¢ado no Brasil (o ante-
rior, fora de catdlogo, tem o nome do
conjunto e foi editado em 1977), combi-
na mails de 30 instrumentos para o
desenvolvimento dos sete cantos de Las
Alturas de Macchu Picchu, poema de
Pablo Neruda recriado musicalmente
pelos proprios Jaivas: 1 — Del Alre al
Aire, habil transposi¢do apenas instru-
mental do som das zamponas de uma
caiza para outra do equipamento esté-
reo; 2 — La Poderosa Muerte, miusica
eleirOnica e conjugagdo de ritmos, co-
mo a cufca e a tonada chilena e a
diablada boliviana, 3 — Amor Ameri-
cano, um huaylash, de Huancayo, no
centro do Peru; 4 — Agulla Sideral,
cangdo; 5 — Antiga América, faiza
insirumental; 6 —Sube a Nacer Conmi-
go, Hermano, um joropo (tema do fol-
clore venezuelano, muito vivo); 7 —

agora mais seletiva

Final, em ritmo mais lento. O disco
nasceu de um programa produzido em
conjunto pelas TVs do Chile e Peru e
sua gravagdo no Brasil fazia parte dos
projetos de Ellis Regina, ao falecer.
Trata-se, seguramente, de um trabalho
tnico no género.
Montada com muita hebilidade pe-
lo cantor e compositor Abflio Manoe!,
ue hd anos se especializou em misica
atina, América do Sol Especial apre-
senta, em 14 fairas, um painel razoa-
velmente indicalivo do tipo de misica
que se faz no Continente, tanto no seu
aspecto mais polémico e social quanto
no tradicional e folciérico. HA grupos
ou artistas que ainda ndo tiveram LPs
editados no Brasil, mas que nem por
isso deixam de ser representativos da
cultura sul-americana, como Los Oli-
marenios, Machitin, Los Cuatro Cuar-
tos, Gilbert Favré e Lucho Cavour. Ao
mesmo tempo comparecem nomes mais
conhecidos, como o8 de Angel e Isabel
Parra ou Victor Jara ao lado de outros
que, embora ja& editados no Brasil com
pelo menos um LP, 380 familiares so-
mente a um pequeno grupo de aficiona-
dos, a exzemplo de Patricio Manns, Sa-
wasiray, Los Curacas e Illapu, Conclue
o disco uma faiza com o semibrasileiro
Tarancdn e outra com o conjunto Flor
da Terra, esta absolutamente dispen-
sdvel pela descolorida interpretagdo
de "“Caminhando”, de Geraldo Vandré,
inclufda com certeza apenas para
aproveitar um fonograma da prépria
gravadora, a Copacabana, De qual-
quer forma, um langamento interessan-
te, recomenddvel até mesmo aos jd
iniciados nesse tipo de misica.

- P

Fonte: O Estado de Sdo Paulo. Caderno 2, 19 de outubro de 1982 pag. 18

Embora o ndmero de reportagens ndo seja expressivo, pois comecei a
encontrar esse assunto principalmente a partir de 1974 até 1983/85, é interessante
perceber que é um tema que foi a0 menos explorado. Os artistas recebiam

divulgacdo dentro desses meios, criticas sobre apresentacdes (principalmente o
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Raices de América e Tarancon), reportagens comentando sobre o0 surgimento desse
circuito, seja pelos discos como também nos shows de artistas hispano-americanos.
Isso impulsionou e atestou a presenca de uma producdo de repertorio hispano-
americano vinculado a producdo da Nova Cancdo e a musica folclérica latino-
americana.

Entretanto, os grandes jornais ndo foram os Unicos que abordaram essa
tematica, muito pelo contrario. Em plena ditadura, os meios de comunicacédo ainda
funcionavam como um dos caminhos para se conseguir informar o publico, mesmo
sofrendo com a repressdo. As publicacées da midia alternativa*® atuavam como
dispositivos de resisténcia ou de contracultura, com tematicas geralmente vinculadas
as classes operarias, questdes trabalhistas e oposicdo ao governo ditatorial.

Dentre os nomes conhecidos, eu destaco dois jornais que consultei e nos
quais encontrei reportagens sobre musica latino-americana: Versus (1974-1979) e
Movimento (1985-1981). Versus foi criado por Marcos Faerman e foi um jornal
publicado com o intuito de produzir e fornecer contetdo de cultura e histérias latino-
americanas, denunciando as ditaduras do continente e funcionou como articulador
de resisténcia. Sendo um contraponto ao que se publicava em jornais de grande
circulagdo, como O Estado de S. Paulo e Folha de S. Paulo, esse jornal produziu
uma ideia de identidade latino-americana, por meio de suas reportagens que traziam
figuras, musicas e noticias do que estava acontecendo em outros paises da América
Latina. Com essa proposta e com uma abordagem cultural, folheando suas edicoes,
encontrei entrevistas com o grupo Tarancon (“Os primeiros brasileiros latino-
americanos”, logo na primeira edigdo), com Daniel Viglietti, reportagens sobre Victor

Jara, Angel Parra, sobre cantos folcloricos e até trechos de partituras de cancoes.

% Um ntmero expressivo de periddicos foi publicado sobre o género chamado midia alternativa,

principalmente nos anos 1970 no Brasil. Algumas discussdes nao chegam em  definicdes
conclusivas, para tanto, Consultar Chinen (1995)., Rivaldo. Imprensa Alternativa: Jornalismo de
oposicdo e inovacdo. Sdo Paulo: Atica, 1995 (Série Principios); Aratjo, Luis Carlos Eblak de. O
Versus' e a imprensa alternativa: em busca da identidade latino-americana (1975-1979). Dissertacao
em Histéria Social. FFLCH, 2002.
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Figura 9 - Reportagem Jornal Versus.

Fonte: Versus Especial, Junho de 1979. Pag. 2

O jornal Movimento continha menos reportagens, mas entre as poucas que li
encontrei uma breve discussdo sobre a presenca da musica hispano-americana,
com o titulo “Moda ou solidariedade” questionando se tratava-se de apenas um

momento passageiro ou de fato o publico brasileiro havia comecado a se interessar
por esse repertorio:
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Figura 10 - Reportagem Jornal Movimento

latino-americano vem se tornando um nomicas de seu pais. A voz de Ziarrosa
Le rsonagem da musica popular brasi- Moﬂc‘ lembra a dos cantores de umm
ira. Belchior, na primeira faixa de Maisica latino-americana no Brasil melodias que canta, mas pela inte i
seu disco, apresenta-se como sendo “apenas a expressio, nas misicas de assunto rural, u e
um rapaz latino-americano™. Zé Rodrix, de n& ou no candombe, género Hﬂlﬂﬁl:n e
modo malandro, faz um grupo cantar junto a influéncia negra, que tem certas semelhang
uma mesa de bar: “'yo soy hlmo-mncmolyo o com a musica brasileira.

no me engano” (na vardade, traduzindo para o Los Jaivas fazem dois ||m musica ao
¢ espanhol uma imagem de brasileiro man| mesmo tempo, a que eles ¢l de “acisti-

i S e s g s ¥ ou solidariedade ?  Eifiagiioaw

aa de Jorge ltm hojé compde musica “lanti-

fn0-americana”, nlorcando cena  vi.agdo de sopro dos indios araucanos), flautinhas de

| continental que ja a) ia na ars na “Tuuwd José Miguel Wisaik dgua, charangos (que se parecem com o cava-
azul na América do Sul”, hoje vestida de pon- quinho), ca/as ¢ trutrucas (instrumentos de per-
chos ¢ ‘~°"‘V"‘"‘“ pelos trémolos - dos Entre s brasileiros. nem todos hispini izadora que se abateu sobre ela  cussdo). A elétnica se faz com todos esses ¢
charangos. - mas todos * leluncot estavam Renato Teixei- desde Hurm mais guitarras elétricas. Na ultima apresenta-
Sdo pelo ra ¢ 0 grupo Agua, ligado As fontes da musica O grupo boliviano Inti- SM (que em qui ¢do, Cwﬂ'ﬂ a usar uma viola de 10 cordas,

te que se volta muunlmeme de modo Mais  gertaneja v.k do Paraiba, o Bendegd, origi-  chua quer dizer lindo som 4 evidente. tendem 3 sinte-

pitoresco ou mais profundo, para o lado da udm ad tizar vinas lnd-cbeldom principalmente a
cordilheira dos Afm.. Elup Regina. por :::w .4‘:,"“ G i f:.‘(“i',.‘:';.’h.?"f,.“""" éf" o qu da musica erudita e do ruck convergindo para

| cxemplo, gravou masicas de Violeta Parra ¢ “Este ultimo é ot | por brasileiros mas  entre a musica da Bolivia, do norte da Argenti- 3 tradicio da misica mdlum. de modo con-
SINIENPA LGpancl. E. 0 que ¢ mais repre-  eqii preocupado em trazer para o Brasil a  na, do Peru ¢ do Paraguai, levemente estiliza-  ¥incente. Ou seja: como
sentativo, em ulo existem virios mpm informagdo da msica argentina, chilena, boli-  das e facilitadas para acesso ao piblico g6 ¢ Agua. a mwcadundnio telirica apare-
que musicas hisp. viana, peruana, etc.. o que faz quase de Ouvi-  estrangeiro, mostrou-se um grupo de profissio-  S€ POF odos 05 lados junto com o mundo elé-
mais importante deles. o Tarancon. tem P do. escutando discos, conseguindo 0s instru-  nais que circula pela América exibindo misica  tNco.
apresentado dﬂ“ 0 ano passado em shows d¢  mentos ¢ aprendendo por conta propria a sua  tipica. Na verdade, 2 Americana Hispinica apare-
concorrido suc 4s vezes complicada técnica. O que resulta Alfredo Zitarrosa ¢ Los Jaivas marcaram ¢e para o Brasil (¢ para os Estados Unidos)
| Ofestival ‘Mﬂl Lating Canta, que acabou  nyma reprodugio de bom nivel, mais doce ¢ um  presenca mais original. Ambos sio artis-  como um depsito de cultura desconhecido.
i de ser promovido em Sio Paulo por uma  meqos recogtada no modo de cantar que a ori- pelas de seus aue s¢ abre para ser consumido. Nos Estados
| =mpresa chamada Madre Internacional. pro-  ginal, certamente pela presenca de u?a tradi- pmm de origem. O uruguaio canta sozinho, nidos. com o chamado jazz-latin-rock (que

curou W""ﬂ' 0s diversos polos de interesse ¢do brasileira de modas ¢ serestas. O Tarancon  ou acompanhado por um grupo de violdes.  incluia utilizagdo de fontes hispanicas e brasi-
em torno desse tipo de misica. Dele participa- acaba sendo um correlato oposto, nessa trans-  Nele, a letra das musicas, muitas vezes quase  leiras). No Brasil, a Argentina ¢ o Peru ji
ram, durante duas semanas ¢ em virios tea- posigdo fiel de uma musica que vem de fora. falada. ¢ de extrema importincia, seja nas  hd algum tempo objetos turisticos, coisa que

tros, terminando num encontro no Paliciodas  ge certos de rock que rep a  coplas que falam da vida do compesino. no poe-  tende a se firmar agora, com as restrigdes a0

Convengdes do Anhembi, virios musica | nglesa. Pelo avesso, o que  ma quase surrealista da wﬂpom megra. ou  turismo europeu. A atragdo, por um lado, € a
i brasileiros ¢ trés convidados de fora (0 /afi- jndica uma outra série de escolhas: a musica  naquele que fala da d da do Terceiro Mundo; por outro,

Sumal. Alfredo Zit: dos em suas matrizes indigenas.  pelo exilio. obrigados pelas dif circuns- 1al ¢ exdtica Em todo caso, a América
‘ cantor uruguaio e Los Jaivas. grupo chileno).  continua a ser um simbolo da resisténcia 4  lancias a abandonar as agruras politicase eco-  coNtinua por baixo.

Fonte: Movimento edicdo 52, 1975 pag.21

Nesses jornais pertencentes a midia alternativa também havia divulgacdo de
shows, entrevistas com Mercedes Sosa e anuncio do programa de radio “América do
Sol” (Ver figura 3). A presenca dessas reportagens dentro desses jornais de midia
alternativa também sugere a relacdo desse repertério da Nova Cancéo vinculado a
uma possivel muasica de resisténcia e, portanto, a associacao desse repertério aqui

no Brasil em alguns circuitos ficou relacionada a essa postura politica.

3.4. CANCOES QUE VIAJAM... VERSOES QUE VIAJAM

Assim como néo foi facil delimitar um corte especifico de tempo para fazer
essa investigacdo, a escolha e o estudo das versdes que compdem o trabalho
também ndo foram simples de se escolher. Como meu interesse primordial parte de
um entusiasmo por entender a divulgacdo do repertorio hispano-americano no
Brasil, meu caminho foi a partir de artistas que tiveram albuns que atingiram um
namero significativo de vendas. Para tanto, eu peguei a lista de 50 albuns ou
compactos mais vendidos a partir de uma pesquisa feita pela Nopem (Nelson

137

Oliveira Pesquisas de Mercado) no eixo-Rio Sao Paulo™’ cedida gentilmente a mim

pelo pesquisador Eduardo Vicente.

137 Embora essa pesquisa englobe apenas dois estados brasileiros, como boa parte dos artistas
possuiam a grande expressividade de vendas nesse circuito, ndo me pareceu arbitrario me ancorar
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O proximo passo para minha escolha foi procurar dentro destas listas, a partir
dos 1970 até 1985, quais artistas brasileiros haviam gravado mdusicas em
castelhano, pois, a meu ver, é primordial a versdo ser na lingua que a cancéo foi
composta para chamar a atencdo do ouvinte para a insercdo de uma musica que
ndo faz parte do cancioneiro brasileiro no repertorio do artista. Como ultimo filtro,
exclui as cangdes vinculadas & Nova Trova Cubana’®®, que embora seus artistas
principais tenham se relacionado com a producao brasileira, o periodo em questao
da analise em relacdo ao lancamento de discos priorizou a producdo da Nova
Cancédo do Cone Sul e as musicas folcléricas andinas. Eu defini, portanto, quatro
versdes que estdo presentes entre os discos mais vendidos e que fazem parte do
cancioneiro popular hispano-americano de uma maneira de classificacdo
diversificada:

139. carnavalito de Edmundo Zaldivar, composta em

e “El Humahuaquefo”
1943, gravada por Roberto Carlos em 1975 (1° lugar na lista do ano 1975/Nopem),
também presente no repertério do grupo chileno Inti-lllimani, do Chaski e nas
coletineas América Latina Canta 3 (1981) e EI Humahuaquefio (Fermata
Records,1983).

e “Casamiento de Negros” *°: Parabien de Violeta Parra, composta em 1955
e gravada por Milton Nascimento em 1958, no disco Clube da Esquina Il (45° lugar
na lista do ano 1978/Nopem), também presente no repertério do Grupo Agua.

e “Te Recuerdo Amanda” **: Cancéo de Victor Jara composta em 19609.
Gravada por Ivan Lins no disco A Noite (48° lugar na lista do ano 1979/Nopem).
Também presente no repertdrio do grupo chileno Quilapayun e grupo brasileiro
Tarancon.

e “Alfonsina y el Mar**?;

Zamba composta por Ariel Ramirez e Félix Luna
1969, gravada por Simone no disco Corpo e Alma de 1981 (4° lugar mais vendido na
lista do ano 1982/Nopem). Também presente no repertério de Mercedes Sosa e na

coletanea “Viva Argentina” do selo Bandeirantes.

nessa pesquisa, embora esteja ciente de que pode haver mudancas da quantidade de vendas em
cada Estado.

% Como foi anteriormente abordado no segundo capitulo, Mariana Villaga pesquisou 0 assunto e
tracou relacdes entra a Nova Trova Cubana e Musica Popular Brasileira.

139 Escutar: <https://www.youtube.com/watch?v=hY9roOBLj3g&t=161s>.

Escutar: <https://www.youtube.com/watch?v=ZRQbjGukveM>.

Escutar: <https://www.youtube.com/watch?v=7stPp7P_ZoY&t=1470s>.

Escutar: <https://www.youtube.com/watch?v=cNMhgC1lyg_U>.


https://www.youtube.com/watch?v=hY9roOBLj3g&t=161s
https://www.youtube.com/watch?v=ZRQbjGukveM
https://www.youtube.com/watch?v=7stPp7P_ZoY&t=1470s
https://www.youtube.com/watch?v=cNMhgC1yg_U
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7

O estudo das versdes € um topico que vem sendo discutido por alguns
pesquisadores principalmente por ser um fendmeno muito comum na musica
popular gravada. Autores como Dai Griffiths (2002), Rubén Lépez Cano (2012), Julio
Mendivil (2013), Maria Eugenia Dominguez (2011) e George Plasketes (1992)
atentam para a importancia desses estudos como fonte de renovagao de
significados para a cancdo. Uma vez que ela é reinterpretada por um novo artista e
inserida em um novo contexto social e cultural, ela pode representar experiéncias
diferentes para cada ouvinte. Cano anuncia que “una version es una actualizacion
en forma de nueva grabacion o performance de una cancion o tema instrumental
gue ya ha sido interpretado y/o grabado con anterioridad” (2012:3). Ele também
afirma que as versbes podem ser consideradas um processo extremo de
intertextualidade, no qual ha a transformacéo de uma cancéo sugerindo experiéncias
musicais completamente diferentes. Ele refere-se ao pensamento de Julia Kristeva,
que sugere que todo texto é formado por outros textos, citados ou transformados, e
a intertextualidade pode ser entendida como o modo que as relacdes entre esses
textos sdo construidas dentro da obra. Lopez Cano (2007) aponta que a
intertextualidade pode acionar as referéncias diversas que um leitor possui para
orientar a compreensao do texto, e na musica aconteceria 0 mesmo: “el oyente
estabelece relaciones de parentesco entre momentos de varias obras
estabeleciendo redes que colaboran com su processo de compreension” (2007:3).

O pensamento sugerido por Cano, de redes para a compreensao, também
dialoga com a no¢ao que Maria Eugénia Dominguez (2011) propde para pensar a
versao, a partir de uma perspectiva relacional, dentro da antropologia dialogando

com o conceito de apropriacéo’*?:

En ese acto de apropiacién, tanto el objeto apropiado como el sujeto que se
apropia —y ese sujeto puede ser colectivo-, se ven modificados: el *hacer
nuestro” —como muchos musicos describen lo que significa hacer una

30 trecho citado nesse trabalho é retirado do artigo: Versiones, apropiacion e intermusicalidad en el

Rio de la Plata (2011) que discute a pratica de géneros musicais rio-platenses(murga, tango,
candombe) entre musicos argentinos e uruguaios na cidade de Buenos Aires. O conceito de
apropriacéo utilizado pela autora em seu trabalho é ancorado em Ricoeur (1981) e Schneider (2006)
e valoriza a apropriagdo como ato de aprendizagem:” ha sido pensado como préactica hermenéutica
que puede ser caracterizado como un procedimiento de aprendizaje comprensivo a través del cual los
elementos adoptan nuevos significados (DOMINGUEZ, 2011:3). Importante salientar que quando nos
remetemos a palavra apropriacdo, podemos relaciona-la ao apoderamento, ao tomar do outro, ato
muitas vezes sem consentimento. Neste trabalho, irei utilizar a palavra apropriacdo em seu sentido de
adaptacao ou acomodacao,
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version- implicando necesariamente un aprendizaje que transforma. Dicha
perspectiva relacional dialoga, a su vez, con algunas formulaciones
conceptuales que permiten pensar las relaciones temporales y espaciales
gue se establecen a través de la musica. Asi, las versiones seran pensadas
como constitutivas de redes de relaciones y del fenomeno que Monson
(1997) denomina intermusicalidad. (DOMINGUEZ, 2011:3)

Essa perspectiva relacional abordada por Dominguez conversa com o
conceito “intermusicalidade”, cunhado pela ethomusicéloga Ingrid Monson em seu
trabalho sobre improvisagéo no Jazz estadunidense. Ingrid Monson (1997) comenta
que referéncias aurais’* e citagbes musicais sdo transmitidas dentro das
improvisacdes de maneira instrumental, sem palavras, portanto, ela opta por utilizar
o termo intermusical em vez de intertextual: “A palavra intermusical é mais adequada
para relacdes musicais perceptiveis auditivamente que sao escutadas no contexto
de particulares tradicdes musicais'*” (MONSON, 1997:128). Domingues pontua
que: “Através do conceito de intermusicalidade, a autora [Monson] explica a
capacidade alusiva e intertextual da musica e as formas como os sons e as cancdes
podem referir o passado e oferecer comentéarios sociais (DOMINGUEZ: 2009:178).
Embora Monson esteja tratando da improvisagdo musical e sua poténcia
comunicativa, o0 que ndo é um aspecto que eu abordo no trabalho, a
intermusicalidade pode ser utilizada para se pensar nas referéncias musicais que
sdo utilizadas na elaboracdo de uma versao. Nesses comentdrios tracados até agora
€ Nos que virdo a seguir, mais especificamente sobre versdo, faco um paréntese
para evidenciar a agéncia do ouvinte nesse processo de compreensado da versao,
pois as conexdes feitas pelo ouvinte sdo fundamentalmente baseadas em suas
proprias experiéncias sociais e culturais. Por exemplo, ndo posso concluir que um
ouvinte que nunca escutou um charango na vida ird associar o timbre desse
instrumento a regido andina da América do Sul. Isto posto, sigo com mais alguns
autores que discutem a ressignificacdo da cancdo em diferentes momentos
temporais.

Julio Mendivil diz que, para além da intencdo do compositor, a cancao pode
subverter seus significados e emitir enunciados diferentes do original, 0os ouvintes

podem sempre reformular significados na musica no momento de decidir onde e

%4 Traducdo da autora para a palavra utilizada no inglés “aural” que esta relacionada a percepgéo do

ouvido.
> Traducdo da autora: “The word intermusical is best reserved for aurally perceptible musical
relationships that are heard in the context of particular musical traditions”.
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para qué escuta. O deslocamento histérico da cangédo pode converté-la em agente
de memoria (MENDIVIL, 2013: 23). George Plasketes (1992), ao teorizar sobre a
pratica de versdes na musica pop e no rock estadunidense, salienta a criatividade e
a habilidade do intérprete que “traduz” a musica ao seu estilo e que esse processo
de interpretacdo pode oferecer um novo insigh para a can¢ao, para 0 compositor ou
para um periodo em particular” (1992:11) '**. Embora o autor evidencie a
intencionalidade do intérprete, o que é significativo, esses “insights” sugeridos pelo
autor poderdo surgir dependendo de quem escuta e de onde e quando se escuta.
Ele também comenta, assim como Mendivil, a respeito da capacidade de a verséo
conectar o ouvinte com o passado:

Seja solta ou uma traducéo literal, a versdo proporciona uma acesso ao

passado, permitindo ao ouvinte se conectar com a musica, com 0

compositor, com a tradi¢do, estilo, ou periodo e talvez escutada em um

lugar diferente contexto com o mesmo ou diferente significado.
(PLASKETES, 1992:13) **

Para Dai Griffths, por meio da investigacdo de versbes-cover, é possivel
sugerir diferentes contextos sociais nos quais a musica foi gravada e é tarefa do
musicologo sugerir como o0s textos [musicais] de algum modo descrevem o social
dentro das condic@es industriais. Isso é possivel, habitualmente, por meio da cancgéo

I” %8 e do “cover” (Griffths, 2002:51). Lopez-Cano e Plasketes sugerem que

“origina
uma versao pode aparecer: como um ato de homenagem ou tributo ao autor de
referéncia, como uma parddia ou recurso irbnico, como estratégia de mercado, como
meio de aprendizagem e como uma apropriacdo e recepcdo de um tema ou musico

(LOPEZ-CANO, 2012:83; PLASKETES, 1992:2).

146 Traducgdo da autora: In the process, the interpretation might offer a fresh insight into the song, its

composer or a particular period (1992:11)

1 Traducgdo da autora: Wheter a loose o literal translation, the cover version provides access to the
past, allowing the listener to connect with the song, its compose, a tradition, style, or period; and
Bgrhaps place to work in a differ’er)t context, with the same or different rr_leaning. S _

O termo original encontra vérias implicagdes, pois dentro do d&mbito comercial incita discussdes
sobre direitos autorais, que € uma assunto determinante muitas vezes para a regravacdo de uma
cancdo, mas sobre o qual ndo irei me debrucar nesse trabalho. Para Lopes-Cano (2002) a discussao
do que é original quando se estuda a versdo também é complicado, pois em alguns casos a versao
nao foi feita a partir da mesma referéncia, e sim de outra versao. Ele utiliza o termo “cancéo de base”
ou “versdo de referéncia”. Nesse trabalho, como abordo a tematica da América Latina, optei em pegar
a primeira gravacado das canc¢fes escolhidas em seus paises de langamento, como referéncia para
pensar as versdes brasileiras.
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Para Plasketes, “por meio de homenagem, alusdo, aprendizado e parddia,
essas citacdes musicais expressam preservam e distribuem cultura e histéria” **°
(1992:2). Lopez Cano também classifica trés tipos fundamentais de versdes: 1) A
versao que pretende ser a mais parecida com base na cancao de referéncia, uma
‘réplica” ou “cover”; 2) a que transforma em maior ou menor medida, para adaptar ao
estilo do cantor ou banda que faz a versao, ou seja, uma “versao por adaptacédo” e
3) a que manipula tanto a estrutura de referéncia que a masica se converte em um
tema independente, uma “reelaboragao” (LOPEZ-CANO, 2012: 89-90).

A partir dessas premissas, eu proponho pensar as canc¢des hispano-
americanas gravadas por artistas brasileiros que citei anteriormente. E relevante
situar novamente que cada caso € um caso, cada cancdo € uma cancao e,
principalmente, cada cancéo € diferente para cada pessoa. As consideracfes que
faco surgem a partir das minhas experiéncias e a partir das fontes que pesquisei e
apresentei aqui, mas a experiéncia de escuta e de como outros ouvintes
reinterpretam as cancdes que escutam dependem de processos subjetivos de cada
um, como ja frisei anteriormente. Meu proposito é sugerir uma intepretacao dessas
musicas nos contextos em que estavam inseridas e provocar no leitor/ouvinte uma
reflexdo de como a musica popular hispano-americana se fez presente no contexto
musical brasileiro.

Em cada cancéo, proponho uma breve biografia de seus compositores e
intérpretes a fim de ilustrar algumas referéncias musicais e em que momento da
trajetoria dos artistas ela é reinterpretada, para melhor compreender e contextualizar
as versdes. A partir de comentarios sobre as transformacfes melddicas, de arranjos
e instrumentacBes das versfes associados com o contexto sécio-cultural em seu
momento de lancamento, traco algumas interpretacdes de como essas cancdes
podem sugerir como a musica hispano-americana foi apropriada por artistas

brasileiros.

9 Tradugdo da autora: “Through homage, allusion, apprenticeship, and parody, these musical
guotations express, preserve and distribute culture and history”.



3.5 ORIGEM: ARGENTINA - “EL HUMAHUAQUENO”

Tabela 2. “El Humahuaquefio”.
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Versao de referéncia

Versao Brasileira |

Versao Brasileira ll

Roberto Carlos-

Intérprete Edmundo P. Zaldivar Roberto Carlos ~ L
versao televisiva
Disco ano Carnavalitos-1955 Roberto Carlos-1975 RC Especial- 1977
Gravadora Selo- Pampa discos CBSs Rede Globo
. Reco-reco, strings,
Vozes, violino, - .
~ ) guena, zamponia, Guitarra, quena,
Instrumentacdo charango, piano, quena, s X .
violdo, bombo, baixo, bateria.
bombo leguero. :
bateria.
Género Carnavalito Carnavalito Versao reduzida-

Carnavalito

Fonte: Elaborado pela autora.

“Erke, Charango y bombo/ carnavalito para bailar’ podem parecer dois versos
pouco comuns para ouvintes brasileiros, principalmente por conta dessas duas
primeiras palavras que pouco tém em comum com a lingua portuguesa. Mas se vocé
conhecer grupos de peruanos, bolivianos ou equatorianos que geralmente estéo
tocando em pracas do centro da cidade de S&do Paulo, provavelmente escutara
esses versos e possivelmente conseguira sugerir qual regido da América do Sul eles
estao representando. Esses versos sao da canc¢ao “El Humahuaquefo” e essas trés
primeiras palavras sdo referentes a trés instrumentos tipicos das regibes (que
englobam areas do Chile, Bolivia Peru, Equador, Coldmbia e Argentina): Erke, um
instrumento antigo de sopro; charango, um instrumento de corda dedilhada, que
possivelmente descende da vihuela espanhola e Bombo, o tambor que comumente
acompanha as musicas folcloricas da regido.

Essa cancéo, desde seu lancamento em 1941, foi regravada inUmeras vezes,
seja por grupos folcloricos tradicionais (Los Chalchaleros, Los Fronteirizos), seja por
artistas que mesclam géneros modernos e urbanos e outras referéncias, como

musica pop e musica eletronica (Los Tekis, Inkakenas) ou por artistas de musica
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romantica (Roberto Carlos). Essa musica conseguiu, com o tempo, engendrar um
significado simbdlico geogréfico e cultural, ndo somente pela sua letra, que de fato
fala sobre uma festividade em uma regido especifica como veremos adiante, como
também de uma regido e uma cultura da regido da cordilheira dos Andes.

Essa musica, embora seja muitas vezes considerada e classificada como
cancdo folclorica, possui autor e foi composta na capital da Argentina, Buenos Aires,
pelo musico Edmundo Portefio Zaldivar jr (1917- 1978). A maioria das informacdes
sobre esse compositor eu consegui encontrar apenas em blogs™° e na contracapa
do disco Edmundo P. Zaldivar y su conjunto de arte Folklorica e Nativa (1955-
Pampa Discos). Nasceu em 1917 na provincia de Buenos Aires e teve sua carreira
vinculada as emissoras Radio Cultura e Radio Nacional e a conjuntos folcléricos.

Filho de musico de radio, desde a sua juventude esteve dentro de um circuito
musical. Foi pianista, integrou o grupo Los Indios (orquestra tradicional), além de ter
acompanhado cantores de tango e outras musicas na cidade de Buenos Aires,
principalmente nas radios. Compunha musica argentina para piano e a partir de
certo momento da sua carreira, e também por conta do “boom del folklore” na
Argentina, passou a compor um repertério de musica regional, principalmente
nortefia™', e mesmo sem ainda ter conhecido a regido da Quebrada de Humahuaca,
na provincia argentina de Jujuy, em 1941 escreveu uma can¢ao que se tornaria um
dos hinos da regido: “El Humahuaquefo”.

152 "vertente folclérica derivada

A cancao é classificada como um carnavalito
do huayno™3, que é muito popular na regido noroeste da Argentina e Bolivia e muito
tocada na época das festividades do Carnaval (por isso o nome). De tradicdo oral, é
importante salientar que € um subgénero formado por uma complexa rede de
referéncias culturais que ultrapassam os limites nacionais (SANCHEZ, 2011:3),
portanto alguns aspectos formais musicais sdo pontuados como caracteristicos, mas

nao se devem generalizar para toda a manifestagcdo musical.

%9 http://folklorenoaargento.blogspot.com.br/2016/07/edmundo-p-zaldivar-h-y-su-conjunto-de.htm

%1 Referente a regido noroeste da Argentina.

%2 para um detalhamento sobre os alguns carnavalitos recolhidos pelo musicologo Carlos Vega e
algumas possibilidades de analise. Ver Sanchez (2011).

3 Huayno ou Waifio € um género que remonta aos tempos incaicos. Suas caracteristicas diferem
muito de regido para regido, sendo caracteristicos alguns aspectos indigenas como escala
pentatbnica menor e métrica irregular. Para algumas consideracdes acerca de suas mudancas
estilisticas, ver Mendivil (2004).
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As caracteristicas musicais sdo meétrica 2/8 ou 4/8, andamento rapido e
tonalidade geralmente menor, frases musicais de comprimento irregular, escala
pentatonica ou mestica (combinacdo de sistemas modais e escalas tonais) e uma
instrumentacdo com o0s instrumentos tipicos andinos: quena, sikus, charango e
bombo (SANCHEZ, 2014:155). Também € uma danca, que tem como referéncia as
dancas ancestrais indigenas, que eram feitas em circulo e de méos dadas (ronda).
No carnavalito, adaptou-se o circulo para linhas ou fileiras, mantendo as méos no

padréo ritmico marcado pelo bombo®**:

Figura 11 - Padr&o ritmico carnavalito usual

M e ey megmng

Fonte: Elaborado pela autora (2016).

“‘El Humahuaquefo” foi composta com algumas diferengas do carnavalito
jujefio, sua regularidade ritmica em 2/4 e o ndo uso da escala pentatdnica ha musica

a colocam em um lugar de proyeccion folklérica e com um “aire™®

nortefio”. A
musica estreou na radio Cultura, na voz de Elida Lacroix, e depois ganhou o mundo
pelo bailarino espanhol que vivia em Buenos Aires Joaquin Perez Fernandez, que
incluiu a cancdo em uma coreografia e fez turné de grande sucesso internacional.
Passou a ser o hino dos Jujefios’™®, que no dia 7 de fevereiro, desde 1982,
comemora o Dia del Carnavalito em homenagem a Edmundo Zaldivar, compositor
da cancgéo.

Em 1955, em um disco dedicado apenas a carnavalitos, Edmundo Zaldivar

grava “El Humahuaquefo”.

1 Aqui é o padrdo ritmico mais comum nas notacdes atuais, mas é possivel encontrar

acompanhamentos com varia¢cdes nos acentos e omisséo de algumas figuras.

%% Termo utilizado guando a cangdo se remete a um género, mas nao possui todas as caracteristica
estilisticas.

1% Habitantes da provincia de Jujuy.
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Figura 11 - Capa do disco de Edmundo Zaldivar Jr. (1955)

&z’lrwna’o y Za/a’war /

y su conjunto de Arte Folklérico y Nati voM . |
G

T ,1

Fonte:<http://folklorenoaargento.blogspot.com.br/2016/07/edmundo-p-
zaldivar-h-y-su-conjunto-de.html .Acesso 3/11/2016>

A musica se tornou representativa para a provincia de Jujuy, pois tematiza a
Quebrada de Humahuaca™’, regido montanhosa da provincia, considerada
patrimonio mundial da Humanidade pela UNESCO. A letra celebra a festividade do
carnaval que acontece no inicio do ano na regido, no qual a populacdo [0
humahuaquefio] toca e danca carnavalitos*>® com seus instrumentos tipicos (erke,

charango y bombo).

Llegando esta el carnaval
Quebradefio mi cholitay (2x)
Fiesta de la Quebrada
Humahuquefia para bailar
Erke Charango y bombo
Carnavalito para bailar
Quebradefio, Humahuaquefiito (2x)

1e7 Regido montanhosa que possui diversas tonalidades de cor devido a diferentes minerais e foi rota

de passagem para a civilizacéo inca.
® E outras manifestagdes.


http://folklorenoaargento.blogspot.com.br/2016/07/edmundo-p-zaldivar-h-y-su-conjunto-de.html%20.Acesso%203/11/2016
http://folklorenoaargento.blogspot.com.br/2016/07/edmundo-p-zaldivar-h-y-su-conjunto-de.html%20.Acesso%203/11/2016
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Figura 13 - Melodia de " El Humahuaquefio"

El Humahuaqueno
Edmundo Zaldivar
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Fonte: Transcricdo da autora (2016).

O caréter festivo da cancédo se confirma na sua sonoridade. O carnavalito de
Edmundo possui uma métrica regular 2/4, andamento rapido, melodia que sugere
uma tonalidade maior (embora haja referéncias de uma pentatonalidade na
introducdo, caracteristicas do huayfio) e utilizacdo de instrumentos tipicos andinos.
Na versdo gravada de Edmundo também ha a utilizagcdo de piano, que era seu
instrumento principal, além de vozes, violino e violao.

A introducdo da cancédo é feita com instrumentos: como quena, bombo e
charango, e depois a melodia do carnavalito € feita pela quena e vozes (vocalizes) e,
apdés uma pequena “ponte” ao piano, entra a melodia cantada que € acompanhada

de piano e violdo e palmas. Ha um violino que dobra a melodia e varia em cima da
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melodia cantada. E perceptivel a utilizacdo das referéncias sonoras da escala

bimodal**®

, tanto na melodia quanto na harmonia. Quanto a parte formal, pode-se
dividir em: Intro AA BB CC BB A BB, sendo a primeira vez instrumental toda a
cancao e depois repete-se com a parte cantada e termina no B em fade out. Possui
frases de oito compassos, exceto na parte C (“Quebraderio, Humahuaquefiito”).

A cancgdo de Edmundo se utiliza de outro instrumento n&o necessariamente
tradicional no carnavalito folclorico, como o piano, e possui uma regularidade formal
das repeticoes e ritmo, o que indica um formato mais padréo e compacto, pratica
gue é notavel nas musicas de referéncia folclorica, pois era necessario se adequar
ao horario na radio e ter tamanho adequado para os discos gravados. Mas a

utilizagcao das palmas e do bombo garante um “aire nortefio”.

3.5.1 “El Humahuaqueno” Conexao: Brasil

No Auditorio do Ibirapuera, em julho de 2016, eu assisti ao grupo chileno Inti-
lllimani, j& mencionado nesse trabalho, que veio fazer uma apresentacdo em Sao
Paulo depois de 18 sem vir ao pais. Assim que cheguei a porta do auditério ja pude
perceber que a plateia do show, cujos ingressos ja estavam esgotados, seria de
pessoas de origem hispanica por conta das conversas que escutava do lado de fora.
Antes de entrar para pegar meu ingresso, vi algumas pessoas que formaram uma
roda em torno de alguns musicos, aproximei-me e vi dois homens, um com uma
guena e outro com um charango e logo que comecgaram a tocar, reconheci a cancao,
gue foi cantada por todo mundo e por mim, e, assim, pude participar daquele
momento de sintonia e coletividade entre pessoas desconhecidas, proporcionado
por aqueles musicos e principalmente pela cancdo, que dialogava com o concerto
que logo iria comegar. E qual era a cangao? “El Humahuaquefio”. A mesma que o
cantor e compositor, hoje de musica principalmente romantica, Roberto Carlos,
gravou em 1975 em um disco que foi o mais vendido daquele ano.

Roberto Carlos € um musico brasileiro de reconhecida trajetéria, marcada por
um enorme sucesso nas décadas de 1960 e 1970, grande vendagem de discos e

inimeras apresentacdes em programas de radio e televisdo. No decorrer de sua

%9 Escala caracteristica de alguns géneros musicais folcloricos argentinos do Centro e Noroeste do

pais. A bimodalidade acontece na utilizacao da superposicdo dos modos dérico e edlio presentes na
melodia, geralmente cantada a duas vozes (dorico superior e edlio inferior), mas pode-se encontrar
apenas uma melodia com a voz implicita. Ver Aguilar (1991).
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notavel carreira foi apelidado como “Rei”. Embora seja um artista publico, sua oficial

|160

trajetoria ndo é encontrada com tanta facilidade. Em seu site oficial™", ndo existe

uma pequena biografia®*

que se possa consultar, e o livro biogréfico Roberto Carlos
em detalhes (2006), de Paulo Cezar Araujo, foi proibido e retirado do mercado por
ordens judiciais, mesmo que as fontes que o autor utilizou tenham sido entrevistas
com pessoas proximas do artista, além de ter langado méo de artigos e reportagens
em jornais e revistas que abordavam a vida de Roberto Carlos.

Em muitos blogs é possivel encontrar algumas passagens biogréaficas, mas
por falta de fontes, ndo se pode garantir a confiabilidade das informagdes. Encontrei
algumas entrevistas nas quais o autor fala sobre suas referéncias musicais e como
se relaciona com o repertorio hispano-americano, o que € pouco, mas suficiente
para contextualizar as op¢cdes musicais do artista. Ele é capixaba, nasceu em 1941
e desde crianca foi cantor na radio de sua cidade. Tinha como referéncias iniciais
Nelson Gongalves e Bob Nelson e se apresentava cantando boleros em espanhol e
sambas-cancdes. Foi tentar a vida no Rio de Janeiro, a principio nas radios, mas no
final da década de 50 e comeco de 60 a televisdo era 0 meio de comunicacdo em
ascensao e campo de trabalho para jovens musicos e, portanto, passou a se dedicar
a entrar nesse meio. Entre suas buscas, conheceu Carlos Imperial, que foi seu
produtor e ajudou-o0 a comecar sua carreira. Outra referéncia importante para o
cantor é a Bossa Nova e o musico Jodo Gilberto. O seu primeiro disco’®® foi na
verdade de Bossa Nova, influenciado pelo movimento carioca, € com uma
interpretacdo bem parecida com a de Jodo Gilberto. Mas ndo alcangou muitas
vendagens. Seu estrelato veio apenas quando passou a interpretar rock and roll,
acompanhado por violdo, guitarra e bateria, com referéncias principais de Elvis
Presley e Beatles, que o autor j havia escutado antes mesmo de atuar como cantor
de Bossa Nova em boates no Rio. Em 1965, junto com Erasmo Carlos e Wanderléia,
apresenta o programa “Jovem Guarda” (1965-1968) na TV Record, alcancando bons
niveis de audiéncia e influenciando uma parte da geracédo de jovens na década de
1960. Ele estrelou filmes, colocou seu nome em produtos e também participou dos

grandes Festivais da Cancédo da TV Record. Um dos aspectos interessantes da

199 <https:/www.robertocarlos.com/>

%1 H3 a dissertacdo de mestrado de Marcos Henrique da Silva Amaral: A Simplicidade de um Rei:
transitos de Roberto Carlos em meio & cultura popular DE MASSA (2012), que fala sobre como
acontece a transformacéo social do artista em idolo.

182 4| ouco por vocé”, 1961, Columbia Records.



102

proposta da Jovem Guarda sao as versdes que fazem de musicas, normalmente em
inglés, como “Calhambeque” (versdo de “Road Hog”), “Splish Splash” (versdo de
mesmo nome da musica de Bobby Darin), entre outras canc¢des conhecidas, o que
mostra que esta pratica continuava comum na musica brasileira, mas agora em vez
de tangos, boleros e guaranias paraguaias, fazia-se também de rock americano e
inglés.

Quanto a sua maneira de cantar na época da Jovem Guarda, Augusto de

Campos sugere que:

[Roberto e Erasmo Carlos] cantam descontraidos com uma espantosa
naturalidade, um a vontade total. Ndo se entregam a expressionismos
interpretativos; ao contrario, seu estilo é claro despojado. Apesar do ié-ié-ié
ser musica ritmica e animada, ainda que 0s recursos vocais principalmente
de Erasmo, sejam muito restritos, estdo os dois, Carlos, como padrdo do
uso da voz, mais proximos a interpretacdo de Jodo Gilberto do que de
Elis(...). (CAMPQOS, 1968:55)

Nos anos 1970, aos poucos 0 cantor alterou seu repertdrio para musicas com
tematicas mais romanticas. Ele atribui essa fase a sua maturidade como pessoa e
artista e pelo seu gosto pessoal de falar de amor, que sempre foi uma caracteristica
marcante no seu trabalho, seja no comeco de carreira ou na época da Jovem
Guarda. Sempre comenta sua referéncia no cantor Tito Madi*®®>. Com composicdes
préprias e de outros autores consagrou-se como “Rei’. Seus discos e boa parte de
seus shows passaram a ser arranjados por um maestro e acompanhados por uma
maior quantidade de mdasicos, incluindo naipes de metais e cordas, sem abrir m&do
muitas vezes do violao, baixo e guitarra/violdo, que o acompanharam na década de
1960. Roberto Carlos foi a Argentina em 1973 e alcangou um notério sucesso nesse
pais. A partir desse momento o artista incluiu em seus discos lancados no Brasil
cancles que fizeram parte da sua infancia, como tangos e boleros, além de outras
cancbes em espanhol e discos inteiros na lingua hispanica’®*. Em entrevista a
revista Pop*®® o autor comenta a inclusdo de duas musicas em espanhol no disco

Roberto Carlos, de 1975, que contém “Inolvidable”, um bolero do cubano Julio

183 Cantor brasileiro, intérprete de sambas-cangdes e bossa nova, ficou conhecido na década de

1960.
164 Para a discografia completa nacional e internacional, acessar:
<http://www.robertocarlos.com/discografia/?terms%5B%5D=167>. Em 1965 ele gravou o disco
Roberto Carlos canta a la Juventud pela CBS com versdes em espanhol das suas muasicas, mas na
éJ)oca o disco foi censurado. Ver: Fiuza (2006).

1°% Entrevista concedida a Eduardo Athayde em 1975 na revista Pop.


http://www.robertocarlos.com/discografia/?terms%5B%5D=167
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Gutierrez, e “El Humahuaquefo”, além de comentarios sobre a América Latina e da

sua versao para “América América”*®®:

Pop - Até agora seu compromisso com a latinidade, caminho basico para
Milton Nascimento, Ney Matogrosso, S& e Guarabyra, por exemplo,
resumiu-se a escolha criteriosa de musicas em espanhol de muita beleza,
mas sem mensagens sociais. Por que vocé escolheu América, América?
Roberto - Quando eu era garotinho, era bom pacas em geografia e
desenho. Riscar as México como um sol esplendoroso, da Colémbia
vermelha? Era menino e imaginava tantas coisas! Nao haverd mais a festa
latina? Que longo siléncio é esse? Vocé pode me responder? "(ROBERTO
CARLOS, 1975).Américas de cor era um dos meus brinquedos, e ali minha
imaginagédo criava batalhas de chumbo e plastico. Cordilheira, aprendi que
era uma porcao de montanhas altas e juntas, e que os Andes eram gelados.
Em minhas batalhas de soldadinhos de chumbo, na base de bola de gude,
eu defendia o Brasil com unhas e dentes. Hoje em dia, com uma viséo de
homem, as cicatrizes de meus irmaos das Américas me entristecem muito.
Antes eu néo tinha medo, pois resolvia com um gesto de bracgo todas as
crises. Mas agora, que nada posso, tenho medo. O problema chileno, a
zorra equatoriana, a Argentina triste... O Brasil cada vez mais verde e
maduro. Estd certo. Mas o que foi feito de seus tristes irmdos das
Américas? Do Chile que eu coloria de roxo, da Argentina, cor de laranja, do
do México com um sol esplendoroso, da Colémbia vermelha? Era menino e
imaginava tantas coisas! Nao havera mais a festa latina? Que longo siléncio
€ esse? Vocé pode me responder? (ROBERTO CARLOS, 1975)

A versao de Roberto de “El Humahuaqueno” foi langada no mesmo ano dessa
entrevista e é a penultima faixa do album. Quem acompanha Roberto Carlos nessa

cancdo é o grupo argentino Los Chaskis®’

, que, dirigido pelo musico Rodolfo
Dalera, surgiu em 1975 e apresentava em seu repertorio musica do altiplano andino
com instrumentos tipicos como quena, quenacho, pinculos, sikus e charango. Seus
primeiros albuns foram gravados pela CBS, mesma gravadora de Roberto Carlos, e
a gravacao para o disco aconteceu na Argentina. A versdo de Roberto Carlos € um
pouco mais lenta. A introducéo é instrumental, com utilizacdo de charango, quena,
zampofia e bombo. Quanto a forma, a divisdo € bem parecida com a de referéncia
com algumas adi¢des: Intro AA BB CC BB A (instru) B e uma repetigdo: Intro
(apenas quena e reco reco) AA BB CC BB AA(vocalizando) B (instrumental, melodia
na zampona, improvisando) B fade out. Na repeti¢cdo entra um sintetizador de strings

gue deixa a musica mais preenchida e faz uma melodia com os acordes da musica.

106 Cancgédo de Cézar Rolddo Vieira de 1968 apresentada no Il FIC pelo proprio compositor. Roberto

Carlos ndo gravou a cancao em disco, mas a incluiu no espetaculo “Concerto” de 1975 antes de
versar sobre a América Latina, Ele também apresentou a canc¢do junto a El Humahuaquefio no
especial Roberto Carlos para a Rede Globo em 1977 com temética latino-americana.

70 grupo gravou alguns &lbuns e, apés a morte de seu diretor (2009), continuou e foi assumido pelo
filho Luis Alberto Dalera.
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Aparentemente esse uso remete a uma tendéncia que se iniciou na industria
musical, ganhando forca nas décadas de 1970 e 80, que é a utilizacdo do
sintetizador.

A versdo de Roberto Carlos formalmente € parecida com a do compositor
original. A organizacdo da introducdo-estrofe, com os instrumentos mais tipicos na
introducdo e depois a parte cantada com violdo baixo e bateria. A parte cantada
possui uma instrumentacdo de acordo com as outras cancdes de Roberto, e 0
padréo ritmico do carnavalito ndo aparece, sugerindo um acompanhamento mais
pop. Na versdo de Zaldivar, a parte cantada altera um pouco a sonoridade com o
acompanhamento do piano, que a meu ver, sugere uma aclimatagdo mais urbana.
Na versdo de Roberto ha a utilizacdo dos strings, retoma a quena e zampofa, no
final da cancdo. E perceptivel uma sonoridade que remete & paisagem sonora
andina e a cancgéao popular urbana da década de 1970, proposta por Roberto Carlos,
mas a versao brasileira evidencia a sonoridade hispano—americana, que se
sobressai na parte instrumental, e também os instrumentos andinos, que sugerem
um timbre diferenciado ao repertério de Roberto.

Em 1977, Roberto Carlos apresenta um trecho de “El Humahuaqueho” no
Especial da Rede Globo com imagens de criangas, provavelmente peruanas, e, logo

168

apos, entra a imagem do artista nas montanhas de Macchu Picchu™" cantando a

musica “América América”, ja comentada anteriormente, claramente se remetendo a
Ameérica Latina, pois no videoclipe esta vestido de poncho (roupa tipica andina) e no
inicio do video ha imagens de populacdes andinas. Abaixo segue um excerto da
letra da cancdo de Cézar Rolddo Vieira:

Um grito de revolta para o céu
A selva solta em
América, América, América
O canto da arara cobre a tristeza derradeira
De quem so6 a dltima lua viu
E se sumindo pela cordilheira
Ou talvez no colo de América esteja a dormir
As flores do meu vale

V&o se abrir cheirando sangue vivo

1%8 Cidade pré-colombiana localizada no vale do Rio Urubamba no Peru. E uma das sete maravilhas

do mundo, devido a sua conservagdo e importancia historica.
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América, América, América, América

Figura 14 - PrintScreen de video Especial Roberto 1977. Exibido pela Rede Globo.

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=Y6DOLhs7CJw>. Acesso 20/04/2016

A musica foi escrita em 1968, ano da decretacdo do Al-5. Seu compositor,
Cesar Roldao, esteve relacionado com o teatro de arena e, portanto, ligado a grupos
vinculados a esquerda brasileira. A possibilidade de Roberto Carlos cantar em rede
nacional essa musica, na ditadura militar, pode sugerir que outros fatores estavam
em jogo dependendo do artista, que aparentemente nao sofreu censura, embora,
nessa época, tenha havido uma tolerancia maior do que na época em que foi
composta. Mesmo assim, ndo deixa de ser uma cancao de protesto, interpretada por
Roberto Carlos. Outros paises latino-americanos também estavam sob regime
militar, mas é possivel que, pelo video estar atrelado a um regido turistica, ndo tenha
revelado o quao contestadora essa cancao seria em anos de maior repressao.

A versdo de Roberto Carlos para “El Humahuaquefio” € uma das primeiras
musicas hispano-americana no repertorio de um artista de grande popularidade que
nao estava relacionada aos géneros mais reinterpretados no Brasil (ver no primeiro
capitulo). Ela néo faz parte do movimento da Nova Cancdo da década de 1960,
portanto sua incorporacdo no repertorio de Roberto Carlos em 1975 nédo esta

vinculada as canc¢des de cunho mais social, embora, de alguma maneira, em outros


https://www.youtube.com/watch?v=Y6DOLhs7CJw
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paises como o Chile, o engajamento politico também tenha sido atribuido a pratica
de repertorio folclérico, como no caso das bandas Inti-illimani e Quilapaydn.

Roberto Carlos, uma década antes, foi conhecido como o artista da Jovem
Guarda, considerado por criticos um movimento alienado politicamente. De fato, o
musico, segundo a critica, ndo era tido como um artista engajado em questdes
sociais. Seu repertdrio era composto majoritariamente pela tematica romantica, mas
acho significativo destacar a presenca dessa musica no disco que mais vendeu em
1975. Tendo uma intencionalidade em divulgar repertorio hispano-americano ou nao
e, mesmo a cancdo ndo sendo o principal motivo da vendagem dos discos,
provavelmente essa foi a primeira vez que muitos brasileiros escutaram quena,
charango y bombo. Como a prépria entrevista do artista sugere, o periodo fomenta
uma atencao ou “solidariedade”, como propds José Wisnik (ver figura 11), aos
acontecimentos politicos nos paises vizinhos, e por mais que possa se indicar
apenas uma jogada de mercado, como o inicio de um fildo a ser explorado, essa
musica dentro de um disco de um artista considerado “Rei” ndo € de se ignorar, pois
esse repertorio iria comecar a soar em alguns toca-discos do pais a partir jA no ano

seguinte.

3.6 ORIGEM: CHILE - “CASAMIENTO DE NEGROS”

Tabela 3 — “Casamiento de negros”

Vers:ilo o!e Versdo Brasileira | Versao brasileira ll
referéncia
Intérprete Violeta Parra Milton Nascimento Mlli[on I\_Iasmmento,
Leon Gieco,
EP Cantos do Chile
: con Clube da esquina 2, Corazo6n americano,
Disco e ano acompafiamiento 1978 1985
tipico, 1955.
Género Estilo Parabien Cancéao-estilo parabien Cancéo
Vozes, flauta,
~ Violao, charango, violéo, Teclado, baixo,
Instrumentacé&o L
flauta e voz. bombo-leguero, tortuga bateria violao.
e pandeiro.
Gravadora Odeon EMI Philips

Fonte: Elaborado pela autora (2016).
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O trabalho da recopilacéo folcldrica foi muito comum nos paises da América
Latina e sua prética estava associada a formacédo das identidades nacionais desses
lugares. A maneira como esse material coletado era utilizado nas praticas musicais
urbanas diferia de acordo com cada regido. Mas em paises como Argentina e Chile,
como ja foi mencionado, essas manifestacbes foram a base para a renovacdo do
cancioneiro popular, portanto a pratica ndo era apenas de recolher cancdes e
divulga-las, os compositores/folcloristas atualizavam esse repertorio, modificando
acompanhamentos, melodias e texto, gerando uma cancdo completamente nova,
muitas vezes, sem perder a referéncia anterior. Esse é o caso da musica que irei
comentar em seguida: “Casamiento de Negros”.

“‘Casamiento de Negros”, da compositora e folclorista chilena Violeta Parra,

189 ho EP Cantos do Chile - Violeta Parra — con

teve sua primeira gravacao
acompafamiento tipico” em 1955 pela Odeon. No Brasil, o muasico Milton
Nascimento foi o primeiro a gravar essa cancédo no disco Clube da Esquina 2! e a
gravou novamente, junto com o musico argentino Léon Gieco, no disco ao vivo
Corazén Americano . As versdes dessa musica nesses paises foram regravadas
em épocas diferentes, suscitando transitos que ocorreram ndo apenas
geograficamente como também temporalmente, revelando a fluidez que uma cancgéo
consegue assumir ao estar inserida no cenario globalizado. A proposta aqui € refletir
como uma mesma cancao pode ser reinterpretada em momentos histéricos e sociais
diferentes da versao “original” e se articular com aspectos culturais e comerciais
estabelecidos no cenério de suas regravacoes.

Violeta Parra é considerada uma das principais compositoras latino-
americanas. Sua trajetéria’’> como artista foi referéncia para a NCCh, além de ter
suas musicas regravadas por diversos artistas. Sua biografia como artista ja foi
amplamente retratada em livros, discos e documentérios. Campesina do sul do
Chile, sua formacdo musical teve como referéncia os cantos populares de sua
regido. Nasceu em 1917 e com 15 anos migrou com seus irmaos para Santiago. Em

1947 formou com sua irméd o duo “Las Hemanas Parra”, no qual cantavam musica

1% Em 1956 ela regrava essa cancdo em Paris, apenas voz e violdo que sai no LP Guitare et Chant:

Chants et Rhythms du Chili, Chant du Monde.

7% Milton nascimento. 1978. Clube da esquina 2. EMI Brasil.

"1 Mercedes Sosa, Milton Nascimento, Leén Gieco. Corazén Americano. 1985. Polygram Discos.

2 Alguns trabalhos: Torres (2004), Fernandez (2006), Parra (2006), Parra (1985), Saez (1999), filme:
Violeta foi pra o céu, Andrés Wood, (2011). Sites: <http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-
7683.html#presentacion e http://www.fundacionvioletaparra.org/>.


http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-7683.html#presentacion
http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-7683.html#presentacion
http://www.fundacionvioletaparra.org/
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folclorica “tipica” 1”3, Para Violeta, a musica “tipica” era uma versdo estereotipada
das manifestagBes populares campesinas e, a partir da década de 1950, a artista
alterou sua maneira de se apresentar, buscando interpretar o repertério folclérico de
uma maneira tradicional campesina e o fez por meio de investigacao e recopilacao
folclorica. Aproximou-se dos poetas populares para aprender na fonte como eles
compunham e como “diziam” seu canto. Suas composi¢cdes passaram a ter
caracteristicas préximas as musicas mais tradicionais, com inflexdes modais e um
canto mais funcional e direto que se diferia do que era considerado “tecnicamente”
correto.

O musicologo Rodrigo Torres (2004) classificou suas composicdes em trés
eixos tematicos: o mundo (experiéncia da sociedade chilena, com aspectos do social
como questao operaria, racial e situacdes de opressao que vive 0 povo); 0 humano
(com todas suas condi¢cdes transcendentais: aspectos de vida e morte, o amor
nesse caso e a relagdo entre casal, com muitas referéncias biogréficas); o divino
(por um lado o humano que cré com aspectos de pureza e bondade, e por outro, 0
lado da igreja que, se encontra em uma situacdo de poder em relacdo aos fieis)
(TORRES 2004:65). Para o autor, sua nova maneira de cantar transgrediu o que
vinha sendo feito no Chile e “En gran medida” Violeta Parra representa la
emergencia de una nueva versidn del género cancién popular chilena de raiz
folclérica en el circuito de la industria” (TORRES, 2004:66).

Foi uma artista que se expressou de diversas formas: poesia, musica, pintura
e ceramica. Participou de programas de radio, gravou discos'’, participou de pefias,
participou de apresentacdes no interior do Chile, além de ter viajado desde a década
de 1950 para a Europa a fim de divulgar o repertdrio folclérico chileno. Acompanhou
o surgimento da Pefa de los Parra, espaco gerido principalmente pelos seus filhos,
como ja explicitei, germinal da NCCh, mas se suicidou em 1967 na Carpa de la
Reina'’™®, que era um centro cultural onde a artista morava e propunha encontros
musicais. Muitas de suas musicas foram regravadas por artistas no mundo inteiro,

inclusive no Brasil. Milton Nascimento, em 1976, no disco Geraes, gravou “Volver a

"% Fenémeno musical dos anos 1940 no Chile, decorrente da migracdo do campo para 0s centros

urbanos, gerando grupos que, satisfazendo a necessidade de setores rurais urbanizados, possuiam
uma musica que evocasse seu passado imigrante (GONZALEZ, 1996:26). Geralmente formado por
homens, cantavam musica folclérica, principalmente a tonada, mas com arranjos requintados e vozes
afinadas.
1ra Para ver a discografia completa, acessar
<http://www.archivochile.com/Cultura_Arte_Educacion/vp/d/vpde0011.pdf>.

7% Era uma tenda instalada em um espaco arborizado do bairro La Reina, em Santiago.


http://www.archivochile.com/Cultura_Arte_Educacion/vp/d/vpde0011.pdf
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los 177, acompanhado da intérprete argentina Mercedes Sosa. A cantora Elis
Regina, no mesmo ano, fez uma versdao de “Gracias a la Vida” no disco Falso
Brilhante!’®. E em 1978 Milton adicionou “Casamiento de Negros” no repertério do
disco Clube da Esquina 2.

A musica “Casamiento de Negros”, de Violeta Parra, € em estilo de parabién,
gue € um sub-género musical folclérico de canto e toque derivado da tonada, cancéo
chilena camponesa, acompanhada de violdo ou harpa, em tom maior, habitualmente
em 6/8 (SPENCER; ZAMORA, 2014:891) e que geralmente era cantada em
cerimonias de matrimdnios campesinos. A composi¢do de Violeta € uma adaptacao
de um romance folclérico ja existente no Chile, que era difundido oralmente como
uma apropriacédo popular do texto Bodas de Negros, de Francisco de Quevedo'’’. A
adaptacdo de Violeta sugere um teor mais humanizado a condicdo do negro,
diferente do texto original'’® do poeta espanhol, revelando uma postura atenta da
artista da condicdo das minorias, caracteristica que sera atribuida a Violeta no
decorrer dos anos, somada a uma visao critica das condi¢cdes sociais que estara

presente em seu repertério posterior.

Se ha forma’ o un casamiento
todo cubierto de negro,
negros novios y paidrinos,
negros cuiados y suegros,
y el cura que los caso
era de los mismos negros.

Cuando empezaron la fiesta
pusieron un mantel negro,
luego llegaron al postre
se sirvieron higos secos
ya se fueron a acostar
debajo de un cielo negro.

Y alli estan las dos cabezas
de la negra con el negro
y amanecieron con frio,

tuvieron que prender fuego,

carbon trajo la negrita,

7% Esse disco surge do espetaculo Falso Brilhante que havi esteado em dezembro de1975.

" poeta espanhol (1580-1645).

8 O texto original “Bodas de Negros” evoca um tom satirico e depreciativo sobre a condigdo do
negro escravo. Sabe-se que o autor viveu em um periodo em que a escravidao era praticada em
territério espanhol. Ver Duran (2014).
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carbon que también es negro.

Algo le duele a la negra.
Vino el médico del pueblo,
recetdé emplasto de barro,
pero del barro mas negro

y que dieran a la negra
zumo de maqui del cerro.

Ya se murio la negrita,
gué pena pa'l pobre negro.
La echd dentro de un cajon,

cajon pintado de negro.

No prendieron ni una vela
jiay que velorio mas negro

Figura 15 - Melodia de "Casamiento de negros"

Violeta Parra
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Fonte: Parra (1985).
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A cancéo de Violeta'”®

possui 0 violdo e a flauta como instrumentos centrais
gue garantem as caracteristicas do subgénero parabién. Uma guitarra acompanha a
melodia em 6/8 em “chicoteo”, e a flauta toca uma melodia no intermédio dos versos,
imitando os apitos rasticos que sdo tocados nos casamentos campesinos’®. Ha
também um contra-baixo e outro violdo que repete a melodia junto com a flauta. A
forma deste parabién é: introducéo-estrofe e mais quatro repeticdes, sem variacdo
na melodia dos versos nem na melodia da flauta, que na versdo de Violeta é a
mesma dos versos. A musica segue o padrdo comum da tonada chilena, com
melodia em tom maior e com acordes de tdnica, subdominante, dominante, com
suas dominantes secundarias. E uma reelaboragdo de um romance folclérico ja
conhecido, com a adaptacdo musical ao estilo de parabién e a inser¢cdo de mais dois
versos ao final da estrofe (nas tonadas s&o geralmente quatro versos), o que
demonstra a atualizacdo, por parte de Violeta, do cancioneiro folcloérico. No caso
dessa cancao, uma vez que foi gravada e fixada em fonograma, ela ganhou autoria

|181

individual™" e se inseriu em um contexto da industria fonografica que a permitiu

circular para além da tradicéo oral.

3.6.1 “Casamiento de Negros” Conexao: Brasil

A primeira versdo conhecida gravada por outro artista dessa musica foi feita
pelo maestro estadunidense Les Baxter, que incorporou a melodia de “Casamiento
de Negros” a uma musica sua: “The Drive-You-Crazy Song (Melodia Loca)” **%. Les

"183 & dentro de um

Baxter tem sua obra relacionada a um repertério “exdtico
contexto estadunidense, € possivel sugerir que de uma canc¢do popular chilena,

pode ser considerada uma melodia “louca” e ‘exética” nos Estados Unidos.

179 Cancéo:< https://www.youtube.com/watch?v=ZRQbjGukveM>

180 Retirado do texto presente no verso do encarte do disco.

'8! Violeta Parra também gravou cancdes folcléricas que ela recompilava em viagens no interior do
Chile, identificando-as como de autoria anénima.

182 presente no album Around the world with Les Baxter do selo Capitol, catalogo F-3478, 1957.
Cancdo: <https://www.youtube.com/watch?v=0XK_jrS8evU>

'8 ver biografia em: <http://web.cfa.arizona.edu/lesbaxter/biography/index.html>.
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No Brasil temos a versdo de Milton Nascimento™", que é a quinta faixa do

lado um do disco Clube da esquina 2 gravado pela EMI. Para comentar um pouco de

1*® e o livro A MUsica de

sua biografia e referéncias musicais, consultei seu site oficia
Milton Nascimento (2013) de Chico Amaral, que possui uma entrevista com o artista.
Milton Nascimento nasceu em 1942 no Rio de Janeiro, mas foi criado em Minas
Gerais, lugar que Ihe rendeu muitas inspiragfes. Sua mée havia estudado mausica,
portanto desde cedo teve contato com instrumentos musicais. Aos 13 anos ja
cantava em grupos. Com o colega Wagner Tiso, integrou o grupo Luar de Prata e
depois W’ Boys. Sua primeira cangao gravada foi “Barulho do Trem” no comego dos
anos 1960. Como referéncias musicais ele diz ter comeg¢ado em casa: “La em casa
eram duas tendéncias: a parte da 6pera, musica classica, musica de cinema e tinha
a parte da masica brasileira, incluindo Villa Lobos, musicas da Radio Nacional,
Angela Maria e mais uma por¢do de gente” (NASCIMENTO apud AMARAL
2013:47).

Comecou a tocar gaita de ouvido e foi se aprimorando em outros instrumentos
como violdo e baixo. Participou de grupos vocais que cantavam arranjos para
musicas estrangeiras'® e musicas brasileiras. Foi contrabaixista do Trio Berimbau,
gue apresentava bossa nova, jazz e alguns sambas. Em Trés Pontas, cidade onde
foi criado, teve um programa de radio no qual tocava musicas de diversos paises,
espanholas, portuguesas, francesas e do continente americano, onde também
entrou em contato com o repertorio hispano-americano e de muita musica brasileira.
Como compositor, ficou conhecido pela musica “Cangao de Sal”, gravada por Elis
Regina, e pela sua participagdo no lll Festival Internacional da Cangao, em 1967,
com a musica “Travessia”, que levou o segundo lugar e intitulou seu primeiro disco
solo.

Como intérprete, Milton Nascimento é referéncia na musica popular brasileira,
fez varias turnés por diversos paises, gravando discos e sua trajetéria indica uma
musicalidade que abarca diversos géneros musicais como jazz, rock, samba, musica
folclérica e géneros hispano-americanos. O contato do artista com o repertério
popular hispano-americano ocorreu primeiramente devido a seu trabalho na radio de

sua cidade, onde p6de escutar muito o tango e o trabalho da cantora peruana Yma

184

Lo Cancéo: < https://www.youtube.com/watch?v=MbtX0ExiUow>.

<http://www.miltonnascimento.com.br/site/>
186 Repertorio do estadunidense Frank Sinatra entre outras.
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Sumac®®’, que influenciou a sua maneira de cantar (NASCIMENTO apud AMARAL,
2013:160). No disco Geraes, de 1976, ele gravou com Mercedes Sosa a cancéo de
Violeta Parra, “Volver a los 17”, iniciando uma parceria que seguiria durante algum
tempo, com alguns shows em conjunto e com Mercedes incluindo em seu repertorio
algumas cancdes de Milton. Também em Geraes, ha a participacdo do grupo chileno
Agua, que acompanha Milton e Mercedes, na cancdo de Violeta e em outras
cancgdes. No proprio Clube da Esquina 2, encontramos uma cang¢do do cubano
Pablo Milanés, gravada com Chico Buarque, intitulada “Cancion Por la Unidad
Latino-americana”, indicando sua proximidade com a proposta da Nova Cancédo em
uma letra que possui partes em portugués e espanhol.

“Casamiento de Negros” teve arranjo feito pelo grupo uruguaio Tacuabé, que
propunha uma sonoridade “folclorica sul-americana”, com a utilizagdo de
instrumentos tipicos como flauta, bombo leglero e charango, além de pandeiro,
violdo e baixo. No que tange a forma, essa versdo é uma expansao da musica de
Violeta, um pouco mais lenta, mas sem alteracdo da organizacdo introducéo
(interludio)-estrofe. O que acontece nesta adaptacdo sdo mais repeticbes das
estrofes, mas com a mesma estrutura do parabién, a melodia € vocalizada. Na
introducdo ha uma nova melodia, diferente da cancdo de Violeta e, portanto,

também nos interldios:

Figura 16 - Trecho da introducédo da verséo de Milton Nascimento

H u4d | |

’ ﬂ&“ ‘O. ) H F P P P | I | i |
| . [ . . » | | | ol |

| e WA [P I | | | & |77 | 11 171 1 | & | - r Qi |

b3V 4 (0] P S [ | 4 | T | 4 | 1 | Il | ——— 1 |
, PR ] | ] | v

) [

Fonte: Elaborado pela autora.

87 Cantora lirica de Cajamarca de registro vocal amplo, que gravou repertério folclérico peruano,

dentre outras cangdes, a partir da década de 1940, chegando a se apresentar em diversos paises,
inclusive no Brasil.
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Ha também a adicdo de uma estrofe com nova letra, com um carater mais

otimista para o fim da cangao:

Y ya partio la negrita
Levitando para el cielo
Era un dia muy nublado
Todo se veia negro
Y abrio la puerta San Pedro

Que era de los mismo negros

As transformacdes ficam evidentes no arranjo, que resultam numa textura
mais preenchida, ndo apenas por um maior nimero de instrumentos, como também
pela interpretacdo da melodia, que ganha variagbes de dindmica no decorrer da
musica. H& incorporacdo de um coro'®, que acompanha o canto principal com
vocalizacbes desde o comeco da musica, além da inser¢do de uma segunda voz (do
préprio Milton) a partir da terceira estrofe. Importante destacar que o coro é
significativo na canc¢do, pois gera uma sensa¢do de comunhdo, que nao é verificada
no parabién de Violeta. Na ultima estrofe com letra h4 uma mudanca significativa da
dindmica e andamento com a reducéo dos instrumentos, sobrando voz e violdao com
acordes arpejados, e a duracdo da melodia é alterada na repeticdo da ultima estrofe
da cancédo para notas mais longas, possivelmente pela referéncia que indica que a
subida da “negrita” para o céu: “y ya partié6 la negrita, levitando para el cielo”.
Curiosamente, a Ultima estrofe da versdo de Milton possui uma letra que nao esta
presente na cancdo de Violeta Parra, sendo uma adicdo do mausico chileno Polo
Cabrera’®®, que apresentou a cancdo a Milton, que a atualizou no Brasil, uma
cancao folclérica chilena.

Essa versao cantada por um artista brasileiro, em espanhol e com um arranjo
diferenciado do original, inseriu-se dentro de um contexto de integracdo musical
latino-americano transnacional: a muasica € chilena, gravada por um artista brasileiro
e acompanhada por um grupo uruguaio que propde uma musicalidade sul-

americana. Milton Nascimento regrava essa cang¢do em seu idioma original,

% O canto em coro é um fendmeno comum no cancioneiro folclérico brasileiro e presente no

reJ)ert(’)rio de Milton Nascimento.
1% Musico do grupo chileno Agua, que ja havia participado de outros trabalhos com Milton, como no
disco Geraes, de 1976.
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espanhol, e, uma vez no repertorio de um artista reconhecido no territério nacional
brasileiro, ela evidencia as referéncias hispano-americanas que esse musico
apresenta em sua trajetéria musical.

“Casamiento de Negros” foi gravada novamente por Milton e por Ledn Gieco,
no dia 21 de dezembro de 1984, no estadio Vélez Sarsfield, em Buenos Aires, em
um concerto intitulado Corazén Americano, que contou com a participacdo da
intérprete argentina Mercedes Sosa e outros musicos. Formalmente essa verséo é
bem parecida a do album Clube da Esquina 2, mas também ha transformacdes do
arranjo, provavelmente por ser um show ao vivo. A versao conta com a
instrumentacao de teclado, violao, baixo, bateria. O interladio foi gravado sem flauta
e com algumas alusbes da melodia feita pelo teclado. Ledn Gieco interpreta com
Milton essa versdo e assume algumas estrofes e a segunda voz, seguindo a versao
do disco Clube da Esquina 2.

O musico argentino, que divide o palco com Milton, é um artista que em suas
obras mistura referéncias de géneros musicais como rock e pop com a mausica
folclorica, além de ter uma teméatica que discute questdes sociais e politicas. Sua
trajetdria se insere em um periodo em que 0s musicos argentinos estavam buscando
dialogo entre os distintos géneros musicais populares argentinos, como tango, rock
e folclore. Omar Corrado identifica esse momento'® como fusion (2009:414), e o
argentino Leon desenvolvia nessa época, na década de 1980, sua sonoridade por
meio de aproximacées dos géneros folcléricos e rock.

Embora essa musica ndo seja a mais representativa das versdes brasileiras
para as can¢des de Violeta Parra (“Volver a los 17”7 e “Gracias a la Vida”), sua
escolha dentro desse trabalho se deu também devido ao tema da cancdo que
aborda a temética de negros (que nesse caso € interpretada por um cantor negro); a
sua ascendéncia folclérica e até europeia( “Bodas de Negros” de Francisco de
Quevedo); e ao arranjo produzido no disco de Milton, possibilitando pensar como
essa musica pode ser interpretada, tanto naquela época como nos periodos atuais,

pois ela segue sendo executada, seja no repertério de artistas como Mébnica

1% para um aprofundamento maior sobre esse periodo na musica popular argentina ver Pujol (2005)

e Dominguez (2009).

¥ Uma referéncia significativa é seu projeto: De Ushuaia a La Quiaca (1985), em parceria de
Gustavo Santaolalla, no qual foram registrados audio e video de concertos realizados no interior da
Argentina com artistas populares folcléricos argentinos. Esse material gerou quatro albuns que foram
lancados nos anos posteriores.
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Salmaso como em discos (Violeta Terna e Eterna/ Carlinhos Antunes e Sarah
Abreu-2016).

A escolha da instrumentacdo na versdo do Clube da Esquina 2 ndo é uma
opcao aleatéria. O uso do charango, principalmente com seu timbre especifico,
remete as praticas musicais da regido andina e, por essa musica nao ser
acompanhada em sua origem por esse instrumento, essa versdao afirma a
intencionalidade de se utilizarem referéncias hispano-americanas na cancdo. Outra
caracteristica que comento é o fato de que por mais que haja uma expansao da
cancdo com repeticdes, a utilizacdo do coro também favorece uma sonoridade mais
coletiva, assim como ocorre em manifestacées folcléricas e populares, o que
demonstra um dialogo ndo somente com o repertério de Violeta Parra, mas também
com um repertorio folclorico latino-americano, pois has manifestacdes brasileiras o
coro’® também é comum e Milton possui em seu repertério outras cancdes
folcloricas. Quanto a temética, pode-se dizer que, nesse caso, € um artista negro
cantando sobre negros, e por mais que nao haja, dentre o que pesquisei a respeito
de Milton, algo especifico dessa cancgdo, essa leitura pode ganhar interpretacoes
raciais, pois, por mais que a letra permaneca em terceira pessoa, o interprete, sendo
negro, muda a perspectiva da analise da letra da can¢do, que possui uma tematica
social que descreve a condicdo do negro. Portanto, essa musica, analisada
posteriormente no repertério desse artista em relacdo a cancdo de Violeta,
interpretada pela propria, sugere diferentes significados quando interpretada no

Brasil.

192 £ claro que ha diversas formas em que o coro aparece em manifestagfes folcléricas, como

pergunta-resposta.
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3.7 ORIGEM: CHILE - “TE RECUERDO AMANDA’

Tabela 4 - “Te Recuerdo, Amanda”

Versqo d_e Versao Brasileira | * Versao Brasileira ll
referéncia
Intérprete Victor Jara Tarancon Ivan Lins
Pongo em mis
Disco e ano manos abiertas Gracias a la Vida-1976 A Noite-1979
-1968
Género Cancao Cancao Cancao

Piano Yamaha, ARP
Strings e piano

- - Vozes, Guitarron e eletrénico, violdao 12
Instrumentacdo  Voz e violao - .
violao cordas, baixo
acustico, percussao,
flauta em C.
Jota-Jota- Independente Crazy
Gravadora DICAP Records. EMI-ODEON

Fonte: Elaborada pela autora (2016).

*Apenas para referéncia de uma versado anterior a de Ivan Lins.

Dentre as vérias tematicas possiveis para uma cancdo, uma das mais
exploradas sdo as cancBes de amor. Como boa parte das pessoas vivenciam
experiéncias amorosas, € muito comum se identificar com alguma histéria que narre
0s acontecimentos romanticos e sofridos que uma relagéo a dois pode proporcionar.
Portanto, o chinelo Victor Jara, mesmo sendo um compositor vinculado a cancdes
com mensagens politicas e sociais bem claras, ndo deixou de compor uma cancéao
de amor: “Te Recuerdo Amanda”, que foi uma de suas composigdes mais
regravadas internacionalmente, sera comentada a seguir, por fazer parte do
repertério do masico brasileiro Ivan Lins.

Victor Jara (1932-1973) foi um artista chileno que teve sua producdo artistica
relacionada as areas do teatro e da musica. Sua trajetéria ja foi muito explorada por

pesquisadores'®®. Aqui faco uma brevissima incursdo em sua biografia, para poder

19 Algumas referéncias: ACEVEDO, Claudio; NORAMBUENA, José S.; TORRES,Rodrigo;
VALDEBENITO, Mauricio. Victor Jara: obra musical completa. Santiago: Fundacion Victor Jara,1999;
SEPULVEDA CORRADINI, Gabriel. Victor Jara: hombre de teatro. Santiago: Sudamericana, 2001;
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contextualizar a cangédo “Te Recuerdo Amanda”. Filho de campesinos, nasceu em
Chilan Viejo, Lonquén (Chile). Mudou-se para o norte com a familia, ingressou no
seminario, nao ficou muito tempo e, depois, se estabeleceu em Santiago do Chile,
onde comecou seus estudos no teatro e depois na musica. Estudou na escola de
teatro da Universidade do Chile (atuacéo e direcdo, 1957-1961), onde comecou a ter
contato com o movimento estudantil. Por influéncia de sua méae que era cantora
folclorica, desde muito jovem, teve contato com manifestacdes populares chilenas.
Em Santiago conheceu as pesquisas™® feitas pela folclorista Margot Loyola, pela
195 [que

ingressou e fez parte por um tempo (1958-1962)]. A partir de algumas viagens que

compositora e também folclorista Violeta Parra e pelo grupo Cuncumén

fazia ao interior do pais, durante suas férias, passou a se interessar em conhecer
mais a fundo as realidades e desigualdades sociais que enfrentava a populagcéo
chilena naquele periodo e, por sua propria condicdo humilde, identificou-se com
essa realidade, a qual passou a motivar seu processo composicional.

Algumas dessas viagens passaram a ter como motivacdo a recopilacdo de
repertério musical folclorico, assim como Violeta Parra, para poder conhecer mais
profundamente as manifestacdes de seu pais e entender as condi¢ées sociais da
populacdo. E inevitavel ndo associar esse artista com sua trajetéria de militancia,
gue ganha expressividade no decorrer da década de 1960, como diretor teatral do
grupo musical Quilapayun. Suas canc¢fes possuiam tematica social e trabalhista
com denuncias diretas. Era filiado e militava para o partido comunista chileno e
participou ativamente na campanha para presidéncia da Unidade Popular, que tinha
como candidato Salvador Allende em 1969.

Como musico, teve uma formacdo pouco formal. Seus primeiros contatos
ocorreram a partir das atividades de sua mae, que era cantora. Recebeu alguma

formacdo no tempo curto (1950-1952) que passou no seminario da Orden de los

SIMOES, Silvia. Canto que ha sido valiente siempre sera cancién nueva: o cancioneiro de Victor Jara
e o golpe civil-militar no Chile. Dissertagdo (Mestrado em Histdria) — Instituto de Filosofia e Ciéncias
Humanas, UFRGS, Porto Alegre: 2011; PROM, Aurelie. La réinvention du folklore: la Nouvelle
Chansén Chilienne dans la construccion de l'identité nationale, politique et culturelle du Chili, 1943-
1973, Dissertacdo (Mestrado em Estudos Hispanicos) — Ecole Normale Supérieure de Lyon, Lyon:
2012. 230; Jara, Joan.An unfinshed song, 1983.

1% Havia outras tendéncias na década de 1960 no chile gue exploravam o repertorio folclérico, como
o neofolkclore, ver Scheimecke, 2014.

1% Foi um conjunto folclérico chileno formado por estudantes de folclore em 1955 que gostariam de
representar ndo apenas a musica e a danca folcléricas, mas também vestuario e gestos. Faziam
trabalhos de recopilagdo musical, gravaram nove discos pelo selo EMI-Odeon e fizeram algumas
turnés internacionais.
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Redentoristas de San Bernardo, onde teve proximidade com cantos gregorianos e
musica litargica. Em 1955, participou do coro da Universidade do Chile, na
montagem de Carmina Burana de Carl Orff. Comecgou a tocar violdo de maneira
autodidata, a partir das referencias de Atahualpa Yupanqui e de suas peregrinacoes.
Na opinido de Eduardo Carrasco™®®, essa experiéncia influenciou sua maneira de
tocar: “és el unico cantor chileno que toca la guitarra com um estilo completamente

»197

personal”’. A imagem de “cantautor”™" com o violdo est4 sempre relacionada a sua

figura:

la reconocida unidad entre texto e musica que lograba Victor en sus
canciones, tenia una base fundamental en la guitarra. Le bastava su
intrumentos crear el ambiente, la sonoridad y modalidad de
acompafiamento preciso y eficaz. En este sentido, canciones notables
como Paloma quiero cantar-re, El cigarrito, El lazo, Te recuerdo Amanda,
Angelita Hueenuman, Lo Unico que tengo, Luchin, Cuando voy al trabajo,
son obras concebidas desde y para la guitarra. (ACEVEDO, C.;
NORAMBUENA, J.S.; TORRES, R.; VALDEBENITO, M.1999:36)

Suas composi¢cles ao violdo ganhavam espaco na Pefia de los Parras, onde
participou até 1970, e seu primeiro album foi de 1966, Victor Jara, lancado pela
Demon, e depois teve seus albuns editados pela Emi-Odeon e pelo selo Jota-Jota-
DICAP'®®. Além de sua atuacdo como cantautor, foi acompanhado principalmente
pelo grupo Quilapaydn, do qual foi diretor artistico entre 1966 e 1969. Durante os
anos de 1970-73, participou ativamente da campanha politica da presidéncia do
socialista Salvador Allende, que se elegeu em 1970 e governou até 1973, quando
seu governo foi deposto. Em 1971 foi nomeado embaixador cultural do governo
popular'®®, que tinha como funcdo viajar por diversos paises (Venezuela, Costa
Rica, México, Peru, entre outros, porém nao se apresentou no Brasil), fazendo
concertos e propagandeando as ac¢des da Unidade Popular. Em 1973, de volta ao
Chile, apés o golpe de governo de Augusto Pinochet, Victor foi preso e assassinado

no dia 15 de setembro no Estadio Nacional, hoje chamado de estadio Victor Jara.

1% Carrasco, Eduardo em ACEVEDO et al. Victor Jara: obra musical completa. Santiago: Fundacién

Victor Jara,1999.

197 Aquele que compfe e canta a cancdo e se auto-acompanhando, normalmente vinculado a
cancdes acompanhadas pelo violdo.

1% ver a discografia completa entre albuns e singles em ACEVEDO, et al.. Victor Jara: obra musical
completa. Santiago: Fundacion Victor Jara,1999 pp. 345-351.

199 Quilapaydn e Inti-lllimani e Isabel Parra também exerciam essa funcéo, participando de grandes
turnés internacionais.
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A cancao “Te Recuerdo Amanda” foi composta em 1968 e foi gravada pela
primeira vez por Victor Jara no disco Pongo em Mis Manos Abiertas (selo EMI-
ODEON-1968).

“Esta cancién se llama “Te recuerdo Amanda”, y es una cancion que habla
del amor, de dos obreros, dos obreros de ahora, de esos que este mismo
ve por las calles, y a veces no se da cuenta de que existe dentro del alma,

de dos obreros en cualquier fabrica, en cualquier ciudad, en cualquier lugar
de nuestro continente” (VICTOR JARA, 1973)°%.

A composicdo de Victor Jara apresenta-se como uma cancgao ternaria
simples, em Ré Maior, com acompanhamento tipico de valsa em quase toda a
cancdo. O compositor se auto-acompanha, sendo que se destaca a escolha desse
acompanhamento na mdsica, pois, nas outras faixas do album, Victor é
acompanhado pelo Quilapayun. A cancao esta dividida em Intro AA B C, com uma
repeticdo da cancao inteira e mais um A.

Ha uma introducdo, que sera repetida exatamente ao final do canto, uma
melodia mais contida e de execucéo livre em que ha alternancia de compassos 3/4 e
2/4, com arpejos de notas em torno do sétimo grau diminuto (C#m5m7) em
andamento lento, finalizando em uma fermata para a entrada dos versos cantados a

tempo:

Figura 17- Introducéo da cangéo de Victor Jara.
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Fonte: ACEVEDO, et al. (1999)

2 Trecho explicativo do proprio autor para a cancao que foi gravada para um programa de televisao

peruana em 1973. Para ver: https://www.youtube.com/watch?v=GRmre8ggkcY



Te recuerdo, Amanda
La calle mojada
Corriendo a la fabrica
Donde trabajaba Manuel

La Sonrisa ancha
La lluvia en el pelo
No importaba nada
Ibas encontrate con el
Con él con el con el con él

Son cinco minutos
La vida es eterna
En cinco minutos

Suena la sirena
De vuelta al trabajo
Y tu caminando
Tu iluminas todo,
Los cinco minutos
Te hacen florecer

Te recuerdo, Amanda
La calle mojada
Corriendo a la fabrica donde
Trabajaba Manuel

La sonrisa ancha
La lluvia en el pelo
No importaba nada
Ibas encontrarte con el
Con él con él con él con él

Que partio a la sierra
Que nunca hizo dano
Que partio a la sierra

Los cinco minutos
Quedo destrozado
Suena la sirena
De vuelta ao trabajo
Muchos no volvieran
Tampoco Manuel

Te recuerdo, Amanda
La calle mojada
Corriendo a la fabrica
Donde trabajaba Manuel

121
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Figura 18 - Melodia e acompanhamento de 'Te recuerdo, Amanda"

'"Te Recuerdo Amanda"

Victor Jara
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Na segunda parte da musica, ha alteragdo no acompanhamento “Suena la
Sirena de Vuelta al Trabajo” com os acordes tocados “duros” no pulso. Essa
mudanca acompanha o sentido da musica, pois chama a atencdo do ouvinte e
sugere como se fosse uma sirene [fim do intervalo da jornada do trabalho]. Na
repeticdo, a mudanga acontece em “y en cinco minutos, quedo destrozado”, que
também conforma uma atencgéo para o acidente de Manuel.

A cancao foi composta na Inglaterra, enquanto o compositor viajava por conta
de seus trabalhos teatrais. Como sua filha ficou doente e ele nédo teve noticias delas,

especulou-se se a cancao fora feita em homenagem a sua filha ou a sua méae

(ambas se chamam Amanda), mas Joan Jara, sua vilva, comentou:

No cre6 «Te recuerdo, Amanda» como resultado directo de la noticia de la
enfermedad de su hija, sino porque estaba profundamente sensibilizado
respecto a los lazos familiares y de la importancia del amor. La cancién
contenia una mezcla de pasado y de futuro, con ese extrafio sentido
profético que caracteriza algunas de las letras de Victor. La gente se
pregunta si la escribié por su madre o por su hija. Creo que no la dedico
especificamente a ninguna de las dos, si bien contiene la sonrisa de su
madre y la promesa de la juventud de su hija (JARA ,1983:100)

Quanto a tematica, conforme fala do préprio Victor®®, a musica é uma
cancdo de amor, mas que acaba em tragédia. Os protagonistas sdo dois operarios
gue se veem nos momentos de intervalo da jornada diaria de trabalho, mas que em
um desses momentos ndo se encontram, pois Manuel ndo volta de seu trabalho por
ter morrido durante o servigo. Portanto, embora seja uma cancdo de amor, ela
também denuncia a condicdo de trabalho dos operarios, que muitas vezes néao
tinham asseguradas suas condicdes fisicas nas fabricas ou, no caso da cancéo,
quando iam as serras (provavelmente relacionado ao trabalho com minério, muito
comum no Chile). Victor Jara também atentou que € uma histéria que poderia
acontecer em qualquer cidade na América Latina, evidenciando que as condi¢cfes de
trabalho ndo eram probleméaticas somente no Chile, como também em toda a ampla

regiao.

201

Ver pagina 109.
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3.7.1 “Te recuerdo Amanda” Conexao: Brasil

Essa cancdo é gravada no Brasil na década de 1970, estd presente no
primeiro disco do grupo brasileiro Tarancon (Gracias a la Vida, 1976, Crazy Records)
e é uma das faixas do disco A Noite de lvan Lins, langcado em 1979 pela EMI-Odeon.
Vou me debrucar um pouco mais na versdo de Ivan Lins, devido a uma maior
exposicdo do musico perante o publico, o que refletia em um maior acesso e
divulgagdo da cancdo, embora o grupo Tarancén também tenha logrado notorio
sucesso na década de 1970 por ser um grupo independente.

Irei fazer uma breve incursdo na sua trajetéria para situar o compositor no
periodo da gravacdo da sua versdo. Para tanto, usarei como referéncia seu site
oficial®®® e os trabalhos de Thais Nicodemo (2012; 2014) **3. Ivan Lins é um
compositor e musico brasileiro do Rio de Janeiro. Comecgou sua carreira nos anos
1970, em meio ao processo ditatorial brasileiro, e como estudante de engenharia
qguimica esteve vinculado a festivais universitarios e ao MAU (Movimento Artistico
Universitario, que reunia artistas jovens e mais veteranos, com destaque para
Gonzaguinha, Aldir Blanc e Lucinha Lins). Esse movimento®®* marcou presenca nos
festivais de musica televisionados e ganhou repercussdo por classificar cangoes,
principalmente nos festivais da TV Tupi e Rede Globo. O grupo era formado por
artistas com propostas musicais diversas, mas que compartilhavam pela busca de
maior espaco para os jovens musicos que ainda nao tinham seus lugares dentro do
mercado (NICODEMO, 2014:40).

O V FIC (Festival internacional da Cancdo da Rede Globo), em 1970, foi
importante para esse grupo, uma vez que oOs integrantes foram convidados a
apresentar um programa musical na emissora, 0 Som Livre Exportagdo, o que deu
mais exposicao para os artistas envolvidos. Esse programa estaria vinculado a um
publico universitario, que estava ganhando atencdo da industria como uma
importante faixa de mercado a ser explorada. Ivan Lins, em meio a essa exposi¢ao,

assinou contrato com a gravadora Philips e produziu trés albuns. Sua producéo

202

ro3 Site oficial: http://ivanlins.com.br/novo/

Tese de doutorado Comecar de Novo: A trajetéria musical de Ivan Lins de 1970-1985 (2014) e o
artigo “Ivan Lins: um ator mével na MPB dos anos 70” (2012).

%4 “Intitulado pelos proprios participantes, os encontros, que antecederam o surgimento do
movimento, aconteciam na casa de Aluisio Porto Carreiro de Miranda, na Barra da Tijuca, além de os
integrantes realizarem participagcéo em festivais (NICODEMO, 2014:40)
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musical nesse inicio de carreira continha referéncias ao pop, soul e rock, com
harmonias jazzisticas e tematicas sentimentais. Sua interpretacdo sugeria as
referéncias principalmente vinculadas ao soul, com portamentos, melismas e gritos,
caracteristicas que o distinguiam da produgdo musical vinculada ao “nacional-
popular’, que foi desenvolvido na década anterior. Segundo Thais Nicodemo, as

cancoes de Ivan Lins e de Costa Filho dentro do MAU :

percorriam outro caminho, aproximando-se, por sua vez, de uma
sonoridade especifica e de uma linha interpretativa ligadas a cancéo
pop internacional, sobretudo a estilos que estavam em evidéncia
naquele periodo, sem recorrer a valores ligados a cancao “engajada”.
(2014:52).

A figura de Ivan Lins, que de um lado estava vinculada as expectativas do
publico universitario acostumada com certo engajamento, e sua atuacado como um
musico “descompromissado” fizeram com que sua popularidade alcangada com os
festivais e o programa da Rede Globo (extinto em 1971) fosse abalada, recebendo
severas reprovacdes de intelectuais e criticos, afetando sua imagem. A partir de
1974, h4 uma mudanca de sua producdo musical, vinculada a uma busca de

engajamento politico:

Na nova fase politizada, que se inicia com o langcamento de Modo Livre, em
1974, é possivel perceber que para efetivar a nova imagem de artista
engajado, Ivan Lins passa a renegar em seu discurso sua producéo
anterior, questionando a qualidade de suas composi¢cdes, a falta de
“‘liberdade artistica” a que estava submetido e o propdsito comercial das
cangbes. O artista enfatiza a retomada de suas “origens” musicais: “bossa
nova, samba, musica brasileira em geral”’, ou seja, chama atengéo para a
insercdo de elementos brasileiros em suas composi¢cdes, em um discurso
de auto-legitimacdo. (NICODEMO, 2012:28)

Esse redirecionamento da producdo artistica de Ivan Lins é importante para
entendermos a gravagao de “Te recuerdo Amanda”, que aconteceria cinco anos
depois. A partir dessa época, a “MPB” encontrou um momento em que a censura e a
repressdo diminuia e boa parte das musicas de protesto, que antes foram
censuradas, agora estavam liberadas. Foi um periodo de abertura politica®®” e de
um crescimento significativo da indastria fonografica no mercado brasileiro.

O disco A Noite, langado em 1979 pela EMI, inseriu-se nesse periodo no qual

a producado de Ivan Lins esta vinculada a uma postura de engajamento. Foi o 48°

2% Ver: Napolitano, Marcos. MPB: a trilha sonora da abertura politica (1975/1982). In: Estudos
Avancados (USP. Impresso), v. 69, p. 389-404, 2010
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disco mais vendido no eixo Rio Sdo Paulo®®

neste ano. A presenca de uma
composicdo de Victor Jara dentro de um de seus discos, seis anos apds o0 seu
assassinato, também reitera esse discurso engajado, visto que o compositor chileno,
representante significativo da NCCh, tem sua imagem vinculada a uma cancgao
social e politizada. “Te Recuerdo Amanda” é a quarta faixa do disco e aparece no
album como a unica musica cantada em castelhano, além de ser a primeira até
entdo de seu repertorio gravado, e é junto com “A voz do Povo” (Jodo do Vale/Luiz
Vieira) uma das cancdes que nado foi composta por Ivan Lins e pelo letrista Victor
Martins®®’. Neste &lbum, os arranjos orquestrais foram de Gilson Peranzzetta e base
instrumental do grupo Modo Livre. Ha um retorno de parametros da musica pop, que
eram utilizados pelo compositor no inicio de sua carreira, com a presenca de
sintetizadores, que irdo caracterizar a sonoridade de uma parte do repertério da
década de 1980. Os temas amorosos estdo presentes no disco, além de
perspectivas de liberdade e repressdo que ja estavam sendo exploradas nos
trabalhos anteriores (NICODEMO, 2014:169). H4 cancdes com tematicas sociais e
romanticas e a utilizagdo de géneros como samba em “Comecar de Novo” e baido
em outra cancgdo: “Formigueiro”, dialogando com a ideia de “descida do morro” e “ida
ao sertao”, sugerida por Marcos Napolitano (2010), para uma ideologia estética da
cancao engajada brasileira da década de 1960.

A verséao de lvan Lins estéa rearranjada a partir de suas proprias referéncias. A
instrumentacdo, como ja foi explicitada, possui instrumentos que caracterizam a
proposta musical que o artista estava explorando nos seus Ultimos trabalhos®®,
Percebe-se uma adequacdo da cancdo ao piano e utilizacdo de sintetizador
eletrénico. O violdo, que na cancdo de Victor Jara € o Unico instrumento, perde o
protagonismo, assim como a marcacao fixa de valsa, que na versao brasileira soa
um pouco mais dissolvido no arranjo, embora esteja presente no piano e no violao.

A percussdo utilizada ndo exerce uma fungéo ritmica, sua presenca € com

idiofones?®®

(pau-de-chuva, guizos e sinos) e caixa, que produzem efeitos timbricos
e simbdlicos na cancgao: pau de chuva no verso “la sonrisa ancha, la lluvia en el
pelo”; guizo grave que imitam passos em “y tu caminando”, guizos agudos em

evidéncia em “suena la sirena, de vuelta ao trabajo” e um toque de marcha na caixa

206
207
208
209

Segundo dados da Nopem.

O album conta com mais oito cangfes, todas compostas por Ivan Lins e pelo letrista Vitor Martins.
Somos Todos Iguais Nesta Noite (1977), Nos dias de Hoje (1978), ambos lancados pela EMI.
Instrumentos cujo som é produzido pelo préprio corpo.



127

em “marchié a la guerra”®. Sinos e guizos agudos também s&o utilizados no
decorrer da canc¢ao, gerando uma sensacao para o ouvinte menos tensa que a letra
da cancdo pode sugerir. Ha contracantos feitos pelo teclado, acompanhando a
melodia. A musica ndo possui uma introducéo especifica, apenas quatro compassos
iniciais garantindo a marcacao de valsa pelo piano que ira se diluir no decorrer da
mausica. No final ha uma coda que € tocada pela flauta e strings, fechando cancéo,
mas ndo ha a alusdo dessa melodia no decorrer da musica. Na versdo de Victor
Jara ele inicia e finaliza com a mesma melodia. Ivan Lins interpreta a musica um tom
acima (Mi Maior) da verséo de referéncia (Ré Maior). Quanto & harmonia ha algumas
modifica¢des, principalmente nas progressdes de cadéncias finais, com a inclusao
de V-l e uma modificacdo de acorde no final da parte C que ele utiliza o V

Dominante (B7) em vez do [IM (F)**!,

Figura 19 - Trecho da melodia coda da versao de lvan Lins para "Te recuerdo, Amanda”.
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Fonte: Elaborado pela autora (2016).

Quanto a letra, sdo perceptiveis mudancas, as repeticdbes da estrofe nao
repetem o “corriendo a la fabrica”, que é cantada duas vezes na letra de Victor Jara.
Na versao de lvan Lins, Manuel “marchio a la guerra”, e nao “partié a la sierra”. Esta
altima que faz parte do contexto chileno, no qual muitos operarios trabalhavam nas
minas. Essa mudanca afeta um pouco o sentido, no que tange a diminuicdo das

referéncias ao trabalho dos operarios chilenos, pois também na repeticdo da cancgéo

219 Na letra de Victor Jara é “Que partio a la sierra”.

1 ver figura 18.
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nao ha mais o verso “corriendo a la fabrica, donde trabajaba Manuel”’, e sim a
repeticdo de “ibas encontrarte com él”, fortalecendo a predilecédo pelo viés mais
sentimental/amoroso da mdasica, ou seja, a vontade que Amanda tem de encontrar
Manuel e sua espera para encontrar-se com ele apos sua ida a “guerra”, trecho que,
aparentemente, estd descontextualizado, a ndo ser que Ivan se refira ao contexto
politico brasileiro, relacionando a palavra “guerra” a situagdo da ditadura militar no
Brasil.

Ha alteracbes da melodia, mas sdo variacdes e prolongamentos melddicos
gue fazem parte da interpretacdo pessoal de lvan Lins como extensao de notas e
portamentos, sem um comprometimento do reconhecimento da melodia de Victor
Jara. A versado de lvan Lins é em castelhano, portanto ndo é possivel afirmar uma
intencdo do compositor em alterar o sentido para o contexto brasileiro. Ao contrario,
pois, apls esse disco, 0 compositor comecaria a estabelecer contatos com artistas
hispano-americanos, como o ja mencionado neste trabalho Leén Gieco?'?, além do

cubano Chuchu Valdéz?*®

e, mais recentemente, o trio argentino Aca Seca.

A incorporacdo de uma musica em castelhano em seu repertério e, ainda, de
um dos principais representantes da Nova Cancéo Chilena sugere seu dialogo com
a cancdo engajada da América Latina, mesmo que de uma forma tardia.
Interessante colocar que a escolha de Ivan Lins foi por um tema romantico de Victor
Jara, que mesmo que engendre uma critica social/trabalhista, esta probleméatica ndo
foi salientada por Ivan. Outra consideracdo que deve ser mencionada é em relacédo a
gravadora. Ivan Lins, em 1979, gravou pela EMI, e Victor Jara também gravou
alguns discos pela mesma gravadora, na filial chilena, portanto facilitou a
possibilidade da versdo dessa cancdo. Importante ressaltar também que, nessa
época, essa musica ja havia sido gravada no Brasil pelo Tarancon, e por Mercedes
Sosa, e, como foi explicitando anteriormente, a musica hispano-americana
encontrava-se em um periodo de exploracdo dentro do mercado fonografico.

Na contracapa do disco A Noite, que € uma foto do cenario do espetaculo do
préprio disco, Ivan Lins utilizou uma cenografia que contava com, além de seus
musicos, fotografias de outros artistas da MPB, como Pixinguinha, Cyro Monteiro,
Elis Regina, Dolores Duran, Chico Buarque, Gonzaguinha, Sueli Costa:

12 Em 1984 ele dividiu palco em Buenos Aires Com Ledn Gieco e Pedro Aznar, que resultou em um

album chamado Encuentro, langado também em 1984 pela EMI-Odeon Argentina.
3 Em 1998 é lancado um &lbum ao vivo de Ivan Lins, Chuchu Valdez & Irakere, que foi gravado em
Cuba.
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Figura 20 - Cenério do espetaculo A Noite e contracapa do disco homénimo

Fonte: Foto tirada pela autora (2016).

Ao cantar “Te Recuerdo Amanda” dentro desse contexto, mesmo que
simbolicamente, ele constituiu um momento de compartilhamento de artistas latino-
americanos, ato que se concretizou na performance de um artista brasileiro e de
uma musica hispano-americana, “no palco” com outros musicos brasileiros. A versao
de Ivan, em uma escuta aural, ndo remete a nenhum género hispano-americano.
Sua interpretagdo e o arranjo condizem com o de sua trajetoria. O que a diferencia
de todo o repertoério é o idioma castelhano. De toda forma, a prépria “Te Recuerdo
Amanda” de Victor € acompanhada em valsa, que tampouco sugere algum género
especifico chileno. Portanto, o artista adaptou a cancao para a sua sonoridade, o
que, neste caso especifico, eu destaco que o didlogo se apresenta mais no
“discurso” simbdlico do concerto e na presenca dessa musica em seu disco do que

na sonoridade.
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3.8 ORIGEM: ARGENTINA - “ALFONSINA Y EL MAR”

Tabela 5 - “Alfonsina y el mar”

Versao de referéncia

Versado Brasileira

Intérprete Mercedes Sosa Simone

Disco e ano Mujeres Argentinas -1969 Corpo e Alma, 1982

Género Zamba Cancéo - zamba
Sintetizador GSI| Yamaha,

~ . . piano Yamaha contrabaixo

Instrumentacéo Voz, piano e violdo . . ~
violdo ovation, percussao,
corne- inglés, voz

Gravadora Phonogram CBS

Fonte: Elaborada pela autora (2016).

De todos os artistas mencionados nesse trabalho, a primeira intérprete de
“Alfonsina y el Mar” merece um parénteses. Mercedes Sosa®** (1935-2009), ja
mencionada anteriormente, teve uma trajetoria de grande importancia nessa
tematica de didlogos hispano-americanos com o Brasil. Argentina, também
conhecida como La Negra, foi um dos nomes mais importantes da Nova Cancéao
latino-americana. Atuou como intérprete do Movimento del Nuevo Cancionero
argentino e seguiu com 0s principios estéticos do movimento por toda sua carreira.
Nascida em 1935, na provincia de Tucuman, comecou a cantar profissionalmente no
radio aos 15 anos e depois se mudou para Mendoza, tendo contato com os artistas
que iriam propor o “Nuevo Cancionero”. Foi considerada uma cantora de musica
folclérica, mas dialogou com as tendéncias dos cancioneiros populares latino-
americanos a partir da década de 1960, flertando com rock e até pop ao final de sua
carreira. Sua fama tem reconhecimento internacional, fez muitos concertos, além de
cantar com artistas estrangeiros. Sua carreira € marcada por can¢gdes que possuiam

uma tematica latino-americana, vinculadas a Nova Canc¢édo, canc¢des engajadas e

21 Sya carreira e relacdo com o cancioneiro latino-americano merece uma investigacéo detalhada na

maneira que a artista alcancou notoriedade e atuou como divulgadora do repertdrio latino-americano.
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cancgles folcloricas. Em seu repertério, encontramos musicas de Cuba, Equador,
Brasil, entre outros paises latino-americanos, o que comprova sua fama de “voz da
América Latina”. O engajamento politico também fez parte de sua carreira: foi filiada
ao partido comunista e foi proibida de cantar em seu pais durante um tempo no

regime militar argentino, exilando-se e passando a ter reconhecimento internacional:

Cada disco aumentava seu prestigio dual como cantora tradicional e
também como militante. Ambas juntas serviram para enfrentar as
dificuldades e exilio para se transformar também com o contato direto com a
musica do exterior na melhor cantora argentina até ali. (MOLINERO, 2011,
pg. 228)

Sua trajetoria foi, portanto, marcada pela militncia, valorizacdo do
cancioneiro latino-americano e afirmagcdo de uma identidade cultural, que acabou
ampliando seu repertorio para além das fronteiras de seu pais. Eu chamo a atencéo
para o didlogo que a intérprete fez com alguns artistas brasileiros. Mercedes Sosa
interpretou cang¢des brasileiras em espanhol e também em portugués (“Maria,
Maria”, “Sol “Negro”, "Nos Bailes da Vida”, “O que Sera”, “San Vicente”), incluindo,
assim, o cancioneiro brasileiro popular dentro das premissas do Nuevo Cancionero
e, ao gravar com artistas como Milton Nascimento, Caetano Veloso, Chico Buarque
e Fagner, ter realizado concertos no Brasil e em varias outras cidades do pais, ndo
somente no eixo Rio-Sao Paulo, ter conquistado divulgacdo em jornais e revistas de
seus concertos em territério brasileiro e se apresentar na Argentina acompanhada
de mausicos brasileiros, afirmou sua posicédo de incluir o Brasil no cancioneiro latino-
americano. Em 1969, gravou “Alfonsina y el Mar’ no disco Mujeres Argentinas,
composto de musicas de Ariel Ramirez, que irei comentar no proximo paragrafo, e
letra de Felix Luna. Em 1982 ganhou uma versdo da artista brasileira Simone.
Mercedes interpretou a maioria das musicas do compositor[ Ariel Ramirez], que tem
uma obra que evidencia sua formacdo classica com referencias de musicas
tradicionais argentinas.

Outro artista digno de nota, Ariel Ramirez (1921-2010) foi um pianista e
compositor argentino com uma produgdo musical ampla. Suas obras foram
internacionalmente reconhecidas, como Misa Criolla (1964) e Cantata Sudamericana
(1972). Nascido na provincia de Santa Fé, comecou a estudar piano desde cedo. De
familia de professores, seguiu a profissdo de seu pai, mas logo desistiu para poder

viver da musica. Mudou-se para Cérdoba e viveu em uma pensao, onde, por acaso
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ou ndo, conheceu o musico e folclorista argentino Atahualpa Yupanqui, para quem
tocou piano e por quem foi “apadrinhado”.

O folclorista, ap6s escutar Ariel, sugeriu que o0 pianista deveria conhecer as
musicas do noroeste do pais. No dia seguinte, Atahualpa deixou um envelope para
Ariel com uma passagem de trem para Jujuy, 10 pesos e uma carta de
recomendacéo. O compositor ficou um ano na provincia e entrou em contato com o0s
géneros musicais nortefios que marcaram substancialmente sua carreira. Depois
desse periodo passou um tempo em Buenos Aires, onde estudou harmonia e
composigdo, passando a tocar piano em diversos lugares. Morou quatro anos na
Europa, em paises como Italia, Alemanha e Republica Tcheca, onde ficou alojado
em seminarios, conventos e hospitais catolicos, experiéncia que o deixou muito
grato e o inspirou a fazer uma obra religiosa que ganhou notoriedade internacional.
Um exemplo foi a Misa Criolla, que segue as mesmas secfes de uma missa, mas
com géneros folcléricos argentinos: Kyrie — (Vidala-Baguala) / Gloria — (Carnavalito-
yaravi) Credo — (Chacarera trunca) - Sanctus (carnaval cochabambino)/ Agnus Dei
(Estilo pampeano). Gravada por Los Fronteirizos em 1964, foi de uma de suas obras
mais conhecidas, regravadas por diversos artistas. como Mercedes Sosa, Jose
Carreras entre outros corais internacionais.

O compositor teve o historiador e letrista Félix Luna como grande parceiro o
gual colocou letra em 90% de suas composicdes, dentre elas Misa Criolla, Mujeres
Argentinas e Los Caudillos. Ramirez foi uma importante figura no campo musical
argentino por suas composicdes possuirem caracteristicas dos géneros argentinos e
da composicdo erudita europeia. Teve como referéncias em seu trabalho o
compositor hungaro Bela Bartok, que recopilou musicas folcléricas na Hungria, além
do “padrinho” Atahualpa Yupanqui, que também compunha e recopilava cancfes
folcloricas em seu pais. Possui muitas musicas editadas para partitura,
principalmente piano e voz, além de discos gravados®®.

“‘Alfonsina y el Mar” é uma composicdo de 1969 gravada no disco Mujeres
Argentinas, lancado pela Phonogram Argentina. Esse disco, com musica de Ariel
Ramirez e poema de Felix Luna, contém oito can¢gdes quase todos em géneros
folcléricos que narram personagens reais e imaginarias de oito mulheres que fariam

parte de uma ideia de nacdo argentina. S&o personagens distintas, como uma

250 catalogo completo pode ser consultado em: http://www.arielramirez.com/cata.htm
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guerrilheira (“Juana Azurduy” aire de cueca nortefia), professoras (“Rosarito Vera,
maestra”, zamba), estrangeiras que povoaram a provincia do Chaco (“Gringa
Chaquena”, tema de guarania), uma prisioneira (“Dorotea, La Cautiva”, milonga
pampeana), uma mulher do povo (“En casa de Mariquita”, refalosa), uma viava (“Las
cartas de Guadalupe” cancion), mulheres que lutaram (“Manuela la tucumana”
triunfo), além da poetisa Alfonsina (“Alfonsina y el mar”’, zamba) Todas cujas
histérias sdo brevemente explicadas dentro do disco. Mercedes Sosa € a intérprete

de todas as cancoes.

Figura 21 - Texto extraido do disco Mujeres argentinas (1969).

ALFONSINA
Y EL MAR
Su destino rTue 1a poe-
sia y por eso su vida fué
una desgarradora lucha
entre una realidad que
ella queria sublimar y una
ilusién que se empefaba
en alcanzar. Alfonsina
Storni  vivié orgullosa-
te su fatalidad de mujer hecha para la
con dignidad y valentia. Y una noche
erné lentamente en el mar, como si
posarse con la inmensidad; acaso
- que no le dio la vida
no habia creado. . .

Fonte: Foto elaborada pela autora (2016).

“Alfonsina € uma das obra que mais se escutou do meu repertério, ha Espanha e,

atualmente, antes e depois da gravacado que fiz com Mercedes, e também em toda a
América”.?** (RAMIREZ, Ariel, s/d)

28 Trecho retirado da entrevista de Pacho O’donnel com Ariel Ramirez. Disponivel em:

<http://encuentro.gob.ar/programas/serie/8117/1741>.
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A cancdo é classificada como uma zamba, género folclérico do noroeste
argentino derivado da Zamacueca®'’, originalmente relacionado & provincia de Salta,
e possui caracteristicas distintas nas diferentes provincias em que é executado.
Como instrumentacao tradicional possui voz, violino e bombo, podendo ter as vezes
violino ou harpa diaténica. Os temas normalmente giram em torno do proprio género,
paisagens, personagens e tematicas amorosas. Com o decorrer dos anos, e depois
do movimento do Nuevo Cancionero, ampliou-se a temética das letras para
guestdes sociais e temas mais modernos.

Por ser uma dancga, as partes da muasica costumam ser bem definidas para
as coreografias, normalmente dancada em pares e insinuando o cortejo de um
casal. A zamba tem duas secOes, primeira e segunda, cada uma com oito
compassos de introducao, dividida depois em ABB ABB refrdo, que pode ser CDD,
ABB ou CBB (WAISMAN, 2014), geralmente com frases de oito compassos,
repetindo os quatro ultimos. “Alfonsina y el Mar” foi composta por um compositor
com outras referéncias além da musica folclérica tradicional. Portanto, a mausica,
embora seja uma zamba, possui rasgos que a classificam como moderna, pela
harmonia um pouco mais complexa e nao repeticdo da melodia da introducdo no
interlidio, que soa como uma improvisacdo em cima da melodia da cancdo ao
piano, porém sem alteracdo na estrutura, o que a incluiria dentro da proposta

estética do Nuevo Cancioneiro:

La zamba Alfonsina y el Mar contiene una introduccion "clasica" a pesar de
su concepcion musical "moderna”. Al mismo tiempo, tal introduccion es
substituida, al comienzo de la segunda parte de la zamba, por un verdadero
interludio que se vincula con la obra y la enriquece. Tales licencias respecto
de las formas tradicionales (en este caso, de las Introducciones) sirven para
demostrar la dinAmica de la musica popular, cuyo permanente movimiento
no altera la funcién basica de las estructuras formales en los géneros
musicales. Conseguir ese delicado equilibrio entre el respeto a ciertos
cédigos tradicionales (formas) y la variacién o hasta "transgresién" de los
mismos, sin descaracterizar lo que se quiere expresar (en este caso, una
zamba), es en si mismo una creacion artistica.?'®

#" Danca de origem peruana, que era praticada tanto nas zonas rurais quanto urbanas do Peru

desde o comeco do século XIX, baseada em adaptacfes feitas por afro-peruanos das dancas de
corte europeia. A instrumentacao era de Cajon, violdo, vihuela e harpa. A danca é feita em pares com
passos que insinuam o cortejo do homem para a mulher ( LEON, 2014:922). Foi difundida também no
Chile, Argentina e Uruguai, gerando outros géneros em cada pais.

%8 Texto extraido do “Cajita de Musica”, que € um material pedagdgico de géneros musicais
argentinos, coordenado pelo musico e compositor Juan Fali com a cooperacéo de Lilia Saba, Jorge
Jewsbury, Rubén Lobo, e disponivel no site:
<https://www.educ.ar/sitios/educar/recursos/ver?id=108972&referente=docentes> 2011.
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Uma das caracteristicas marcantes de alguns géneros do noroeste argentino
€ a métrica, que pode ser escrita tanto em 6/8 quanto em 3/4. Normalmente, na
divisdo ritmica, o timbre mais grave marca a métrica ternaria simples, e os timbres
mais agudos e a melodia da voz geralmente o binario composto. Usualmente esse
padrdo se encontra no violdo na execucéo do rasgueo?'® e no bombo. Em boa parte
das transcricdes para a pauta musical, indicam-se as duas possibilidades de
métrica. Normalmente a zamba se danca em pares e apresenta um andamento mais
lento, mas em algumas provincias do noroeste ha uma variante mais rapida

chamada de Zamba Carpera®®.

Figura 22 - Marcacao padrao ritmica da Zamba.

Fonte: Waisman, 2014.

“Alfonsina y el mar” é a primeira faixa do lado B do album Mujeres Argentinas.
A letra € uma homenagem a poetisa feminista argentina Alfonsina Storni (1892-
1839), que teve uma vida conturbada e alguns de seus poemas lancados em
periddicos e se suicidou em Mar del Plata, no ano de 1939.

219 Modo de “arranhar” as cordas com a mao direita, em movimentos caracteristicos de cada género

musical, no caso do géneros nortenhos argentinos, imitando normalmente o ritmo feito pelo bombo ou
Ezeola caja. (Cajita de musica, 60). o _

O nome vem de carpas, que significa tendas, onde normalmente aconteciam eventos em Salta,
onde se dangcavam vérios pares. Para a danca ser um pouco mais movida se aumentava o
andamento da musica.
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Por la blanda arena que lame el mar
Su pequeia huella no vuelve méas
Un sendero solo de pena y silencio llego
Hasta el agua profunda
Un sendero solo de pena y silencio llego
Hasta la espuma

Sabe Di6s que angustia me acompafio
Que dolores viejos callo tu voz
Para recostarte arrullada en el campo de las
Caracolas marinas
La cancién que canta en el fondo oscuro del mar
La caracola

Te vas Alfonsina con tu soledad
Que poemas nuevos fuiste a buscar?
Una voz antigua de viento y de sal
Te requiebra el alma y la est4 llevando
Y te vas hacia alla como en suefios
Dormida Alfonsina vestida de mar.

Cinco sirenitas de llevaran
Por caminos de algas e de coral
Y fosforescentes caballos marinos haran
Una ronda a tu lado
Y los habitantes del agua van a jugar
Pronto a tu lado

B4jame la ldampara un poco mas
Déjame que duerma nodriza en paz
Y si llama él no le digas que estoy
Dile que Alfonsina no duerme
Y se llama él no le digas nunca que estoy
Di que me ido

Te vas Alfonsina con tu soledad
Que poemas nuevos fuiste a buscar?
Una voz antigua de viento y de sal
Te requiebra el alma y la esta llevando
Y te vas hacia alla como en suefios
Dormida Alfonsina vestida de mar.
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Figura 23. Trecho da melodia de “Alfonsina y el mar” com introdugéo..

Alfonsina y el mar
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Fonte: “El libro del Folklore” Versao extraida de Mujeres argentinas pag. 17

A versdo cantada de Mercedes Sosa € a primeira gravacdo em disco desta
cancgdo, portanto se transformou em versdo referéncia. A intérprete cantou essa

cangao em diversos shows. No disco ela € acompanhada ao piano pelo proprio Ariel
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Ramirez e conta com o violdo de Tito Francia (violonista e compositor que fez parte
do Movimento del Nuevo Cancionero. A forma segue os padrdes estruturais de uma
zamba folclérica. Mas o interlidio ndo é a mesma melodia da introducéo, € uma
‘improvisagdo” em cima da melodia. No acompanhamento, o piano nao sugere
claramente o padrdo ritmico caracteristico do género. Esse padréo é reconhecido
pelo violdo, que entra no B das estrofes fazendo o rasgueado especifico do
acompanhamento da zamba.

No acompanhamento do violdo a terceira semicolcheia representada abaixo
costuma ter o “chasquido”, que € um unico golpe do rasgueo, que utiliza a méo
aberta ou semiaberta descendente que apaga as vibragcdes graves do violdo. Essa

sonoridade € muito caracteristicas dos géneros folcléricos argentinos (Fala, 2011)

Figura 24 - Padrao ritmico de acompanhamento da zamba ao violao

[
err o

Fonte: Waisman (2014:924)

O arranjo da canc¢do possui poucos instrumentos e ha uma proeminéncia de
VOz e piano com muitos siléncios no inicio das estrofes, o que sugere a intencéo de
se ater a interpretacdo de Mercedes e a letra da cancdo, que homenageia a poetisa
gue se suicidou. Esse arranjo favorece a dramaticidade, que tem seus crescendo
sempre no B com a entrada do violdo e a melodia indo para as notas mais agudas
no refrdo, outra caracteristica tipica da zamba. Pela formacdo musical de Ariel
percebe-se que a melodia trabalha com algumas alteragdes de notas, deixando a
harmonia um pouco mais complexa do que habitualmente é visto nos
acompanhamentos da zamba. Essa muasica se insere no que se chama de
“proyeccion folklorica”, por possuir instrumentos que sao atipicos a sua formacgao

tradicional e por trazer essas variagdes na melodia e harmonia, que caracterizam
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esse novo periodo de composi¢cdes da musica folclorica argentina, que tinham o
Nuevo Cancionero como referéncia, embora o préprio Ariel ja explorasse outras

sonoridades no folclore antes do lancamento do manifesto.

3.8.1 “Alfonsina y El Mar” Conexao: Brasil

No Brasil, temos a gravagao dessa cangéao, feita por Simone, cantora baiana
que comecgou sua carreira em 1973. Professora de educacéo fisica e jogadora de
basquete, sua relagdo com a musica a principio ocorria de maneira mais informal.
Foi convidada a fazer um teste para um disco apés um jantar no qual cantou para
um dos executivos da Odeon, que gostou da sua voz grave e expressiva. Foi a
gravadora, passou no teste e, em 1973, o disco “Simone” estava nas lojas,
marcando o inicio de sua carreira profissional, que ganharia bastante repercussao
nos anos seguintes.

N&o ha muitos trabalhos académicos ou livros que contem a biografia dessa
cantora, portanto para este trabalho me baseei em algumas entrevistas, programas
de televisdo que consegui encontrar, reportagens sobre a artista, além de seu site
oficial®**. O repertério da cantora Simone conta com alguns compositores que ja
eram conhecidos dentro do mercado musical brasileiro, como Gonzaguinha, Ivan
Lins, Milton Nascimento, Chico Buarque, Roberto Carlos, Anténio Carlos Jobim.
Sueli Costa também é uma compositora que marca presencga nos seus discos, como
“Face a Face” (1977) e “Jura secreta” (1977).

A cantora afirmou que Maysa, Nora Ney e Dolores Duran foram artistas
referéncia para o desenvolvimento de seu canto. Para ela o que importa é o sentir,
por isso nao prioriza tanto a técnica, “eu gosto é de emocédo” (SIMONE, 1984).
Durante o final da década de 1970 passou a ser considerada pela midia uma
cantora que transmitia erotismo e sensualidade, e para ela isso era algo muito
natural. Essas caracteristicas acabaram refletindo em algumas discussfes da época
sobre a liberacdo da mulher, tematica explorada nos trabalhos de Adalberto
Paranhos (2014) e Rodrigo Faour (2011).

2L E possivel encontrar todas as musicas gravadas pela cantora em seu website oficial:

<http://simone.art.br/website>.
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Em 1979 a cantora grava a cancdo “Comecar de Novo” de Ivan Lins*? e Vitor
Martins, que é trilha da novela Malu Mulher, protagonizada por Regina Duarte. A
personagem era uma mulher desquitada, que quebrava tabus em uma época com
valores ainda muito conservadores. O sucesso dessa cancdo na voz de Simone
conferiu a cantora um lugar de representacdo na midia que para Faour foi “além da
teatralidade do palco, trazendo novos modelos de postura para a mulher brasileira”
(FAOUR, 2010). A partir do &lbum Face a Face (1977, Odeon) ela passa a produzir
seus proprios discos e a ter uma escolha mais ativa no repertorio.

A versdo da cantora para “Alfonsina y ElI Mar” esta no album Corpo e Alma,
lancado em 1982 pela CBS e produzido por ela mesma e pelo produtor Mazzola.
Ficou em quarto lugar entre os discos mais vendidos do eixo Rio-Sdo Paulo em
1982. Desde 1981 ela passou a gravar repertério em castelhano, e no disco Amar
(1981) gravou “Yo Te Pido”, de Pablo Milanés. Em 1983 gravou no album Delirios e
Delicias, “Contigo Aprendi” de Armando Manzanero, o que indica um flerte da
cantora com musicas hispano-americanas, motivado, segunda a propria, por gostar

do repertdrio e achar que o castelhano é uma lingua compreensivel para o brasileiro:

Marilia Gabriela: Porque vocé grava em castelhano e ndo grava em inglés?
E porque vocé gosta, € uma lingua que vocé curta, tem um intuito
comercial?

Simone: “N&o, castelhano é o seguinte, desde a época que eu jogava, eu
cantava em castelhano, quer dizer, cantava é 6timo, mas eram musicas
assim que eu adorava, adoro, Armando Manzanero, Lucho Gatillo, eu gosto
desse pessoal, e eu ndo canto em inglés porque eu néo sei falar inglés, eu
ndo domino o inglés para cantar, entdo pra cantar em inglés, ou eu canto
legal ou entdo ndo canto, e em castelhano, mesmo que meu idioma, a
minha pronuncia ndo seja legal, ndo seja uma coisa assim perfeita, que eu
sei que nao &, mas é mais compreensivel, o publico brasileiro entende o
que estd se cantando, ou pelo menos uma maior parte do que esta se

cantando, e eles la também entendem o que se esta cantando”*%.

Na versdo de Simone ha mais instrumentos, mas € perceptivel a proposta de
se manter a textura, que ndo € muito densa. Os acordes sao arpejados, tanto pelo

piano eletrénico quanto pelo violdo, e ha a utilizacdo de sintetizador, que foi muito

222

rs Essa cancéo foi lancada no LP A Noite, também de 1979.

Entrevista concedida a Marilia Gabriela em 1984.
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usado para substituir o som das cordas, barateando os custos. Com a musica
gravada por Mercedes Sosa como referéncia, a melodia da introducdo é uma
variacdo da ultima estrofe da musica e ndo a melodia composta por Ariel. A melodia
cantada néo sofre alteracbes, e nem mesmo a forma da cancéo. Na segunda parte,
h& um corne-inglés fazendo um contracanto, baseado na melodia principal. O violdo
acompanha com uma espécie de rasgueado no refrdo, sugerindo a caracterizacao
do género argentino, mas o padréo ritmico reforcado pela percussao e pelo baixo,
enfatizando o grave em 3/4 com o primeiro tempo ausente, remete a outro género
norteflo, a chacarera, que normalmente possui um andamento mais rapido que a

zamba:

l |
Wr g gt

i J.
)

Fonte: Waisman (2014)

Como disse o0 proprio compositor, essa cancdo ficou muito conhecida,
ganhando varias versdes, mas principalmente por conta da fama de sua primeira
intérprete. Aqui no Brasil, além da versdo da Mercedes Sosa, a cantora Simone
reinsere a cancdo no mercado a partir da sua propria adaptacdo. Na versdo de
Simone, mesmo com uma instrumentacdo e arranjo que caracteriza a sua
sonoridade pessoal, hA um interesse em se remeter a caracteristicas ritmicas da
zamba. As sonoridades, portanto, dialogam. Embora essa cancdo possa ser
considerada herdeira da nova estética proposta pelo Nuevo Cancioneiro, ela néo

contém um cunho politico engajado mais explicito, portanto, dentro do repertério de
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Simone, essa versao nao sugere um engajamento nos termos que comentei nas
cancdes anteriores. A escolha dessa cangdo para seu repertorio, proveniente de um
album gue homenageia as mulheres, também € significativo. Embora o compositor
seja homem, a letra homenageia uma poetisa feminista, Alfonsina Storni, e a cantora
Mercedes Sosa é uma figura forte dentro da musica latino-americana. Simone, ao
gravar essa musica, sendo uma artista que representaria uma “liberacdo da mulher”,
sem falar em sua postura®®*, revela uma condicdo de destaque para a condicdo

feminina®®® latino-americana.

2 Em uma entrevista para o canal livre (1980), ela disse que queria ser entrevistada s6 por mulheres

“porretas”. E gravou muitas cangbes da compositora Sueli Costa além dela propria ser compositora.
%% |nfelizmente, nesse trabalho, ndo sera possivel se aprofundar nesse tema.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta investigacdo procurou, nos capitulos anteriores, atentar a circulacdo do
repertorio hispano-americano no contexto brasileiro, ancorada na contextualizacéao
do periodo entre meados de 1970 e 1980, por intermédio de alguns meios de
comunicacdo e pela adaptacdo desse repertdrio em versdes por artistas brasileiros,
a fim de ilustrar qual era essa tendéncia e como ela foi explorada dentro do contexto
sécio-cultural brasileiro, suscitando perspectivas de engajamento, identidade
regional, tendéncias de mercado e experiéncias pessoais.

Antes de iniciar e entender um pouco o que aconteceu no periodo que me
interessava, senti a necessidade de voltar algumas décadas e evidenciar alguns
géneros musicais que ja haviam desembarcado no Brasil a partir da década de 1930
e gue, ao final, estacionaram aqui por um tempo, geraram apropriacdes e novas
interpretacbes. Para as cancdes provenientes do México (rancheiras, corridos e
bolero mexicano) e da Argentina (tango), a divulgacao foi especialmente devida a
expansao da radio e do cinema nos paises latino-americanos durante esse periodo.
Para Martin-Barbero (2013), nesses paises, o cinema foi 0 meio de expressdo mais
adequado para o nacionalismo (atrelado ao governo populista) se difundir e criar
uma “representagao simbdlica mitificada” da vida nacional. A radio mediou entre
tradicdo e modernidade, mantendo um pouco do que vinha da cultura tradicional
com as exigéncias da cidade (2013:270). E, juntos, esses dois meios de
comunicacdo puderam proporcionar a divulgacao de géneros, identidades e idolos

gue se apresentavam em toda a América Latina:

Cinema e radio serdo ao mesmo tempo os gestores de uma integracao
musical latino-americana que se apoiara tanto na “popularidade” de certos
ritmos: o bolero, a rancheira o tango- quanto na mitificacdo de alguns idolos
da cancdo. (MARTIN-BARBERO, 2013:270)

No Brasil, como comentei, esses géneros se popularizaram e se incorporaram
na paisagem sonora brasileira por meio ndo somente de versbes das musicas
estrangeiras, mas se tornando influentes na constituicdo de outros géneros, como o
samba-cangdo e a musica sertaneja. Ja para a entrada da muasica paraguaia e do
merengue no norte do pais foi importante ndo apenas a acdo dos meios de
comunicacdo, mas 0 aspecto geografico, tanto no panorama da insercdo desse

repertério como na sua incorporacdo como referéncia composicional que se
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concretizou na musica sertaneja e em alguns géneros como lambada, guitarreada e,
mais recentemente, tecnobrega.

Um ponto que ndo pude deixar de ignorar a respeito desses géneros
supracitados foi a recepcéo negativa que eles receberam de criticos e intelectuais na
década de 1960. A dramaticidade da interpretacdo, arranjos com naipe de metais,
portamentos excessivos e a tematica dessas cang¢des passaram a ser associadas a
algo demasiadamente romantico, “brega” e que nao fazia parte do que estava se
buscando na musica popular, que naquele momento vislumbrava na bossa nova um
género mais de acordo com as propostas de modernidade desenvolvimentista da
época.

Detectei que, na década de 1960, quando em diversos paises da América
Latina eclodiram os movimentos de renovacao da cancdo (Nova Cancao), boa parte
das cancbes hispano-americanas escutadas até entdo no Brasil (refiro-me aos
géneros comentados no primeiro capitulo) foram julgadas por alguns criticos e
intelectuais como uma producdo de pouca importancia e que destoaria da nova
proposta para a moderna musica popular brasileira. O repertorio que foi divulgado na
década seguinte esteve vinculado a outro contexto sécio-cultural, mas do meu ponto
de vista é relevante mencionar a existéncia desse ranco de alguns géneros hispano-
americanos divulgados e adaptados no Brasil pois isso pode interferir de uma
maneira mais generalizada em relacédo a producédo popular hispano-americana.

Nos anos 70 além dos naipes de metais, a partir da metade da década, foram
escutadas quenas e charangos acompanhando as can¢fes em castelhano. Os
meios também eram outros: os discos e as bandas traziam esse repertorio e nao
mais necessariamente as radios. Longe de ser exaustivamente televisionada, ou
escutada em todas as radios pelo Brasil, essa “Nova Cang¢ao” aportou no Brasil junto
de seus cantantes, em discos trazidos por eles, ou em coletédneas langadas no final
da década. De maneira nenhuma foi um segmento de mercado expressivo, mas
essa “ola latino-americana”, como sugerida por Tania Garcia, marcou presenca em
territorio brasileiro e foi suficiente para ganhar adaptacdes de artistas que tinham
nomes consagrados na midia.

Esse periodo foi conturbado em relagéo a politica, no qual diversos paises
encontravam-se em ditaduras militares e a repressdo e indignacdo decorrentes
dessa situacao refletiam-se na cultura. As canc¢des vinculadas ao Nuevo Cancionero

e principalmente a Nueva Cancion Chilena possuiam um cunho engajado, social e
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politico e, portanto, no Brasil esse repertério foi associado a esse tipo de
significacdo, de engajamento, de resisténcia, mesmo que no momento de sua
composicdo nao estivesse vinculado a esse aspecto. Importante relembrar que
quando me refiro a um repertério “engajado” ou “politico” estou relacionando a uma
nomenclatura utilizada para o repertério produzido principalmente na década de
1960 e 1970 criado por artistas vinculados normalmente a setores de esquerda, mas

1226

isso nao significa que o termo “politico relacionado a musica, ndo possa ser

" A esse

utilizado para outras manifestacbes musicais anteriores e posteriores®
periodo.

Um ponto a ser discutido € a questdo dos discos, colocada por jornalistas
como “um fildo do mercado a ser explorado”. O langamento desses discos no
mercado brasileiro indicou uma tendéncia de algumas gravadoras em explorar esse
repertorio, visto que as condi¢des sociais atentavam para 0S acontecimentos
politicos nos paises vizinhos, principalmente no caso do Chile. Por outro lado, foi na
década de 1970 que as gravadoras investiram no setor de musica estrangeira, pois
nao exigiam tantos gastos (producéo de arte, gravacédo das musicas) e “cumpriam a
funcdo de aproximar o mercado brasileiro do padrdo de consumo do mercado
mundial, formado por um publico jovem e efetivamente massificado” (VICENTE,
2014:57).

Portanto, havia um interesse em ampliar o0 mercado para o publico jovem, e a
conjuntura social favorecia esse tipo de investimento, pois quem participava dos
shows de Tarancén, Chaski e Raices de América, e consequentemente se
interessava pela masica hispano-americana, eram, na sua maioria, jovens. Mas,
infelizmente, na minha visado, essa “onda latino-americana” nao perdurou, e ao final
da década 1980, havia morrido na praia, mas ficou por tempo suficiente para artistas
consagrados fazerem versdes de algumas cancoes.

As musicas que circularam nesse periodo podem ser classificadas como
vinculadas a Nova Cancao e aos géneros folcloricos tradicionais de alguns paises
da América Latina com uma especial atencdo ao repertorio andino. As cang¢des que

escolhi para ilustrar as adaptacOes brasileiras pertencem a esses dois lugares: o

22% |keda (2001) comenta em seu texto: “MUsica, politica e ideologia: algumas consideragdes”, como a
musica pode incorporar discursos politico-ideolégicos.

22 No Brasil, outras manifestacdes musicais atuais podem ser consideradas como “engajadas” e
politicas” quando pensadas como formas para representar e denunciar condigdes sociais como por
exemplo o rap.



146

cancioneiro folclorico, “El Humahuaquefio” e “Casamiento de Negros”, e as outras
duas a Nova Canc¢ao, “Te Recuerdo, Amanda” e “Alfonsina y el Mar”’. Embora as
duas primeiras ndo estejam vinculadas a uma producdo de mausica de protesto ou
‘engajada” politicamente com ideologias de esquerda, justamente por serem de
décadas anteriores e representarem outros cendrios nos periodos de sua
composicdo, ao serem reinterpretadas no Brasil, no periodo comentado no trabalho,
podem também ser relacionadas a certa postura de engajamento, nesse caso,
identitario, de compartilhamento do repertério latino-americano.

“El Humahuaqueno” foi composta para a radio, no periodo do “boom del
Folklore” na Argentina, atingindo sucesso internacional e se tornou hino da
provincia argentina de Jujuy, com uma letra que exalta a regido de Quebrada de
Humahuaca, que celebra com alegria sua festividade (no caso, o carnaval). A
presenca dessa musica com uma sonoridade incomum para o que Roberto Carlos
estava acostumado a gravar € no minimo interessante de se pensar. Se partirmos
do seu depoimento (ver pag.93) e de seu programa televisivo Especial RC de 1977
para a Rede Globo, pode-se dizer que havia um interesse pessoal em se solidarizar
com as questbes sociais de nossos paises vizinhos. Houve uma afirmacgéo de um
engajamento em rede nacional ou, a0 menos, colocou-se como um artista latino-
americano de poncho e com Macchu Picchu como cenario.

N&o posso deixar de comentar sobre todos os interesses, a parte do artista,
gue poderiam estar embutidos nessas escolhas, principalmente as mercadolégicas
(surgimento de um fildo no mercado, situacdo politica latino-americana em
evidéncia, facilidade para a gravacdo, pois o artista estava na Argentina), que
podem ter influenciado sua postura. Mas o que mais me instigou ao pesquisar essa
versao, sem nenhum julgamento de valor, é o fato de que a cancédo “El
Humahuaquefo” estava no disco mais vendido no Brasil e, consequentemente, deve
ter sido escutada em muitos lares brasileiros e, do ponto de vista de divulgacéao,
acredito que ela tenha sido uma das canc¢des folcléricas hispano-americanas mais
divulgadas no periodo, e isso € muito significativo em termos de alcance e de
acesso para um repertorio tdo pouco conhecido. Por um lado, ela pode ser vista
como um “oportunismo”, dado que o artista nunca havia explorado esse repertorio
antes, portanto teria se “beneficiado” de um momento dentro do cenario cultural e

by

sécio-politico brasileiro. Mas, por outro, trouxe a grande midia uma musica
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desconhecida que fazia parte do cancioneiro popular argentino e a exaltou enquanto
uma musica de um cancioneiro folclorico latino-americano.

“Casamiento de Negros” surgiu como uma adaptacao de Violeta Parra para
uma cancéo de tradicado oral, gravada em 1955 no Chile e regravada em 1956 na
Franca pela compositora pelo selo Chant du Monde. Neste disco ela apresenta uma
coletanea de cangbes chilenas acompanhadas somente por violdo. Essa cangéo,
mesmo sendo de autoria pessoal, esta presente nas suas duas primeiras gravacoes
como parte de uma colecdo de cancdes folcloricas. Portanto, sua representacao
estaria vinculada a uma divulgacdo das musicas populares, préatica relacionada a
sua atuacao de folclorista e comum no comec¢o do século XX em diversos paises
associados a uma politica nacionalista.

A versdo brasileira de Milton Nascimento se passa em outro contexto, em
1978. Esse cantor ja havia gravado com Mercedes Sosa, com o Grupo Agua, e
também ja conhecia o trabalho de Violeta Parra. A adaptacdo que esse musico fez
garante ao ouvinte uma sonoridade que acrescenta timbres folcloricos andinos e o
insere como um artista disposto a dialogar com o0s ritmos e sonoridades
provenientes dos paises vizinhos. E ndo qualquer sonoridade. As cancdes de Violeta
Parra serviram como principal referéncia para os musicos da NCCh e, posso dizer,
para o movimento da Nova Cancéo no geral. Portanto, essa interpretacao de Milton
no mesmo album em que ele canta “Que distancia tado sofrida, que mundo téao

separado” 2%

associada a sua trajetéria, afirma sua posicdo como um dos principais
artistas brasileiros consagrados que compartilham e fazem parte do Movimento da
Nova Cangéo latino-americana.

Victor Jara foi um dos principais expoentes da musica engajada politica
latino-americana. Sua trajetéria e, depois, seu assassinato foi comovente para
diversos setores que estavam ligados aos movimentos de esquerda, e essa
repercussao também chegou ao Brasil. “Te Recuerdo, Amanda” € uma das cangdes
de maior sucesso desse artista, que, embora tenha uma tematica de amor, também
reflete a situagdo dos trabalhadores e operarios que estdo sujeitos as severas
condi¢cbes de trabalho. Portanto, também trata-se de uma cancédo que possui seu
teor critico, que era uma das caracteristicas do repertério de Victor. Também foi

gravada por Joan Baez, Mercedes Sosa, Quilapayun, todos envolvidos com um

*28 Trecho de “Cancion para la Unidad Latino-Americana” no album Clube da Esquina 2 (1978-EMI)

de Pablo Milanés e Chico Buarque. Na musica é cantada com Chico Buarque.
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repertdrio engajado e politico. No Brasil temos a versdo do grupo Tarancén e do
musico lvan Lins. A versdo de lvan Lins, como mostrei anteriormente, ndo possui
caracteristicas sonoras que a identificariam como uma musica hispano-americana,
salvo pelo fato de ser cantada em castelhano. Mas a escolha de uma musica de
Victor Jara, seis anos ap6s sua tragica morte e levando em consideracdo sua
trajetoria, ndo é uma escolha qualquer. Afinal, como comentei acima, Victor Jara
virou simbolo da resisténcia chilena por ser um compositor assumidamente
comunista e ter atuado como representante do governo da Unidade Popular no
Chile.

Embora uma cancdo em si ndo represente toda a trajetéria de seu
compositor, ela, ainda assim, quando interpretada pode evocar sua potencialidade
social. Agora, a versao de lvan Lins enaltece o lado sentimental da cancéo e, por
que nao, épico, ao sonorizar com caixa o “Marchié a la Guerra”, o que causaria para
ouvintes que desconhecem a trajetéria e gravacdo do compositor da cancao a
impressdo de que essa é a histéria da Amanda que espera seu amado voltar da
guerra, ou seja, uma cancdo de amor cantada em castelhano. Mas, repito, essa
escolha provavelmente néo foi por acaso. Ao interpretar uma cancéo de Victor Jara,
lvan Lins, nas palavras de Nicodemo: “se aproximava, entdo, de uma corrente
engajada da cancao latino-americana, permeada por ideais nacionais e populares,
criando uma identificagcdo com essas obras” (2014:180). Eu n&o colocaria como
gerando uma identificacdo, nesses termos, pois ele gravou apenas essa cancao
proveniente da Nova Cancdo, mas sem divida o artista brasileiro optou por regravar
um artista representativo da Nova Cancao latino-americana e a partir dai estreitou
lacos e parcerias com artistas hispano-americanos.

A ultima cancado que comentei nesse trabalho, “Alfonsina y ElI Mar”, € uma
cancao que pode ser considerada representante do Nuevo Cancionero. Seu
compositor, Ariel Ramirez, ndo estava presente na conformacdo do movimento, mas
sua proposta musical, mesmo antes do langcamento do manifesto, j& trazia
renovacdes estéticas da masica folclorica argentina, e, ap0s o surgimento do
movimento, interessou-se pelas propostas e, com a parceria de Felix Luna e
Mercedes Sosa, compds muitas cancbes com referéncias de ritmos folcléricos.

Mercedes Sosa gravou o disco Mujeres Argentinas, que homenageava personagens
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® escrever acerca das

femininas, o que diferia um pouco do que se costumava®
mulheres nas cancdes. A interpretacdo da cantora argentina, que ja tinha comecgado
sua carreira como a intérprete do Nuevo Cancionero, afirmou ainda mais essa
cancdo como representante de uma nova fase da cancéo argentina. No Brasil, a
musica foi gravada em 1982 por Simone, que, em seus discos, lancados a partir de
1981, inseriu pelo menos uma cancao hispano-americana em seus préximos quatro
lancamentos. As escolhas da intérprete foram variadas, ndo necessariamente
direcionadas para uma predilecdo da vertente da Nova Cancado: Armando
Manzanero (“Contigo Aprendi”), duas de Pablo Milanés (“Yo no te Pido” e “Yolanda”)
e a de Ariel Ramirez, e, segundo seu proprio depoimento, as escolhas partiram do
gosto pessoal da cantora, que jA apreciava o repertorio de boleros de Armando
Manzanero e Lucho Gatica. Na versao de Simone, sua adaptacdo possui arranjo e
instrumentacdo que ndo se diferenciam das outras faixas do disco, a nao ser pelo
‘rasguido”, que é inserido no refrao, referenciando o acompanhamento padrao de
géneros do noroeste argentino.

Essa referéncia é interessante, pois demonstra um didlogo no plano estético,
dado que a versédo explora a sonoridade comum dos arranjos de Simone, com uma
referéncia da zamba argentina. Embora essa musica possa ser classificada como
uma obra influenciada pelo Nuevo Cancionero, ela ndo aborda uma tematica de
cunho politico explicitamente, mesmo que o disco Mujeres Argentinas seja
significativo por ser dedicado a personagens femininas. Portanto, nesse caso, nao
faz sentido indicar uma posi¢cdo de engajamento politico partidario da autora, o que
normalmente se associa aos compositores quando regravam esse repertorio. Nesse
caso, a presenca dessa musica, e também das outras nos discos posteriores,
aponta o interesse da autora em divulgar esse repertério hispano-americano, o que
€ bastante significativo, pois o disco Corpo e Alma foi o quarto mais vendido em
1982.

Um aspecto interessante que ndo posso deixar de comentar € o fato de que

de todas as cangfes fizeram sucesso internacional. Excetuando “Casamiento de

2% Em muitos géneros folcloricos argentinos as letras costumam, a parte dos temas amorosos, falar

da maneira que as personagens mulheres dancam, como cantavam nos vales ou como representam
alguma regido Escutar: “Mi Abuela Bailo la Zamba” (zamba-Peteco Carabajal); “Campo Afuera”
(chacarera-Carlos di Fulvio);” Beatriz Durante”(Chacarera- Carlos Aguirre) ou também em primeira
pessoa, falando de seus afazeres, seu trabalho e seu cantar. Escutar: “Dona Ubenza”.(huayfio-
“Chacho” Echenique).
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Negros”, que ndo possui um expressivo numero de regravagdes, as outras trés,
durante as minhas pesquisas, sempre apareceram como canc¢oes representativas de
seus compositores. Isso posto, é possivel sugerir que a escolha desses artistas
brasileiros também pode ter passado por esse critério. Mas 0 caso aqui € que as
musicas ndo eram internacionais consagradas em idioma inglés, que eram em
castelhano, portanto, independente do real motivo pelo qual essas escolhas foram
feitas, essas cancdes representam o cancioneiro hispano-americano ao lado de
cancdes brasileiras. Agora € interessante pontuar que nas décadas anteriores, como
ja disse, as musicas hispano-americanas nao eram bem vistas como referéncias
para a nova musica popular brasileira, e, portanto como fica a questdo dessas
cancdes dentro da trajetéria dos artistas comentados? Embora os contextos sejam
diferentes, essa nova circulacdo que teve seu espaco principalmente na década de
1970 pouco se estendeu para as décadas posteriores, sendo um momento
comumente ignorado.

Retomando a ideia de fluxos de Hannerz (1997:12), que sugere que no “fluxo
de culturas [ que pode ser entendido como musica], ndo ha uma perda na origem”,
mas uma “reorganizagao da cultura no espago”, para a discussdo da musica hispano
americana aqui no Brasil, ao se versionar esse repertorio, reorganiza-se a ideia de
musica hispano-americana para um espa¢o maior, ampliando esse acervo para
latino-americano, concretizado na pratica desse repertorio por aqui.

N&o posso deixar de mencionar que provavelmente outros artistas brasileiros
tenham incluido essas muasicas em seu repertério, mas a tarefa de mapear todos
esses artistas ndo é tao simples. Outros artistas consagrados como Caetano Veloso,
Chico Buarque e Elis Regina® s3o mais faceis de identificar, e alguns
pesquisadores ja abordaram essa tematica, como Gomes (2014) e Matos (2016).

O contato que estabeleci com os artistas das bandas da época como Guijo
(Chaski), Chico Pedro (Raices de América), Jeasir (Tarancon) e Polo (grupo Agua)
foi fundamental para mim. A cada nova conversa ou noticia que eu encontrava, um
novo caminho se abria. Ficou claro que ha muito ainda a ser pesquisado referente a
esse periodo no que se refere as motivacdes desses artistas em divulgar e praticar

repertorio latino-americano. Muitos deles sdo estrangeiros e a chegada ao Brasil foi

%% No disco Falso Brilhante, que foi um espetaculo, ela inclui musicas de Atahualpa Yupanqui e

Violeta Parra (Gomes, 2014).(Neste mesmo concerto ela apresenta uma musica, acompanhada pelo
grupo de rock Humahuaca, que tem o baixista argentino Willi Verdegauer, futuro integrante do grupo
Raices de América.
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motivada por fatores diversos, mas aqui se convergiam para a pratica de musica
latino-americana. Esse interesse também foi comentado por Chico Pedro e Guijo,
que sugeriram uma pesquisa/documentario sobre essas bandas e artistas desse
periodo (70/80), que formavam um circuito significativo na cidade de Sao Paulo, mas
que ainda néo foi explorado e, com o tempo, essas histodrias irdo se perder, seja pela
idade avancada ou pela falta de acervos de memoria.

O meu interesse com essa pesquisa foi demonstrar a existéncia de um
circuito de mausica hispano-americana no Brasil em meados da década de 1970 e
1980, a fim de entender os motivos desse momento e reflexionar o porqué desse
“circuito” nao ter perdurado e, portanto, ter passado despercebido dentro de um
cenario maior da musica brasileira. Ao descobrir os lancamentos de discos, as
noticias de jornal, conversar com alguns artistas do periodo e analisar algumas
cancodes gravadas por artistas consagrados, percebi, em um primeiro momento, que
esse circuito ndo foi tédo inexpressivo, mas ao refletir um pouco mais, posso sugerir
alguns pontos que de fato evidenciam o porqué de seu limite.

Uma das primeiras razdes foi sua associagdo com o movimento de esquerda,
que, por conta das referéncias da NCCh, relacionavam a pratica desse repertério
com uma musica de resisténcia, uma musica engajada, que no Brasil, apos o fim da
ditadura militar, perdeu sua poténcia de atuacédo. Marcos Napolitano adverte sobre
isso a respeito da musica de protesto brasileira. Acredito que em relacdo a esse
repertério nao foi diferente.

Outro ponto é o fato de esse “circuito” ter acontecido de uma forma mais
expressiva na cidade de Sao Paulo, embora algumas dessas bandas tenham viajado
o Brasil todo para se apresentar em universidades. Em outras partes do pais, esse
repertorio que evidencio muitas vezes chegava apenas pelas cancées que comentei,
e por alguns artistas pontuais como a cantora Mercedes Sosa, portanto, de forma
mais dispersa, o que prejudicou uma nogao de “tendéncia’ que poderia estar
acontecendo, diferentemente do que acontecia décadas anteriores, quando boleros
e tangos soavam na Radio Nacional.

Posso concluir que o repertério da Nova Cancédo nao foi incorporado nas
praticas de composicdo de artistas brasileiros (aqui generalizo, mas ha excecdes,
como Dércio Marques e Abilio Manoel), e as versées que comentei funcionam como

homenagens ou um engajamento que, com o tempo, perdeu sua for¢a de atuacgao.
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Hoje quando vemos artistas gravando repertorio de Violeta Parra, normalmente o
discurso recorrente ainda € “precisamos conhecer o repertério dos paises vizinhos”,
fala repetida desde a década 1970.

Outra tendéncia na atualidade € percebida, normalmente vinculada a um
repertdrio de cumbias eletrbnicas e que costuma serem temas de festas de jovens,
tanto em S&o Paulo quanto em Florianopolis, comumente chamada de “Festa
Latina”. Esse repertorio passa a ser escutado, renovando o acervo comum de salsa
gue costumava haver nesses tipos de festas. E esse repertdrio, assim como o da
década de 1970, ainda esta longe de ser abordado dentro de pesquisas
relacionadas a musica, o0 que me chama a atencédo, pois a invisibilidade dessas
pesquisas dentro do ambito académico reflete 0 que motivou minha pesquisa, que
foi o interesse em ponderar acerca da auséncia desse repertorio dentro da formacao
musical popular no Brasil.

A partir de tudo que foi explicitado, dos caminhos andados para se chegar até
aqui, outras rotas foram abertas. A descoberta de artistas consagrados que
passaram a estabelecer contatos com artistas hispano-americanos, muitos outros
gue ndo ganharam tanta repercussdo, mas que também, de modo independente,
caminharam e caminham para esses encontros, foi um indicativo de que muito ainda
dentro dessa é&rea precisa ser trilhado. Gostaria com esse trabalho, propor uma
maneira de ampliar as investigacdes na musica popular por um olhar transnacional,
contribuindo para uma musicologia latino-americana. Mas ainda muito necessita ser
feito. O importante é que as can¢des continuam fluindo e, por meio delas, no tempo
atual, é possivel aumentar as rotas que viabilizardo um maior compartilhamento do

cancioneiro latino-americano.
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