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TOME, Lorrayne. Sonoridades latino-americanas na musica popular do Brasil nos anos 1970.
Dissertacdao (Mestrado em Musica). Uberldandia: Universidade Federal de Uberlandia, 2021.

RESUMO

Esta dissertacdo apresenta um estudo das repercussdes da musica dos paises da
América Latina na musica popular do Brasil, particularmente na década de 1970,
momento no qual, por uma conjuncao de fatores, as trocas culturais e musicais na regiao
ocorreram de maneira mais expressiva. E inicialmente apresentado um breve histérico
das latinidades na musica popular do Brasil e avaliado como as trocas culturais
ocorreram desde o final do século XIX e quais foram os géneros latino-americanos que
mais se fundiram com as musicas brasileiras. A seguir, serd abordado o conceito de
América Latina e se desenvolvera uma reflexdo sobre como ocorreu a construgdo da
ideia de unidade cultural na regido, que supostamente vai além do mero aspecto
geografico. Com o objetivo de melhor avaliar suas hibridagées com a musica brasileira,
sera apresentado um panorama dos géneros musicais latino-americanos com mais
repercussdes na musica do Brasil e serdo descritas as caracteristicas desses géneros,
bem como quais sdo os instrumentos mais utilizados e representativos. No curso da
pesquisa, foi identificada a presenca de sonoridades latino-americanas nas musicas das
regioes de fronteira com paises vizinhos - caso da guarania, da lambada e do chamamé -,
no estilo cancional chamado de “romantico” - no qual destaca-se a presenca do bolero -
e no amplo espectro de géneros considerados como parte da MPB, que dialogou com a
Nueva Cancion e a Nueva Trova. Foram analisadas cang¢des selecionas nesses repertoérios,
como parte da argumentacdo para fundamentar a afirmacao da presenca de sonoridades
latino-americanas na musica popular do Brasil.

Palavras-chave: Musica popular brasileira; musica latino-americana; América Latina.



TOME, Lorrayne. Sonoridades latino-americanas na milsica popular do Brasil nos anos 1970.
Dissertacdao (Mestrado em Musica). Uberldandia: Universidade Federal de Uberlandia, 2021.

RESUMEN

Esta disertacién presenta un estudio de las repercusiones de la musica latinoamericana
en la musica popular de Brasil, particularmente en la década de 1970, época en la que,
por una conjuncién de factores, los intercambios culturales y musicales en la regién
ocurrieron de manera mas expresiva. Inicialmente, se presenta una breve historia de las
latinidades en la musica popular brasilefia y se evalia cémo se produjeron los
intercambios culturales desde finales del siglo XIX y qué géneros musicales
latinoamericanos se fusionaron mas con la musica brasilefia. A continuacién, se aborda
el concepto de América Latina y se desarrolla una reflexion sobre cémo se produjo la
construccion de la idea de unidad cultural de la regién, que supuestamente va mas alla
del mero aspecto geografico. Para evaluar mejor sus hibridaciones con la musica
brasilefia, se presentard un panorama de los géneros musicales latinoamericanos con
mas repercusion en la musica brasilefia y se describirdan las caracteristicas de estos
géneros, asi como los instrumentos mas utilizados y representativos. A lo largo de la
investigacidn, se identifico la presencia de sonoridades latinoamericanas en las
canciones de las regiones fronterizas con los paises vecinos - como la guarania, la
lambada y el chamamé -, en el estilo de cancién llamado "romantico” - en el que se
destaca la presencia del bolero - y en el amplio espectro de géneros considerados parte
de la MPB, que dialog6 con la Nueva Cancién y la Nueva Trova. Se analizaron canciones
seleccionadas de estos repertorios como parte de la argumentaciéon para apoyar la
afirmacion de la presencia de sonoridades latinoamericanas en la musica popular
brasilefia.

Palabras clave: Musica popular brasilefia; Musica latinoamericana; América Latina.



TOME, Lorrayne. Sonoridades latino-americanas na musica popular do Brasil nos anos 1970.
Dissertacao (Mestrado em Musica). Uberlandia: Universidade Federal de Uberlandia, 2021.

ABSTRACT

This Master thesis presents a study of the repercussions of Latin American music in the
popular music of Brazil, particularly in the 1970s, a time when, by a conjunction of
factors, the cultural and musical exchanges in the region occurred more expressively.
Initially, a brief history of "latinities" in Brazilian popular music is presented and it is
evaluated how cultural exchanges occurred since late 19th century and which Latin
American musical genres merged most with Brazilian music. Next, the concept of Latin
America will be approached and a reflection will be developed on how the construction
of the idea of the region's cultural unity occurred, which supposedly goes beyond the
mere geographical aspect. In order to better evaluate its hybridizations with Brazilian
music, a panorama of Latin American musical genres with more repercussions in
Brazilian music will be presented and the characteristics of these genres will be
described, as well as the most used and representative instruments. In the course of the
research, the presence of Latin American sonorities was identified in the songs from the
border regions with neighbouring countries - such as guarania, lambada and chamamé
-, in the song style called "romantic" - in which the presence of bolero stands out - and
in the broad spectrum of genres considered to be part of MPB, which dialogued with
Nueva Cancién and Nueva Trova. Selected songs from these repertoires were analysed as
part of the argumentation to support the affirmation of the presence of Latin American
sonorities in Brazilian popular music.

Keyword: Brazilian popular music; Latin American music; Latin America.
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INTRODUCAO

E sabido que sdo muitos os intercambios entre o Brasil e os demais paises da
América Latina, e essa troca acontece em diversos setores, seja no econémico através de
acordos comerciais, ou no cultural através do intercambio artistico. Porém, em alguns
periodos da histdéria do pais essas trocas culturais ocorreram com uma regularidade
maior. No campo musical popular mais especificamente, a década de 1970 foi um
momento no qual, por uma conjuncdao de fatores, esses intercimbios ocorreram de
maneira mais expressiva. Esta dissertagdo apresenta um estudo dessas trocas no campo
musical terem sido frequentes e também discute quais foram as sonoridades latinas que
mais reverberaram na musica popular do Brasil. Nesse sentido, é importante explicar o
que neste trabalho se entende por sonoridade, pois trata-se de um termo que se abre
para distintas interpretacdes. E comum relacionarmos sonoridades a géneros musicais,
porém nesta pesquisa se trabalhou com um conceito de sonoridade mais amplo, ou seja,
fontes sonoras, timbres e vocalizagdes que nos levam a mergulhar na pratica musical de
uma determinada tradicdo. Felipe Trotta, em seu artigo Géneros musicais e sonoridade:
construindo uma ferramenta de andlise, faz uma definicao didatica do termo ao afirmar

que a sonoridade pode ser entendida como

[...] o resultado acustico dos timbres de uma performance, seja ela
congelada em gravagdes (sonoras ou audiovisuais) ou executada "ao
vivo”. Trata-se, portanto, de uma combinacido de instrumentos (e vozes)
que, por sua recorréncia em uma determinada pratica musical, se
transforma em elemento identificador (2008, p.3-4).

Pode-se depreender do trecho acima que as especificidades dos timbres e das
formagdes instrumentais nos remetem a distintos contextos musicais. Por exemplo,
quando visualizamos um trio de guitarra, baixo e bateria, logo pensamos na formagao do
rock, embora seja possivel ouvir blues e jazz com essa mesma instrumentaciao. A
sonoridade desses instrumentos individualmente e sua combinagdo com outras
sonoridades cria no ouvinte a expectativa de ouvir um género especifico, ou seja, ela é
um elemento que nos ajuda a reconhecer determinado estilo musical. Bandas como os
Beatles, os Rolling Stones, o Pink Floyd e outras conseguiram sonoridades tdo
caracteristicas que sdo facilmente reconheciveis, mesmo nos trechos instrumentais,

ainda se porventura ndo conhecéssemos a musica. Da mesma forma, alguns musicos
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possuem uma sonoridade tao caracteristica que se torna uma marca: ao ouvirmos um
pequeno trecho, ja identificamos o intérprete, como é o caso de instrumentistas como
Santana, B.B. King, Miles Davis, David Gilmour e Jodo Gilberto, ou cantores como Louis
Armstrong, Ella Fitzgerald e Milton Nascimento.

Nas cang¢oOes apresentadas neste trabalho percebe-se que existe um mergulho no
universo musical latino-americano, ou seja, ha uma utilizacdao de timbres e formacgdes
instrumentais que se aproximam de géneros musicais dos paises vizinhos. Sera
mostrado no decorrer desta dissertacao que existe a utilizacao de instrumentos como o
bong6! , a conga e o charango, dentre outros, que serdo abordados no capitulo 3 desse
trabalho. Nesta disserta¢do foi abordada a musica popular do Brasil em geral e nao
apenas a MPB (termo associado por uma parcela da sociedade, a classe média
intelectualizada, a uma musica supostamente “de qualidade” e articulador da tradicao do
que seria a legitima musica popular do pais), que foi até recentemente privilegiada nos
estudos académicos sobre a musica popular no Brasil (BAIA, 2015), ou seja, esta
pesquisa apresenta um olhar mais abrangente para a musica brasileira popular. E
importante ressaltar que devido o recorte deste estudo, foram observados os circuitos
musicais mais comumente identificados com as sonoridades latinas. Desta forma,
percebe-se que existem diversas latinidades musicais nas regioes de fronteira, como por
exemplo a presenca da guaradnia nas can¢des do Mato Grosso do Sul, do bolero no estilo
cancional chamado de “romantico”, da musica do Caribe no norte do pais, e também da
chacarera e da milonga nas musicas do Rio Grande do Sul. Essas sonoridades latinas
também aparecem de diversas maneiras no campo da MPB, conforme descrito no
capitulo 6 desta dissertagdo. Embora nao seja nenhuma novidade que existam essas
latinidades na musica brasileira, principalmente nos anos 1970, ndo existem pesquisas
que apresentem esse olhar mais panoramico, especialmente na area de Musica. O objeto
desta pesquisa foi identificar onde essas latinidades se encontram e de que maneira esse
dialogo ocorreu.

Este trabalho é a continuidade de uma pesquisa iniciada na graduacgao, primeiro
como estudo de Iniciagdo Cientifica, e a seguir como Trabalho de Conclusdo de Curso

(TCC), ambos sob a orientacdao do professor Dr. Daniel Lovisi, nos quais analisei a

1 0 bongd surgiu em Cuba, por volta de 1900, para atender a necessidade de pequenos grupos e se firmou
como um instrumento presente nos arranjos e orquestracoes de diversos géneros musicais latino-ameri-
canos, a exemplo da salsa e do bolero (BLADES; HOLLAND; BRETT, 2013).
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presenca de sonoridades latino-americanas na musica do Clube da EsquinaZ. Alguns
trechos desses textos foram aproveitadas, especificamente sobre o conceito de América
Latina, as andlises das musicas no tépico em torno de Milton Nascimento, bem como a
passagem sobre o grupo Tarancén. Nao faria sentido rescrever esses textos e refazer as
andlises musicais, pois trata-se de material ja desenvolvido e organizado, que constitui
um componente importante da argumentacao. Esta pesquisa é bem mais abrangente e
aborda aspectos que percorrem muito além das pesquisas iniciais, ainda que elementos
do que foi desenvolvido anteriormente permanecam validos e sua utilizacdo pontual
tenha refor¢cado esta dissertacdo, que se empobreceria caso se tivesse optado pela sua
nao inclusao.

Inicialmente buscou-se localizar em quais géneros na musica popular do Brasil
dos anos 1970 a presenca de latinidades era mais evidente. Através de um olhar
panoramico para os géneros musicais mais populares no pais, da escuta atenta e
imersiva do repertorio, e da revisdo da bibliografia foram localizados em certos
repertoérios elementos musicais que indicavam da existéncia da presenca de sonoridades
latino-americanas nas musicas das regioes de fronteira, na can¢ao “romantica” e no
amplo espectro de géneros considerados como parte da MPB. Buscou-se entdo localizar
dentro desses repertorios exemplos de latinidades, tanto em musicas reconhecidas e de
grande circulagdo, como em cang¢des ndo tdo representativas, mas nas quais as
latinidades estao muito evidentes. Na selecao das musicas foi dificil encontrar critérios
objetivos para mesurar a circulacao, até mesmo porque esses dados nao sdo facilmente
disponiveis no Brasil, e a sua busca iria deslocar a pesquisa para outro lugar. Por isso,
optou-se por selecionar o material musical discutido nesta dissertacao com a utilizacao
dos dois critérios acima mencionados: can¢des reconhecidas de inegavel circulacado, que
fazem parte do mainstream, a exemplo das musicas Chorando se foi, Cancién por la
unidade latino-americana, San Vicente, India, Dois pra ld dois pra cd, dentre outras, ou sao
musicas que apresentaram tragos de latinidades marcantes. Na verdade, essa sele¢do
poderia até ser diferente, uma vez que a escolha de outras musicas ndo mudaria
essencialmente a argumentacdo, pois o que é discutido neste trabalho sdo os géneros

musicais nos quais as latinidades se manifestam e ndo determinadas musicas

2 Antes desses estudos sobre a presenca de sonoridades latino-americanas na musica do Clube da Esquina,
eu ja havia desenvolvido uma outra pesquisa de Iniciacdo Cientifica em torno do tema das fric¢des e fusodes
de sonoridades, mais especificamente sobre a influéncia do rock anglo-americano no rock brasileiro dos
anos 1960, sob a orientacdo do professor Dr. Silvano Baia, que de certa forma também se reflete neste
trabalho.
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especificas. A seguir, procurou-se localizar os géneros musicais latinos que mais
reverberaram nesses repertorios, com intuito de verificar, por meio de analise musical,
se a presenca de latinidades se confirmava. As andlises desenvolvidas nesse trabalho
tiveram por objetivo verificar e fundamentar aquilo que estava sendo afirmado, ou seja,
em alguns casos usou-se abordagens diferentes para olhar o texto musical mas o objetivo
ultimo foi localizar na musica os elementos necessarios para argumentacdo. No que diz
respeito a analise musical Marcos Napolitano (2002) observa que o processo deve levar
em conta dois parametros: o poético (letra) e os parametros propriamente musicais
(musica). No parametro poético leva-se em conta o “eu poético”, as figuras de linguagem,
as rimas e as imagens poéticas. Ja em relacdo ao texto musical deve-se considerar a
melodia, ritmo, arranjo, instrumentacdo, género, ou seja, se utilizar as ferramentas
analiticas proprias da musicologia. Da mesma forma, Philip Tagg aponta que a analise
musical necessita de dois tipos de conhecimentos, que ele denomina “metadiscurso
contextual” e “metadiscurso musical”, o primeiro observa “como praticas musicais se
relacionam com a cultura e a sociedade”, enquanto o segundo compreende a teoria
musical propriamente dita (TAGG, 2011, p.9). Nas analises musicais incluidas nesta
pesquisa se buscou considerar tanto o discurso presente no texto literario das canc¢des e
0 seu contexto, como aspectos propriamente musicais, bem como a integra¢do destes
elementos literdrios e musicais na formacgao do sentido.

No capitulo 1 deste trabalho serd apresentado um breve histérico das latinidades na
musica popular do Brasil, bem como alguns elementos para melhor situar o tema das
influéncias externas de um modo geral. Sera também avaliado como as trocas culturais
aconteceram no campo da musica popular urbana desde o final do século XIX e quais
foram os géneros latino-americanos que mais se fundiram com as musicas brasileiras.
No capitulo 2 serd abordado o conceito de América Latina e se desenvolverd uma
reflexdo sobre como ocorreu a construcdo da ideia de unidade cultural nas regides das
Américas, que supostamente vai além do aspecto geografico. No capitulo 3 sera
apresentado um panorama dos géneros musicais latino-americanos com mais
repercussdes na musica brasileira e serdo descritas as caracteristicas desses géneros,
bem como quais sdo os instrumentos mais utilizados e representativos. No capitulo 4
serd abordada a presenca de sonoridades latinas nos géneros musicais brasileiros das
regides de fronteira, como a guarania, a lambada, o chamamé e outras “trocas” musicais,

bem como serdo apresentadas andlises e aspectos historicos de diversas cangdes das
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regides fronteiricas. No capitulo 5 serdo abordadas as influéncias de sonoridades latino-
americanas nos estilos musicais que, por falta de um nome amplamente aceito que as
identifique, sdo englobados um tanto impropriamente enquanto musica “romantica”.
Seus detratores as chamavam de “brega” ou “cafona”, denomina¢des muito desfavoraveis
e preconceituosas. Uma vez que estes termos tém uma conota¢do pejorativa, neste
trabalho se dard preferéncia a denominacdo “musica romantica”. Neste repertorio
destaca-se a influéncia do bolero. No capitulo 6 sera abordada a presenca de latinidades
no amplo espectro de géneros que convencionou-se chamar de MPB, bem como
musicalidades que, embora ndo podendo ser propriamente enquadradas como parte da
chamada MPB, compartilhavam do gosto do mesmo publico universitario,
intelectualizado e de classe média no periodo. E o caso de formacdes musicais que
refletiram no Brasil o movimento musical nos paises vizinhos, que uniam elementos das
musicas tradicionais com um discurso de esquerda politicamente engajado. E o caso
também, por outro lado, de musicos que oriundos do campo do rock passam a ser

percebidos com afins a chamada MPB.
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1. BREVE HISTORICO DAS LATINIDADES NA MUSICA POPULAR DO BRASIL

O processo de cosmopolitizacdo das cidades e a migracao e circulacio de
individuos entre os paises fizeram com que as pessoas tivessem acesso a outras culturas,
fato este que resultou em diversas trocas culturais. Segundo Néstor Garcia Canclini
(2015), a expansdo urbana ajudou a intensificar a hibridacdo cultural, e na América
Latina esse processo caminhou por um longo trajeto. Esse fato tem relacdo com os
projetos de independéncia dos paises da América Latina e seus desenvolvimentos
nacionais que, segundo o autor, “buscaram compatibilizar o modernismo cultural com a
semi-modernizacio econdmica, e ambos com tradicoes persistentes. E possivel afirmar
que esse processo de hibridagdo nao se deu apenas nos aspectos politicos e econdmicos
mas que ele também ocorreu - e ainda ocorre - no campo da cultura, das artes, e da
linguagem. Na musica, os processos de hibridacdo sdo uma constante, e mesmo géneros
que sdo percebidos como “puros” e aqueles chamados “de raiz” sdo por vezes resultado

deste processo de trocas culturais. Segundo Acacio Piedade:

[...] o género “raiz”, é na verdade um hibrido, produto da circulagdo
transnacional das ideias musicais, as comunidades ndo poderiam
chamar alguma musica de tradicionalmente sua. O tradicional é
transnacional por natureza. Na histéria da musica, ha o constante
desenrolar de um processo de friccdo e fusdo de musicalidades: tépicas,
estilos e géneros contrastivos sdo reunidos e diluidos em outros de sua
espécie, e estes, por sua vez, avancam, formando novas tdpicas, estilos,
géneros, unidades com identidade prépria que podem vir a se fundir
(2011, p. 6).

No trecho acima o autor observa que ndo existe um género musical estatico,
totalmente puro, sempre ha um “contraste diluido”, em que ocorre uma naturalizacdo ao
ouvinte devido os processos “congénitos da memoria e portanto da histéria”. Ainda
segundo Piedade, hd dois tipos de hibridismo, o homeostatico e o contrastivo. No
hibridismo homeostatico acontece uma fusao, ou seja, o elemento A deixa de ser A e o
elemento B também deixa de ser B criando um elemento C, um hibrido, um novo corpo
estavel. No hibridismo contrastivo ndo ha estabilidade. A ndo se funde totalmente em B e
sdo plenamente reconheciveis no hibrido resultante do AB. Neste caso, na musica,
reconhecem-se as caracteristicas de A e de B simultaneamente, por motivos, timbres,
padrdes ritmicos ou todos estes parametros combinados. O autor afirma que o

hibridismo mais presente na musica é o contrastivo. Porém, ele observa que “o objeto
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musica porta consigo necessariamente nexos socio-culturais e historicos cuja imbricag¢do
semantica com os sons torna dificil considera-los exteriores” (PIEDADE, 2011, p. 1), ou
seja, para se entender uma musica por completo é necessario olharmos para os fatos
culturais, pois eles ajudam na construcdo tanto dos géneros musicais quanto dos sons
propriamente ditos. Esse estudo dos aspectos sociais nessa fusido ou combinacdo de
sonoridades podem revelar questdes importantes para compreensao das musicas. Nesse
sentido, é importante ressaltar que a mescla de sonoridades entre o Brasil e o restante
da América Latina, se da por diversos fatores culturais desde o periodo da colonizacao,
pois as culturas dos paises latino-americanos sao resultados das misturas decorrentes
do cruzamento de tradi¢des indigenas, ibéricas e europeias em geral, africanas, dos
processos histdricos e das atuais agcdes midiaticas. Segundo Jodo Batista Cardoso, em seu
artigo Hibridismo cultural na América Latina, as tradi¢des indigenas permaneceram mais
fortes na area andina e, no caso das tradi¢des africanas, estas sdo mais nitidas na regiao
do Caribe e no Brasil. Quanto as tradi¢des ibéricas, “sua énfase e permanéncia em toda a
América Latina ocorreu a partir das ag¢des educativas promovidas pelo
catolicismo” (2008, p. 85).

Neste breve histérico que sera apresentado a seguir ndo serdo observadas as
trocas culturais que ocorreram no periodo colonial e ao longo do século XIX antes do
surgimento daquilo que hoje entendemos por musica popular urbana. No Brasil, o
surgimento dos primeiros géneros de musica popular se da no final do século XIX e é
partir desse momento que o tema das influéncias estrangeiras serd observado neste
breve relato.

O estudo das influéncias da musica de outras culturas na musica do Brasil, seja
ela chamada de tradicional, popular ou erudita, € uma constante na musicologia
brasileira. Isso se deve, por um lado, a forte presenca de concep¢des nacionalistas, tanto
na critica e nos meios académicos, como no campo de producdo. Por outro lado, o
processo de formagdo do Brasil contemplou, desde o primeiro momento, a presenca de
distintas culturas. Esse é um dos temas centrais na interpreta¢dao da musica no Brasil. De
fato, diversas sonoridades estrangeiras, ao longo do século XX, reverberaram na musica
popular do Brasil. A mais importante dessas influéncias foi a da canc¢ao popular
estadunidense, pela circulacdo internacional dessa musica, decorrente tanto do peso
econdmico e politico dos Estados Unidos da América, como também pela for¢a da sua

cultura. Segundo Silvano Baia,



21

Pensando na musica brasileira como um todo ao longo do século XX, se
nas primeiras décadas, a questdo da influéncia estrangeira estava
relacionada com os modelos vindos da Europa, especialmente da Itdlia,
Alemanha e Franca, com o passar do tempo, principalmente apo6s a 22
Guerra Mundial, a grande influéncia estrangeira serd da musica dos
Estados Unidos e, depois dos anos 1960, também da Inglaterra (2015,

p.34).

De fato, ao longo do século XX - ou mesmo a partir do final do século XIX -
diversos elementos musicais oriundos de outros paises foram incorporados a musica do
Brasil sem que com isso tenha afetado a sua especificidade e originalidade enquanto
produto cultural. Se no campo erudito, a grande referéncia foi a musica feita na Europa,
na musica popular, as influéncias externas mais marcantes foram as da musica do
Estados Unidos, mais especialmente o jazz e o rock (este ultimo, também na sua vertente
britanica), que mais foram as que mais despertaram a atencao dos pesquisadores (SILVA,
2017; MCCANN, 2010; SANTOS, 2006, entre outros). No comeco do século XX, podemos
localizar a presenca de elementos do foxtrote, das cangdes de Tin Pan Alley3, bem como
de outras vertentes do jazz, a partir dos anos 1930, nos arranjos orquestrais, no estilo de
performance vocal e nas formagdes instrumentais na can¢do popular do Brasil. O rock
chega ao pais no final dos anos 1950, ainda que timidamente, de maneira concomitante a
sua aparicao nos Estados Unidos e, logo a seguir, no cenario musical internacional. No
final dos anos 1960 e inicio dos 1970 podemos localizar elementos do rock anglo-
americano na musica brasileira no movimento chamado de Jovem Guarda, mas também
na Tropicalia e no Clube da Esquina, além de rockeiros propriamente ditos como Os
Mutantes e Raul Seixas. As tensdes provocadas por essas tendéncias cosmopolitas estdo
claramente evidenciadas nos discursos nacionalistas criticos das apropriacdes de
elementos estrangeiros - herdeiros e continuadores de Mario de Andrade, ainda que
sem o mesmo glamour e refinamento - que tiveram como maior expoente José Ramos
Tinhordao. Da mesma forma, essas tensdes se manifestaram no campo de produgdo, em
cangdes que tematizaram, ironizaram ou se posicionaram sobre a questio das
influéncias estrangeiras na musica brasileira, a exemplo de Me disseram que eu voltei
americanizada, interpretada por Carmen Miranda, ou Chiclete com banana, gravada por

Jackson do Pandeiro. E aqui temos que lembrar que expoentes da musica popular do

3 “Tin Pan Alley é como era chamado o conjunto dos editores de partituras de Nova York que dominaram o
mercado da musica popular americana no final do século XIX e comego do século XX. Por extensdo, a
expressdo passou a ser associada como sindnimo da emergente cancdo popular dos Estados
Unidos” (BAIA, 2015, p.173).
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Brasil como Pixinguinha e Tom Jobim, hoje icones da nacionalidade musical, foram, ao
seu tempo, criticados por supostamente se renderem a musicalidade e ao estilo de
performance do jazz estadunidense.

Porém, a presenca de elementos de musicalidades estrangeiras na musica
brasileira nao se restringe ao hemisfério norte. A musica latino-americana também teve
repercussoes na musica do Brasil e um exemplo expressivo é o caso do bolero. No Brasil,
a partir de 1937, géneros como o bolero, o tango e o foxtrote faziam grande sucesso
através da radiodifusdo e essa relacdo se fez sentir na mescla entre o bolero e o samba
que podemos encontrar em muitas das can¢des do sub-género musical denominado
samba-cancdo. Segundo Victor Creti Bruzadelli, a partir de 1946 a internacionalizacdo de
diversos géneros se intensificou no Brasil, a exemplo do jazz, géneros caribenhos como
mambo e conga, e o bolero, que passou a dominar os radios a partir da década de 1950
(2010, p.8).

Segundo Raphael Farias, o compositor Pixinguinha “eleito representante genuino
do samba nacional” também demonstra em sua producdo a presenca da musica
hispanica, como é o caso do arranjo para piano de sua autoria para uma rumba de autor
desconhecido chamada Cuba (2018, p.91). Nesse periodo, se apresentavam no Brasil
artistas cubanos e mexicanos, como é o caso de Agustin Lara (artista mexicano)
acompanhando a cantora Ana Maria Gonzailez, no Rio de Janeiro, em 1941. Segundo
Samuel Araujo, em seu artigo The politics of passion: the impact of bolero on Brazilian
musical expressions (1999), essa apresentacdo antecipou a visita de muitos outros
cantores de bolero de destaque no Brasil. Nessa época, variadas radios brasileiras faziam
versoes das radio novelas cubanas, "através do radio e, mais tarde, da televisdo, além dos
filmes melodramaticos que mantinham posteriormente suas trilhas sonoras e pastiches,
versoes dos géneros musicais latino-americanos, incluindo o bolero” (p.44). O autor
afirma que o termo bolero comeca a aparecer em gravagoes no Brasil a partir de 1941, e
que as primeiras cang¢des classificadas como bolero eram reedicbes de matrizes
estrangeiras cantadas em espanhol, a exemplo da can¢do Solamente una vez, de Agustin
Lara. Esse sucesso inicial também motivou as versoes em portugués de letras de boleros
mexicanos gravados por brasileiros “finalmente evoluindo para boleros no estilo
mexicano escritos e cantados por brasileiros”. A partir de 1941 a produ¢ao de novas
cancoes brasileiras rotuladas como boleros cresceram dramaticamente “sugerindo o

desenvolvimento de formas hibridas como: bolero-beguine; bolero-canc¢ao; bolero-cha-
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cha-chd; bolero-indio; bolero-rancho; bolero-rock; bolero-satirico; fox-bolero; samba-
bolero; tango-bolero e valsa-bolero”. Outros cantores e compositores de boleros no
Brasil que merecem destaque foram: Ary Barroso, que compds a cangdo Risque, gravada
em versdo em espanhol com o titulo de Borra por Lucho Gatica, em 1952; Dolores Duran,
autora das cangdes A noite do meu bem e Que queres tu de mim, que ganharam versdes
em espanhol com os titulo de La noche de mi amor e ;Qué quieres tu de mi?, interpretadas
por Altemar Dutra; e Raul Sampaio, que compos Quien yo quiero no me quiere, cantada
por Miltinho. Nelson Ned e Don Octavio Henrique também lancaram varios discos de
boleros e tangos abolerados. Tanto o bolero quanto outros géneros internacionais que
repercutiram no Brasil, receberam muitas criticas em “defesa da musica brasileira”.
Mario de Andrade foi um dos autores que fizeram varias dessas criticas a musica
supostamente “imposta pelas gravadoras”. Segundo Samuel Araujo, o bolero também foi
completamente ignorado nas duas edi¢des da Enciclopédia da musica brasileira, pois este
género era considerado imaginativo e estéril (1999, p.47). Porém, pode-se dizer que o
bolero cubano-mexicano e a rumba experimentam uma enorme expansao para além da
América Latina, principalmente entre os anos 1930 e 1950 “impulsionados pela fase
aurea do cinema mexicano” (NAPOLITANO, 2002, p.13).

Essa presenca de sonoridades latinas na musica do Brasil ndo se iniciou com o
bolero, mas tem um histérico que remonta ao momento formativo da musica popular no
pais, no final do século XIX, quando o tango (mexicano) e a habanera (cubana)?,
concorreram na formac¢do do tango brasileiro e do maxixe, tal como afirmam Sandroni
(2012) e Ferreira (2015). De acordo com o musicologo Gerard Béhague, o tango
brasileiro foi, a principio, uma adaptacao local da habanera cubana e, assim como o
maxixe, tinha a métrica 2/4 predominante. A habanera é um género popularizado em
Cuba, que deve seu nome a cidade de La Habana, sua capital. Como em portugués do
Brasil o nome da cidade é gravado como Havana, muitos autores preferem utilizar o
vocabulo “havanera” ou mesmo “havaneira”. O género rapidamente difundiu-se na
Espanha e na América Latina. No Brasil, no Gltimo quarto do século XIX, misturou-se
com os géneros musicais populares em formacao produzindo variacdes de concepgdes

ritmicas africanas, conforme afirma Sandroni (2012, p.33). Aqui é interessante observar

4 Silvano Baia, ao resenhar a tese de doutorado de Paulo Roberto Peloso Augusto Os tangos brasileiros. Rio
de Janeiro: 1870-1920 (USP, 1996), apresenta a informacdo de que o tango era “na origem uma danca
mexicana, que se diferenciava da habanera apenas pela variacdo no andamento”. No final da década de
1920, a grande divulgagdo do tango argentino no Rio de Janeiro teria contribuido para que a denominagio
tango brasileiro caisse em desuso. (BAIA, 2015, p.127-128).
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que ndo apenas a musica que se formava no Brasil trazia tracos da Africa, mas isso
também ocorria na habanera, uma vez que a presenca da musicalidade africana estava
tanto no Brasil como em Cuba.

Também na musica regional e tradicional podemos encontrar inter-relacoes com
musicalidades de paises vizinhos, a exemplo da presenca da guarania, especialmente nas
regides de fronteira com o Paraguai. Segundo Evandro Higa, a guarania é um género de
musica paraguaia que a partir da década de 1930 foi “introduzida no circuito de
gravacoes fonograficas do Brasil, tanto por musicos paraguaios quanto por brasileiros,
no idioma de origem ou em versoes para o portugués” (2019, p.17)

A partir da década de 1940, além das guaranias feitas no Brasil, surgiram novos
géneros musicais identificados com a cultura de fronteira com aspectos ritmicos e
timbricos muito parecidos com a guarania, como o rasqueado e a moda campera; a
principio, esses géneros surgiram no "ambito da musica sertaneja, em um processo de
apropriacao e ressignificacdo de seus componentes estruturais simbdlicos” (HIGA, 2019,
p.18). Da mesma forma, encontramos ecos da musica caribenha e centro-americana na
musica do Parj, devido ao fato de que por muito tempo era mais facil ouvir as radios de
paises vizinhos do que aquelas do sul do pais (MORAES, 2014). O exemplo classico é a
lambada e “a saga da cancao Chorando se foi” (BAIA, 2017, p.10), que sera analisada em
outro capitulo deste trabalho. Neste ponto desta discussdo, importa observar que o
género que veio a ser conhecido como lambada surgiu da mistura de géneros musicais
caribenhos e paraenses, num hibridismo de sonoridades latinas e autdctones brasileiras.

Podemos observar que, além deste “didlogo” e trocas musicais, desde a década de
1930 existe um didlogo entre a musicologia do Brasil com a dos paises vizinhos. Curt
Lange foi um nome importante na construcao de um intercambio entre os paises latino-
americanos ao fazer a divulgacdo e promoc¢do da produgdo musical e intelectual de
compositores, intérpretes e tedricos da musica. Suas atividades na América Latina se
iniciam em 1933, em Montevidéu, com o espaco para investigacdes musicais do Instituto
de Estudos Superiores, que era voltado exclusivamente para estudos de musica
americana, ou seja, musica produzida nas trés Américas (do Sul, Central e do Norte).
Nesse espaco ocorriam também discussdes sobre questdes estéticas, politicas e
educacionais. A intencdo ndo era somente criar uma conexdo musical mas também
incentivar a integracdo em uma comunidade musicolégica ampla. Os musicélogos Gerard

Behague e Coriin Aharonian também dedicaram boa parte de seus trabalhos
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pesquisando sobre a musica latino-americana sendo referéncias importantes. Behague
escreveu diversos artigos sobre a musica latino-americana para o Grove Dictionary of
Music and Musicians - é o autor com mais entradas sobre o Brasil nessa importante
enciclopédia musical - e também muitos outros livros, entre eles Music in Latin America:
an introduction (1979) e Heitor Villa-Lobos: the search for Brazil’s musical soul (1994), e
foi reconhecido como um dos principais estudiosos em etnomusicologia latino-
americana. Ele fundou a revista Latin American Music Review, que reune textos
académicos de todas as Américas publicadas em trés idiomas, e também treinou varios
etnomusicdlogos latino-americanistas e brasilianistas nos Estados Unidos e na América
Latina. Coridn Aharonian foi um importante compositor e musicélogo uruguaio, cuja
obra transcendeu as fronteiras do seu pais. Nascido em 4 de agosto de 1940 e falecido
em 8 outubro de 2017, compos diversas obras de camara, orquestrais e eletroacusticas,
escreveu diversos artigos e livros, além de ter atuado como professor na Universidad de
la Republica, no Uruguai, e outros paises, como Brasil, Equador, Colombia e Argentina.
Em seu livro Hacer miisica en América Latina (2012), Coriin apresenta uma narrativa em
defesa de uma identidade e unidade cultural latino-americana - e um discurso “anti-
imperialista”, que se volta contra as influéncias europeias e estadunidenses.

Em junho de 1981 em Amsterda foi fundada a International Association for the
Study of Popular Music (IASPM), que tratava de diversos temas relacionados a musica
popular, porém, segundo Baia, aqui na América Latina, o desenvolvimento posterior foi
um pouco mais lento (2015, p. 27). A Rama América Latina de la Asociacion Internacional
para el estudio de la musica popular (IASPM-AL) foi fundada em 1997, em congresso
realizado em Santiago do Chile. Segundo o site da entidade, ela atualmente “conta com
350 membros de mais de 10 paises da América Latina e do Caribe”. (IASPM-AL)

Em relacdo aos meios de comunicacdo, é importante observar que existia também
um intercambio artistico entre musicos latino-americanos e que essas trocas poderiam
ter ocorrido através do radio e da venda de LP’s. No ano de 1947 havia um programa no
Rio de Janeiro chamado Nas asas de um clipper, o qual retratava o cenario musical do
México, da Argentina e de Cuba. Esse programa era transmitido no horario nobre,
21h30min, e era realizado ao vivo com a Orquestra Tipica Corrientes, associada ao
maestro Eduardo Patané, sob regéncia de Radamés Gnattali. Durante seis semanas os

paises latino-americanos foram retratados. Posteriormente, entre 1978 e 1982, a Radio
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Bandeirantes produziu o programa América do Sol, que era dedicado exclusivamente ao
repertdrio popular latino-americano.

A partir da segunda metade do século XX, a musica - e por que ndo dizer as artes
em geral - passaram a ser utilizadas por parcelas da sociedade, especialmente setores da
juventude, como ferramentas para informar, incitar e protestar, no caso da América
Latina, contra os regimes militares, que nesse periodo estavam ocorrendo em
praticamente toda a regido. Da mesma forma, as cang¢des foram utilizadas como veiculos
de ideias e visoes de mundo. Nesse momento, a ideia de unidade latino-americana
ganhou forca e os ritmos, os géneros, a instrumentacao tipica e as cang¢des tradicionais
de diferentes regides da América Latina passaram a serem valorizadas, com a intencao
de “se cantar a coesdo e a unido das nagdes numa perspectiva continental” (RAMALHO;
SANTOS; 2018, p.70). Ao longo dos anos 1960, podemos localizar can¢ées com
referéncias latino-americanas no campo da MPB em formagdo. Estas referéncias
encontram-se particularmente na Tropicalia, a exemplo da musica Soy loco por ti
América, de Gilberto Gil e José Carlos Capinan, cantada com versos em portugués e em
espanhol de modo que as linguas se intercalavam livremente no decorrer da cangao. A
musica foi gravada originalmente por Caetano Veloso, no disco homdénimo “Caetano
Veloso”, lancado em 1968, e o texto apresenta um sentimento de pertencimento a
América Latina, de compartilhamento entre nacdes que supostamente possuiriam

caracteristicas e circunstancias em comum.

“Soy loco por ti, América”
(Gil e Capinan, 1968)

Soy loco por ti, América, yo voy traer una mujer playera
Que su nombre sea Marti, que su nombre sea Marti
Soy loco por ti de amores, tenga como colores la espuma blanca de Latinoamérica
Y el cielo como bandera, y el cielo como bandera

Soy loco por ti, América, soy loco por ti de amores

Sorriso de quase nuvem, os rios, cangées, o medo
O corpo cheio de estrelas, o corpo cheio de estrelas
Como se chama a amante desse pais sem nome, esse tango, esse rancho, esse povo,
Dizei-me, arde o fogo de conhecé-la, o fogo de conhecé-la
Soy loco por ti, América, soy loco por ti de amores

No trecho acima, observamos que os autores escreveram um verso em espanhol e

outro em portugués, com o refrdo sempre em espanhol. A proposta de apresentar uma
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cancdo com versos em portugués e em espanhol reafirma a ideia de unidade latino-
americana, pois sugere que a diferenca linguistica ndo seria uma barreira para esta
unido, uma vez que se tratam de linguas muito semelhantes fazendo com que o texto
dessa cancdo seja compreensivel até mesmo para as pessoas que ndo falam portugués ou
espanhol. O nome de Marti que aparece na segunda frase da can¢do pode ser uma

mencdo a José de San Martin, personagem central da independéncia da Argentina.

El nombre del hombre muerto ya no se puede decirlo, ;quién sabe?
Antes que o dia arrebente, antes que o dia arrebente
El nombre del hombre muerto antes que a definitiva noite se espalhe em Latinoamérica
El nombre del hombre es pueblo, el nombre del hombre es pueblo

Soy loco por ti, América, soy loco por ti de amores

Espero a manhd que cante, el nombre del hombre muerto
Ndo sejam palavras tristes, soy loco por ti de amores
Um poema ainda existe, com palmeiras, com trincheiras, cangdes de guerra
Quem sabe cangdes do mar, ai, hasta te comover, ai, hasta te comover

Soy loco por ti, América, soy loco por ti de amores

Estou aqui de passagem, sei que adiante um dia vou morrer
De susto, de bala ou vicio, de susto, de bala ou vicio
Num precipicio de luzes, entre saudades, solugos, eu vou morrer de brugos
Nos bragos, nos olhos, nos bragos de uma mulher, nos bragos de uma mulher
Mais apaixonado ainda, dentro dos bragos da camponesa, guerrilheira
Manequim, ai de mim, nos bragos de quem me queira, nos bragos de quem me queira

Soy loco por ti, América, soy loco por ti de amores

Podemos observar que, além do pertencimento e amor pela América Latina, o
texto se refere também a questdes candentes na conjuntura politica da regido no final
dos anos 1960, com uma menc¢do nao tao velada a um personagem - “el hombre muerto”
- que supostamente seria o argentino Che Guevara, um dos lideres da revolucdo cubana,
morto na Bolivia. Além de el “hombre muerto’, cujo “nombre es pueblo” na letra de Gil e
Capinan encontram-se também as expressdes “com trincheiras’, “cangées de guerra’, “de
bala’, “guerrilheira”” O contexto politico da América Latina no periodo e suas
repercussdes no campo cultural, especialmente na musica, sera objeto de discussdo no
proximo capitulo. Importante ressaltar que, no caso desta cancao, o latino-americanismo
ndo se encontra apenas na letra. O arranjo musical incorpora elementos da musicalidade

de paises vizinhos, com um sabor ritmico centro-americano, resultado da “levada” do

baixo, das batidas do bong6 e dos timbales e o fraseado do teclado. Os breques e
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convengdes ritmicas antes e ao final das estrofes também contribuem em muito para
essa percepcao.

O tropicalismo foi um movimento cultural brasileiro concentrado entre os anos
1968 e 1969, que marcou profundamente diversas formas de expressao artistica, como a
musica, o cinema e o teatro e as artes visuais. Segundo Bruzadelli, os tropicalistas
citavam diversos géneros e elementos musicais dialogando com as “mais diversas
tradigdes musicais brasileiras e estrangeiras” (2010, p.7). Entre as sonoridades musicais
estrangeiras utilizadas pelos tropicalistas encontram-se os ritmos caribenhos rumba,
conga e mambo, além de outros ritmos latino-americanos como o bolero. O autor
também afirma que as relagdes entre os paises latino-americanos - principalmente no
Cone Sul - podem ser verificadas desde os tempos coloniais, pois nesse periodo, as
fronteiras ainda ndao eram bem estabelecidas. Tinhordo afirma que os ritmos latinos
puderam ser encontrados durante os dois impérios brasileiros e que se tornaram
modismo que ndo cessardao com “o advento da republica” (Tinhordo apud Bruzadelli,
2010, p. 7).

Outras cangbes da tropicalia que apresentam sonoridades que remetem as
tradigdes musicais latino-americanas se encontram nos LP’s Panis et Circencis (1968) e
Caetano Veloso do mesmo ano: Trés Caravelas (Las tres carabelas) composicao de A.
Alguerd6 Jr; G. Moreu / Versao de Jodo de Barro; cangao que apresenta versos ora em
portugués outrora em espanhol, e também uma sonoridade que lembram as centro
americanas; Lindonéia (Gilberto Gil/Caetano Veloso), nessa can¢do pode-se perceber
claramente o ritmo do bolero e influéncias dos Beatles; Ave Maria (Caetano Veloso),
apresenta um ritmo que remete as cangdes baianas entrecortada com ritmos cubanos e
Batmacumba (Gilberto Gil/ Caetano Veloso) que, segundo Celso Favaretto, apresenta um
“misto de macumba e ioruba cubano” (apud Bruzadelli 2010, p.8). Bruzadelli também
afirma que existem inimeras citacdes de elementos musicais latinos que se encontram
mais diluidas no interior do cancioneiro tropicalista”.

E interessante observar que ha varias cancdes que tornaram o continente latino-
americano em contetdo musical, como Latinoamérica e Cancion con todos, de Armando
Tejada Gomez e César Isella; Cancion por la unidad latinoamericana, de Pablo Milanés. No
Brasil, além de Soy loco por ti, América, pode-se mencionar Canto Americano, de Sérgio
Ricardo e Canto Latino, de Milton Nascimento e Ruy Guerra. Em Canto Americano, de

Sergio Ricardo, porém, diferentemente de Soy loco por ti, América, a referéncia latino-
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americana encontra-se apenas na utilizacdo do idioma espanhol e no discurso, mas nao
nos elementos musicais. Além desses artistas, existem varios outros como Mercedes
Sosa, Victor Jara e Violeta Parra que se envolveram diretamente com a expressao latino-
americana (RAMALHO; SANTOS, 2018, p.67), no caso de Mercedes Sosa, com diversas
colaboragdes com artistas brasileiros. Na década de 1970 ocorreram alguns fen6menos
importantes que fizeram com que o Brasil estabelecesse vinculo com a canc¢do engajada
latino-americana além de divulgar as musicas dos paises vizinhos no Brasil.

Podemos citar o conjunto Tarancén (que serd abordado no capitulo 3 deste
trabalho), que surgiu em 1973 com um forte latino-americanismo e resisténcia ao
autoritarismo entdo vigente no pais, fato este, que o aproximou diversos setores da
esquerda. Segundo Tania Garcia, o conjunto Tarancén inventou uma identidade sonora
capaz de legitimar o pertencimento do Brasil a cultura latino-americana (2006, p. 180).
Outro nome importante foi o de Abilio Manoel, compositor, produtor musical e radialista.
Ganhador do prémio de melhor composi¢do no Festival Latinoamericano de la Cancién
Universitdria, realizada no Chile, em 1967, com a can¢do Minha rua, a partir desse
momento, desenvolveu uma carreira como "intérprete e compositor, fortemente
marcada pela busca de didlogo com a producdo musical latino-americana” (2006, p.
180). Em 1977, Abilio Manoel passou a divulgar a can¢ao engajada em seu programa de
radio América do Sol, transmitido aos domingos pela Bandeirantes FM. O foco desse
programa era divulgar a cancdo latino-americana das décadas de 1960-1970. Esse
programa resultou em dois discos, langados pela gravadora Bandeirante: América do Sol
1(1978) e América do Sol Il (1979), que continham coletaneas de sucessos do repertério

engajado latino-americano.
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2. A AMERICA LATINA ENQUANTO REGIAO GEO-POLITICA E REFLEXAO ACERCA DE
SUA UNIDADE CULTURAL

Este capitulo tem por objetivo refletir sobre a existéncia de uma identidade e
unidade cultural latino-americana, e qual seria o seu alcance. O pertencimento ou nao do
Brasil a América Latina, por exemplo, é uma questio que se abre para muitos
questionamentos. Essa suposta identidade e afinidade cultural ou unidade geopolitica
existiria de fato ou seria uma invencdao que responderia a uma gama diversificada de
interesses? A ideia de uma unidade latino-americana, tal como apresentada, por
exemplo, na Cancién por la unidad latinoamericana, do compositor cubano Pablo
Milanés, poderia ser vista como uma invencdo cultural, que iria ao encontro de um
imagindrio de setores universitarios e intelectualizados das classes médias de esquerda
dos anos 1970. Ao analisarmos essa questdo, é importante inicialmente refletirmos
sobre o significado da palavra América Latina, que recebeu esse nome, em decorréncia
da maioria dos paises do continente possuir idiomas derivados do latim. A América
Latina é geralmente compreendida como abrangendo todo o continente da América do
Sul (Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Coldmbia, Equador, Guiana, Guiana Francesa -
departamento da Franga, Paraguai, Peru, Suriname, Uruguai e Venezuela), além do
México e da América Central (Costa Rica, El Salvador, Guatemala, Honduras, Nicaragua,
Panamad) e ilhas do Caribe cujos habitantes falam uma lingua romanica (Cuba, Haiti,
Porto Rico e Republica Dominicana). Em América Latina: a pdtria grande Darcy Ribeiro
afirma ndo haver duvida acerca da existéncia de uma América Latina, mas que se deve
aprofundar no significado dessa existéncia. Para Ribeiro, no plano geografico existe uma
unidade na América Latina “como fruto de uma continuidade continental” porém, esse
fato ndo corresponde a uma estrutura sociopolitica unificada “e nem mesmo uma
coexisténcia ativa e interatuante”. O autor também observa que existem “nacionalidades
muito singulares” e, nesse sentido, “a unidade geografica jamais funcionou como um
fator de unificagdo porque as distintas implanta¢cdes coloniais das quais nasceram as
sociedades latino-americanas coexistiram sem conviver ao longo dos séculos” (2017,

p.17). Antes de refletirmos sobre a possivel unidade cultural latino-americana, no
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préximo item serd apresentado um breve histérico de como ocorreu a génese do nome

América Latina, e como se deram os processos de colonizagao.5

2.1 GENESE DO NOME AMERICA LATINA

Inicialmente, vamos observar o processo de génese do nome “América” para o
continente, que prolongou-se por muito tempo - aproximadamente 15 anos - como
descrito no artigo de Rafael Leporace Farret e Simone Rodrigues Pinto (2011, p.32).
Colombo pisou nas terras que hoje chamamos de América, em ilhas do Caribe, mas
nunca soube que havia “descoberto” um novo continente. Quando Américo Vespucio
chega a essas terras, percebe que era uma regido inexistente nos mapas europeus e
batiza-a de Mundus Novus. O termo América nasce no ano de 1507, com a publicacao
pelo gedgrafo alemao Martin Waldseemiiller de um mapa no qual refere-se ao novo
mundo como “América”, em homenagem a Américo Vespucio.

Posteriormente, o termo Hispanoamérica foi bastante utilizado com a intencao de
se apresentar “a comunidade internacional como paises livres e unidos por uma série de
interesses e vinculos culturais” (FARRET; PINTO, 2011, p.34). Varios outros nomes para
as terras situadas ao sul dos Estados Unidos (no todo ou em parte) surgiram com o
objetivo de afirmacdo identitaria perante esse pais, como, por exemplo, 0 nome Magna
Colombia, proposto no final do século XVIII pelo militar venezuelano Francisco de
Miranda, considerado um dos precursores do movimento independentista da América
Espanhola. Ao longo do século XIX, a regido foi nomeada com distintas expressdes como
América, Hispano-América, Ibero-América ou Sul-América, em obras de autores como José
Victorino Lastarria (escritor chileno, 1817-1888), Juan Bautista Alberdi (escritor e
musico argentino, 1810-1884), Manuel Bilbao (escritor chileno, 1828-1895), Esteban
Echeverria (escritor argentino, 1805-1851), Juan Montalvo (ensaista e novelista
equatoriano, 1832-1889) e Justo Sierra Méndez (jornalista e poeta mexicano,
1848-1912). Farret e Pinto, em seu artigo América Latina: da constru¢do do nome a
consolidagdo da ideia, apresentam a interpretacdo de Arturo Ardao presente no livro
Génesis de la idea y el nombre de América Latina sobre a criacdo do nome América Latina.

Ardao afirma que o “processo de criagdo da no¢do do nome 'América Latina' durou

5 0 item a seguir, que discorre sobre a génese do nome América Latina, é uma versido reelaborada do texto
originalmente apresentado no meu trabalho de TCC Sonoridades latino-americanas na miisica popular do
Brasil: latinidades no Clube da Esquina nos anos 1970. (Tomé, 2019).
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aproximadamente 50 anos” e situa o que ele chama de “primeira etapa da gestacao”:
entre os anos 1830 ndo existia o conceito de “América Latina”, sendo utilizados na época
os termos América Meridional, América do Sul, América e Hispano-América. Segundo
Ardao (apud FARRET; PINTO, 2011, p.37), os americanos de origem espanhola
residentes na Europa incorporaram a ideia de distincdo do continente americano em
duas etnias, uma latina e outra saxdnica e, nesse sentido, utilizava-se o termo “latino”
como referéncia a América de lingua espanhola, ou seja, os americanos de origem
portuguesa, francesa e, naturalmente, inglesa estavam excluidos desse termo. Um século
mais tarde, ja no final da década de 1950, o nome América Latina passou a se difundir no
continente latino-americano, e o termo “latino” ja ndo era empregado mais como um
adjetivo e sim como um substantivo. Ap6s a Segunda Guerra Mundial, a denominagao
América Latina “ganhou impulso e se consolidou principalmente por meio da acao dos
organismos politico multilaterais” (FARRET; PINTO, 2011, p.39).

Existem varias explicacdes sobre como surgiu o termo Ameérica Latina,
havendo controvérsias em diversas literaturas. Alguns autores apontam seu
surgimento por volta de 1860, através do imperador francés Napoledo III, que
buscava aumentar sua influéncia no México, pais que estava passando por conflitos
politicos entre liberais e conservadores. Héctor H. Bruit (2004, p.4) afirma que o
nome América Latina veio rebatizar um continente e que se atribui aos franceses a
invencao do termo. Porém, a ideia teria sido originalmente de dois sul-americanos, o
argentino Carlos Cavo e o colombiano José Maria Torres Caicedo. Segundo Bruit, o
trabalho de Carlos Cavo publicado em Paris na década de 1860, uma obra em 20
volumes intitulada Recueil complet dés traités, conventions, capitulations, armistices et
outre actes diplomatiques des tous Iés Etats de IAmérique latine compris entre 1é Golfe
du Mexique et 1é Cap Horn depuis I'année 1493 jusqu’a nos jour, foi a primeira vez que
o termo América Latina apareceu em um trabalho académico. A intencao do autor
era tornar o continente conhecido na Franca e em outros paises europeus, pois até

entdo a imagem que os europeus tinham da regido era aquela descrita em obras
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como as de Buffon e De Pauw® no século XVII, a de um continente hostil,
degenerado, sufocante e nocivo. Ja o colombiano Torres Caicedo lancou a ideia de
criar uma liga latino-americana e chegou a publicar um livro intitulado Unidn
latinoamericana. Segundo Bruit (2004, p.4), nao é facil determinar se na segunda
metade do século XIX existia alguma divulgacdo de “América Latina” na Fran¢a ou em
outros paises da Europa. Até mesmo nas primeiras décadas do século XX, segundo
Bruit, a expressao América Latina nao era muito utilizada sequer no proprio
continente, ndo havendo mencao a ela por qualquer um dos diplomatas assistentes
ao congresso Americano de Lima, em 1938 (2004, p.4).

Em 1856, Francisco Bilbao (ensaista, fildsofo e politico chileno) organizou, em
Bruxelas, o Movimento social dos povos da América Meridional e no mesmo ano fez um
discurso em Paris no qual exp0s suas reflexdes sobre raca e unidade latino-americana.
Justo Arosemena (nome importante no Panama do século XIX, dedicou a sua vida a luta
pela autonomia politica de seu pais), foi representante liberal no Estado do Panama e
também no Senado colombiano (nessa época o Panama era parte da Republica da
Colémbia). Em um dos seus discursos feitos em Bogotd, mencionou o nome América
Latina e o interesse latino-americano; também publicou varios artigos como A questdo
latino-americana e sua importdncia, em 1856 e Estudos sobre ideia de uma liga
americana, publicado em 1864. (SOUZA, 2011)

E interessante observar que nos textos dos autores aqui relacionados o Brasil
nem sempre é citado como parte da América Latina e, segundo Ailton Souza, a questdo
do pertencimento do Brasil a América Latina é polémica e “dividiu opinides na teoria do
inicio do século XIX [...], dado principalmente a colonizagées distintas da América Latina
como pela Espanha e Portugal” (2011, p.32). Como vimos anteriormente, esta na origem
da expressao “América Latina” a proximidade linguistica. Se esse termo fosse utilizado
somente para definir paises com o mesmo tronco linguistico, o Brasil se inseriria sem
duvida nesse contexto. Com o tempo a expressdo foi ganhando outras conotagdes,

geopoliticas e socioculturais, tais como a ideia de latino-americanismo muito difundida

60 conde Jorge Luis Leclerc Buffon (1707-1788), foi naturalista, matematico e escritor francés. Conhecido
por desencadear a chamada “Polémica do Novo Mundo” com descri¢coes altamente depreciativas acerca da
América. A obra do conde Jorge Luis Leclerc Buffon (1707-1788) foi traduzida para o espanhol com o
titulo Historia natural general y particular (Madri, 1783-1791). Foi depois republicada nas suas Obras
Completas (Madri, 1848). Cornelius de Pauw foi um fil6sofo alemio, gedgrafo e diplomata da corte de
Frederick, o grande, da Prussia.
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nos anos 1960, especialmente em setores da esquerda empolgados com a tomada do
poder pelo castrismo em Cuba. Do ponto de vista geopolitico, ndo ha duvidas de que o
Brasil pertence a regido que convencionou-se chamar-se de “América Latina”,
inicialmente definida pelo aspecto linguistico e pela historia da coloniza¢do: o México
(sul da América do Norte), a maior parte dos paises da América Central e Caribe
(excluidos os de lingua inglesa) e a América do Sul (neste caso, em geral se desconsidera
o fato de que a Guiana, o Suriname e a Guiana Francesa possuem outros idiomas oficiais).
Entretanto, o pertencimento ou ndo do Brasil a América Latina do ponto de vista
simbdlico, no plano da cultura e da percepg¢do acerca da posicdo dos brasileiros em
relacdo ao universo cultural latino-americano (de como nos véem e de como nos vemos a

nds mesmos) é uma questdo que se abre para muitos debates.

2.1.1 Diferencas e semelhancas: Brasil e América Latina

Se olharmos o continente de perto, por vezes poderemos pensar que hao
pertencemos a América Latina e que ndo possuimos muitos tracos de semelhangas.
Nesse sentido, Darcy Ribeiro observa que “do ponto de vista de cada uma destas
nacionalidades, sua prépria substancia nacional tem muito mais singularidade e vigor do
que o denominador comum que as faz ibero-americanas”. O autor acrescenta que o
conteddo luso-brasileiro que se concentrou no Brasil, contrasta com o contetdo
hispano-americano que se espalhou pelas demais regides, ou seja, as diferencas entre
esses paises sdo tdo relevantes como “as que distinguem Portugal da Espanha”. Porém, o
autor acredita que sdo mais elementos que nos unem, do que aqueles que nos separam.
Ele aponta que o possivel distanciamento existente entre o Brasil e os demais paises
latino-americanos ocorreu devido a razdes histéricas. Teria sido uma decorréncia dos
designios de paises dominadores, para os quais era melhor estarmos separados do que
unidos, pois quanto mais isolados, mais facilmente seriamos dominados. No item
Semelhangas e diferengas do livro América Latina: a pdtria grande, Darcy Ribeiro aponta
que o preconceito racial ainda esta muito arraigado na América Latina, pois a sociedade
s6 admite negros e indigenas como "futuros mesticos, rechacando seu tipo racial como
ideal humano” (2017, p.25). Os processos de coloniza¢cdo entre o Brasil e os demais
paises latino-americanos também foram semelhantes, tanto a Espanha quanto Portugal

conseguiram subjugar a sociedade, paralisar a cultura original, e converter a populagao
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em uma forca de trabalho submissa. Os colonizadores também impuseram as suas
colonias uma uniformidade linguistica quase absoluta e atingiram uma grande
homogeneidade cultural. Existem também outras semelhangas, como o fato de sermos
descendentes de matrizes indigenas e de termos nos emancipado em um mesmo
movimento de descoloniza¢do. Darcy Ribeiro observa que esse fato faz com que todos

nos latino-americanos tenhamos o desafio de

amadurecer como um povo para si, consciente de seus interesses,
aspirante a coparticipacdo no comando de seu proprio destino. Dada a
oposicdo classista, tratava-se de conquistar estas metas através da luta
contra a classe dominante gerencial da velha ordenacdo social. Ainda
hoje este é o desafio principal com que nos defrontamos todos néds
latino-americanos (RIBEIRO, 2017, p.25).

No trecho acima, o autor afirma mais uma vez a ideia central do livro: nos
unirmos como uma grande na¢dao - chamada por José Artigas “Patria Grande”, formada
por um mosaico de “pequenas patrias”, ou seja, cada um dos paises que compdem a
América Latina - para enfrentarmos os dominadores. Coritin Aharonian (2012, p.6), por
exemplo, considera que os povos latino-americanos tém muitas coisas em comum, como
na musica, com a existéncia de padroes ritmicos que se esparramam por uma extensa e
variada regido geografica e, na visdo do autor, a “necessidade de defender-se” do
imperialismo e dos resquicios deixados pela colonizacdo exploradora. Ainda segundo
Aharonian (2012, p.6), de fato existem diferencas entre um camponés mexicano e um
trabalhador de Buenos Aires, entre um balconista de Assuncdo e um trabalhador do Rio
de Janeiro, entre uma banguala, uma guarania e um samba. Porém, buscando defender a
existéncia de elementos de coesio na América Latina, o autor critica a tendéncia de se
olhar para as diferengas culturais somente entre os povos latino-americanos, e nao
observar, por exemplo, que ha diferencas também entre os povos europeus. De fato,
sabe-se que existem particularidades entre quaisquer culturas, mesmo aquelas que
compartilham de um mesmo rétulo geopolitico. Em suma, do ponto de vista de
Aharonian, ha que se considerar que as diferencas culturais ndo sdo apenas um traco
particular dos povos latino-americanos.

No intuito de buscar subsidios tedricos acerca da discussao sobre a construgdo de
uma identidade latino-americana, recorro aqui ao trabalho de Daniel Lovisi (2017), que
analisa a questdo das identidades regionais na musica popular instrumental de Belo

Horizonte. Na busca de referenciais teéricos para essa discussao, o autor faz uma breve
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revisdo da bibliografia sobre as questdes de identidade e mesmo sobre o conceito de
nacdo, na qual se destacam os trabalhos de Stuart Hall e Benedict Anderson. No trabalho
de Stuart Hall (2006 apud Lovisi, 2017, p.133-134), o autor destaca a proposicdo de que
“uma cultura nacional é composta de instituicoes, simbolos e representagdes que dao
forma a um discurso que constréi sentidos e que influencia nossas acdes e a propria
percepcdo que temos de nés mesmos.” Para Hall, o processo de naturalizacdo de uma
identidade nacional se daria através da internalizagcdo dos sentidos sobre a nag¢do. "No
decorrer de tal processo, esses sentidos podem ser difundidos de varios modos, entre
eles, por meio das histérias e memodrias que conectam o presente da nagdo com seu
passado e as imagens que dela sdo construidas” (LOVISI, 2017, p.133-134). No caso do
objeto deste estudo, podemos pensar também que histérias e memorias poderiam
conectar nao apenas o presente com o passado da América Latina, dando lastro a
constru¢do de uma unidade cultural e geopolitica, mas também com o futuro, na
perspectiva da unidade almejada pela esquerda, encarnada, por exemplo, no projeto
bolivariano, ideia que no momento da redacdo deste trabalho vem perdendo forca
consideravelmente com a crise venezuelana.

A partir de agora, procurarei aproximar o conceito de América Latina das
elaboracdes desenvolvidas para o entendimento do conceito de nacdo e dos projetos
nacionalistas em geral. Benedict Anderson, em seu livro Comunidades imaginadas:
reflexbes sobre a origem e a difusdo do nacionalismo, define nacdo como “uma
comunidade politica imaginada - e imaginada como sendo intrinsicamente limitada e, ao
mesmo tempo, soberana”. Segundo Anderson, “mesmo os membros da mais minudscula
das nag¢des jamais conhecerdo, encontrardo ou nem sequer ouvirao falar da maioria de
seus companheiros, embora todos tenham em mente a imagem viva da comunhao entre
eles”. O autor cita Seton-Watson, para quem “uma nagdo existe quando pessoas em
numero significativo de uma comunidade se consideram formando uma nacdo, ou se
comportam como se formassem uma”. Anderson busca também Ernest Renan, que
afirma que “a esséncia de uma nac¢ao consiste em que todos os individuos tenham muitas
coisas em comum, e também que todos tenham esquecido muitas coisas” (2008, p.32).

Assim, podemos aplicar para a ideia de pertencimento a América Latina estas
elaboragdes. Ou seja, o latino-americanismo dependeria da existéncia de um ndmero
significativo de pessoas na regido que se identificassem como tal. Sendo assim, pode-se

dizer que a ideia de latinidade - tal como a de nacionalidade - é uma constru¢ao, um
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projeto ideolégico que mesmo possuindo bases historicas, se sustenta primordialmente
através de uma série de elementos simbdlicos, operados, portanto, no mundo da cultura.

Esta concepgdo de latinidade foi incorporada tanto pelos membros do Clube da
Esquina, quanto pelo proprio Chico Buarque, como se pode notar, por exemplo, em sua
versdo da Cancién por la unidad latinoamericana. Chico Buarque e Milton Nascimento
intentaram construir algo que representasse os latino-americanos e fizesse com que a
latinidade (que até entdo se encontrava apenas no campo do imagindrio) se aflorasse
através da musica. Esse projeto de construcdo supra linguistico de unidade latino-
americana disseminou esse ideal e fez com que muitos brasileiros se sentissem latino-
americanos.

Embora a construcao da latinidade deva ser observada como um processo que se
da no seio da cultura com operagdes no campo do simbélico, deve-se refletir sobre o
peso que a histéria tem nesse processo. Assim, podemos observar os tragos de
semelhancas que carregamos, tais como a colonizacao ibérica (ainda que com diferencas
entre os modelos portugués e espanhol), a forte presenca do catolicismo romano, o
processo de formacdo econdmica dos estados da regido?, a cultura politica, o nivel de
desenvolvimento humano8 e a proximidade linguistica. Talvez o espanhol e o portugués
sejam as linguas latinas que mais se parecem: apresentam uma estrutura muito

semelhante e possuem muitas palavras em comum, ainda que, por vezes, com

7 Estd além dos limites deste trabalho discutir o estdgio de desenvolvimento econdmico - ou
subdesenvolvimento - dos estados da regido e o processo histérico através do qual as na¢des americanas
de colonizacdo ibérica chegaram a essa condi¢do. O subdesenvolvimento latino-americano possivelmente
tem na sua origem o modelo de colonizac¢do exploratério e seus desdobramentos. Pode-se especular que o
final do periodo colonial foi seguido pela entrada em uma era de modernizacdo econdmica na qual a légica
colonial ndo foi superada e cujas consequéncias seguem determinando os papéis dos paises latino-
americanos no concerto mundial das nagdes. Entretanto, ndo se pode desconsiderar a parcela de
responsabilidade das préprias populacdes dos paises latino-americanos, com suas escolhas - politicas,
econdmicas e culturais - realizadas ao longo do tempo.

8 Por “nivel de desenvolvimento humano” aqui me refiro de uma maneira genérica as condi¢des de vida
nos paises da América Latina, que, mesmo com diferengas significativas para melhor ou pior em diversos
paises, na média, apresentam problemas semelhantes no que diz respeito a questdes sociais como
seguranca, educacdo, saude, saneamento basico, administragio publica e desigualdade social. Um
indicador nesse sentido pode ser o Indice de Desenvolvimento Humano (IDH) compilado pela Organizacio
das Nagbes Unidas (ONU), ainda que os critérios de sua elaboragio possam resultar em algumas
distorg¢des. Os paises latino-americanos se situam em sua maioria em um bloco intermediario. Entre os
que se posicionam no bloco dos considerados de "muito alto desenvolvimento humano” estdo o Chile
(449), a Argentina (472) e o Uruguai (552). No bloco dos considerados de “alto desenvolvimento humano”
estdo, entre outros, a Costa Rica (632), o Panama (662), Cuba (732), o México (749) e a Venezuela (789). O
Brasil vem em uma nada honrosa 792 posicdo, seguido pelo Equador (862), o Peru (892) a Colombia (902)
e o Paraguai (1102). A Bolivia (1182%) encontra-se no bloco dos paises considerados de “médio
desenvolvimento humano”, assim como El Salvador (1212), Nicaragua (1249°), Guatemala (1279) e
Honduras (1332). (UNDP, 2019).
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significados diferentes (os chamados falsos cognatos). Também se percebe que o povo
latino-americano é igualmente miscigenado - ainda que os componentes e os resultados
dessas miscigenacdes sejam distintos - devido as diversas populag¢des indigenas nativas
e a grande presenca de distintas etnias e culturas africanas no continente, como
decorréncia do longo periodo escravocrata, além, é claro, do componente europeu. No
caso do Brasil, temos um povo miscigenado, mas que tem caracteristicas proprias dadas
as especificidades do processo histérico e de integracdo das diversas etnias e culturas

que concorreram na formacao do pais.

2.2 CONTEXTO SOCIO-POLITICO E CULTURAL DA REGIAO NOS ANOS 1970

A conjuntura politica da América Latina nos anos 1970 esteve inserida no
contexto da Guerra Fria, cujos reflexos se fizeram sentir fortemente na regido. “Guerra
Fria” foi uma denominagdo para a situagdo internacional pés Segunda Guerra Mundial,
com a tensao entre as poténcias nucleares, Estados Unidos e Unido Soviética, e seus
aliados. O equilibrio de forcas e o risco de uma hecatombe nuclear contribuia para que
as tensdes ndo caminhassem na dire¢do de uma guerra total. Entretanto, em alguns
lugares a guerra ndo foi apenas “fria”, casos da Coréia (que acabou dividida em dois
paises), do Vietna e outros paises da Indochina. Tens6es muito fortes em Berlim, dividida
entre os vencedores da guerra (Estados Unidos, Reino Unido e Franca, por um lado, e
Unido Soviética, por outro), levaram a construcdo de um absurdo muro, do lado
soviético, separando o lado ocidental do oriental. A queda do muro de Berlim foi o
momento mais simbdlico do final da Guerra Fria e da mudanga do cenario politico
internacional.

Na América Latina, a Guerra Fria teve alguns momentos de muito aquecimento.
Os desdobramentos da Revolugdo Cubana acabaram por colocar o pais na drbita de
influéncia da Unido Soviética, que chegou a instalar no pais misseis nucleares voltados
para a Flérida, fato este que gerou a chamada “crise dos misseis”, um dos momentos de
maior tensdo da Guerra Fria e quando o mundo esteve mais préoximo de um
enfrentamento de propor¢des e consequéncias inimaginaveis. A Revolu¢do Cubana
inspirou e encorajou setores da juventude universitaria e secundarista, da

intelectualidade, da Igreja Catdlica e as correntes de esquerda a tentarem reproduzir o
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modelo guerrilheiro vitorioso em Cuba.® Assim, em diversos paises da regido
despontaram movimentos guerrilheiros de inspiracdo castrista, com maior ou menor
grau de ligagdo com Cuba, que visavam tomar o poder pela for¢a das armas. Um outro
modelo de movimentos armados de esquerda era o que se passava na Indochina, com
forte incentivo da China. Isso levou a que em alguns momentos ocorreram conflitos
armado na regido, entre movimentos guerrilheiros e as forcas armadas de diversos
paises, numa luta desproporcional. Ao longo dos anos 1960 e 1970 se constituiram
movimentos revoluciondrios de esquerda no Brasil e em diversos paises da América
Latina, entre os quais podemos citar: Movimento de Libertagcdo Nacional - Tupamaros
(Uruguai), Montoneros (Argentina), Sendero Luminoso, oficialmente Partido Comunista
do Peru (Peru), Forcas Armadas Revolucionarias da Colémbia - FARC (Colémbia), entre
outros. No Brasil, tivermos o Partido Comunista do Brasil - PCdoB, que intentou uma
guerrilha rural no Araguaia, além dos grupos urbanos Vanguarda Armada
Revolucionaria Palmares - VAR-Palmares, Acdo Libertadora Nacional — ALN, Movimento
Revolucionario 8 de Outubro - MR8, Vanguarda Popular Revolucionaria - VPR, entre
outros.

Para os Estados Unidos, que viam a América Latina como sua area de influéncia
(para alguns, o seu quintal), um novo regime de esquerda no continente seria inaceitavel,
o que levou a um apoio - direto ou indireto - a golpes militares que instituiram regimes
autoritarios em diversos paises, inclusive o Brasil. Surgiram assim diversos regimes
autoritarios na América Latina. Segundo Vitor Amorim de Angelo (2011, p.30), por volta
do final da década de 1970, dois tercos dos cerca de 400 milhdes de habitantes que a
regido tinha nesse momento, eram governados por regimes autoritarios. No Brasil, um
golpe militar em 1964 instituiu um regime autoritario que duraria até 1985. Em
dezembro de 1968, com a edicdo do Ato Institucional n? 5, o regime se fecharia ainda
mais, cerceando as liberdades que ainda sobreviviam e inaugurando a fase mais
tenebrosa da ditadura militar no Brasil. Na Argentina, um golpe de estado depds o

presidente Arturo Frondizi. Seu substituto, José Maria Guido, convocou eleicdes em

9 “A Revolucgido Cubana tem como marco histérico a data do dia 01 de janeiro de 1959, dia em que o ditador
Fulgéncio Batista foi deposto do seu cargo e fugiu para os Estados Unidos. Porém, as acbes dos
guerrilheiros contra o governo de Batista e seu exército se deram desde o ano de 1957. No dia 12 de julho
desse mesmo ano foi assinado o Manifesto de Sierra Maestra, documento que expunha os ideais
revolucionarios dos guerrilheiros. A Revolu¢do Cubana acabou se tornando uma referéncia para muitos
setores da esquerda latino-americana e inspirando um imaginario da juventude da época, tendo a imagem
de Che Guevarra se convertido até mesmo num icone pop.” (TOME, 2019, p.11)
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1963, na qual foi sufragado Arturo Lllia, que seria destituido por novo golpe militar em
1966. Novas elei¢cdes ocorreram em 1973, nas quais saiu vencedor Juan Domingo Perodn,
que viria a falecer com menos de um ano de de governo, assumindo o governo Isabelita
Per6n - Maria Estela Martinez de Perén -, sua esposa e vice-presidente. Isabelita seria
deposta em 1976 por mais um golpe de estado. Desta vez, os militares ficaram no poder
até 1983, quando foi eleito Raul Alfonsin, apds um desgaste dos militares que combina
crise econdmica com a derrota fragosa para o Reino Unido na guerra das Malvinas. O
golpe militar no Chile, ocorrido em 11 de setembro de 1973, foi, segundo as
historiadoras Maria Ligia Prado e Gabriela Pellegrino, o mais brutal de todos “nas acdes
para consolidar o seu éxito” (2014, p.179). O palacio presidencial de La Moneda foi
bombardeado pela forca aérea e invadido pelo Exército. Apés o bombardeio, muitas
pessoas foram levadas ao antigo Estadio Nacional para “serem submetidas a
interrogatorios, surra e toda sorte de arbitrariedade”. Cerca de 1.000 pessoas foram
executadas, entre elas o compositor e cantor Vitor Jara, um dos mais emblematicos da
Nueva Cancién chilena, executado em 16 de setembro de 1973. Jara foi fuzilado com 44
balas, porém, ja estava praticamente morto devido as torturas a que havia sido
submetido. Os direitos civis foram suspensos e os acuados de violar as novas normas
eram levados de suas casas na “calada da noite para nunca mais voltar” (2014, p.179).
Na Uruguai, a ditadura se estabeleceu em 27 de junho de 1973. O presidente Juan Maria
Bordaberry (1972-1976), do partido Colorado, dissolveu o parlamento e os partidos
politicos, suspendendo os direitos civis. Apds diversas crises politicas, sociais e
economicas Bordaberry foi destituido em 1976, por desavencas com a alta cupula do
Exército. A ditadura no Uruguai se estendeu por doze anos, até 28 de fevereiro de 1985.
A simpatia ou tolerancia temporaria dos Estados Unidos para com esses regimes
anticomunistas na regido favorecia o discurso antiamericano e anti-imperialista das
esquerdas, que impulsionavam a construcdo de uma suposta identidade e unidade
cultural latinoamericana. As ideologias esquerdistas ganharam forga e, em torno delas,
se organizaram militancias. Segundo Schwarz, nesse momento ocorreu um
fortalecimento de uma cultura de esquerda no Brasil, especialmente entre estudantes
universitarios e setores da intelectualidade. Teria contribuido para isso o corte feito pelo
regime militar entre as pontes que ligavam area da cultura a amplas parcelas da
sociedade. Essa postura do governo militar teria facilitado o crescimento dos idearios

esquerdistas (Schwarz apud DINIZ, 2012, p.65).
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2.3 IDENTIDADE CULTURAL, NACIONALISMO E HIBRIDISMOS MUSICAIS NOS PAISES
LATINO-AMERICANOS.

A operacao cultural que levou a formagdo da Nueva Cancion no Cone Sul, que sera
discutida detalhadamente adiante, buscou se nutrir de fontes da musica tradicional,
pensada como expressao da cultura do “povo”, para realizar suas producoes. Esse tipo de
projeto se assemelha aquele feito pelos nacionalistas e modernistas no Brasil a partir
dos anos 1930, que teve em Mario de Andrade o seu mentor intelectual e em Villa-Lobos
o compositor mais representativo dessa tendéncia, que também incluiu nomes como
Luciano Gallet, Oscar Lorenzo Fernandez, Camargo Guarnieri e Francisco Mignone. O que
esses projetos nacionalistas na América Latina, tanto no campo “erudito” como no
“popular”, apresentavam em comum, é a percepcdo do popular e do folclérico como a
matéria em estado puro. No caso do nacionalismo musical no Brasil, essa seria a fonte a
qual os compositores deveriam recorrer para fazer emergir uma musica artistica
autenticamente brasileira. No caso da Nueva Cancién, esse projeto cultural ndo apontava
diretamente para a construgdo de um nacionalismo, mas para uma ideia de “povo”, uma
espécie de fraternidade dos povos latino-americanos. Esses projetos, apesar de distintos,
tiveram em comum a ideia de modernizacdo e reinvencdo do popular. A seguir, sera
apresentado um breve e sucinto panorama historico dessas tendéncias musicais,
particularmente, no caso dos nacionalismos musicais, das suas manifestagdes no Brasil
nos campos da musica erudita e popular.

O estudo acerca dos nacionalismos, hibridismos e questdes identitarias na
musica, tem destaque nos trabalhos de Coridn Aharonidn, musicélogo cujas pesquisas
sobre a musica latino-americana tiveram grande repercussdo no continente. Em seu livro
Hacer musica en América Latina, o autor apresenta uma narrativa marcada por um
posicionamento politico de esquerda, com um forte traco nacionalista - e mais
propriamente, em defesa de uma suposta identidade cultural latino-americana - e um
discurso “anti-imperialista”, que se volta contra as influéncias europeias e
estadunidenses.

Desde o primeiro capitulo do livro, Coriin se propde a analisar a questao da
identidade musical latino-americana e o seu processo de mesticagem. Segundo o autor,
mesmo com sua diversidade cultural, a América Latina possuiria muitos tracos em
comum: certos padroes ritmicos - como a polirritmia sintetizada na férmula trés tempos

contra dois tempos -, instrumentacdo, fendmeno trovadoresco, musica popular,
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processos de mesticagem (sistemas culturais e pessoas de varias etnias) e a exploragao

colonial. O autor acrescenta que:

Um dos fatores mais fascinantes da unidade na diversidade é a
onipresenca, na América, produto da miscigenacio cultural, daquilo que
poderiamos definir como o sentido de antecipacdo ou atraso (no fluxo
musical) dos apoios ritmicos (2012, p.18).10

Nesse texto, Coriin afirma que a América Latina possui um ritmo diferente
denominado “erroneamente” pelos europeus como sincope. Ele explica que os latinos
acrescentam subdivisdes aos pulsos, o que os diferencia da tradigdo cultural europeia, e
isso faz com que os latinos sintam a musica de maneira diferente. Esse acréscimo de
subdivisdes pode ser percebido na sobreposicio de uma unidade métrica ternaria
oposta a uma mesma unidade métrica binaria, ou seja, um 3x4 contra um 6x8, por
exemplo. Esses ritmos se encontrariam fundamentalmente na costa do Pacifico (a cueca
chilena, a marinera peruana e o son mexicano), na Argentina (a zamba e a chacarera), na
Colémbia e Venezuela (o bambuco).

Outro elemento caracteristico em paises latino-americanos ¢ um agrupamento
especifico de subdivisdes que gera uma ritmica peculiar. Segundo Sandroni, trata-se do
esquema ritmico 3+3+2, realizado sobre um ciclo de oito pulsagdes (2001, p.28). O autor
se utiliza da denominacao tresillo para esse ritmo, bastante presente em todas as regides
da América do Sul nas quais houve a presenca de escravos de origem africana. Podemos
encontra-lo na milonga, em diversos géneros populares brasileiros (maxixe e tango
brasileiro, no final do século XIX e inicio do XX, ou no baido, mais contemporaneos) e em
varios ritmos caribenhos. Esses padroes ritmicos se diferenciam da métrica tradicional
ocidental, pois possuem o que Sandroni (2001) chama de contrametricidade, neste caso
caracterizada pela presenc¢a de uma acentuacdo da quarta semicolcheia.

Coriun segue discorrendo sobre aspectos musicais que nos diferenciariam da
Europa e dos Estados Unidos, e afirma que na América Latina, desde o inicio da
conquista pelos europeus, a musica mestica teve que enfrentar os padrdes de
composicdes “impostos” pelos colonizadores, sem didlogo possivel. Ele afirma que “a

musica popular da América Latina resiste por mais um século a acdo de penetracido e

10Tradugéo livre da autora. No original: “Uno de los més fascinantes factores de unidad en la diversidad lo
constituye la omnipresencia, en la América producto del mestizaje cultural, de lo que podriamos definir
como el sentido de antelacién o retardo (en el flujo musical) de los apoyos ritmicos” (2012, p.18).
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dominacgdo dos sucessivos inimigos que logram depredar e despedagar a América Latina
em outras areas” (2012, p.20)11.

O autor também apresenta discussdes sobre a forma como a América Latina foi
colonizada e como teria se dado o dominio “violento e selvagem” dos europeus sobre os
continentes conquistados. O periodo colonial na América Latina - compreendido entre o
inicio do século XVI e as primeiras décadas do século XIX -, para Coriun, foi aquele no
qual a regido teria se rendido aos colonizadores e comecado a reproduzir a musica do
“velho continente”. Teria sido ao longo desse periodo, que a Europa se afirmou sobre a
América Latina. Com a independéncia dos paises latino-americanos em relagdo a
Espanha e Portugal, a maioria deles nas décadas de 1810 e 182012, se intensificam, no
decorrer do século XIX, os debates e as iniciativas no sentido de construcao de suas
respectivas identidades nacionais, ndo apenas no contexto politico-social, mas também
no contexto cultural e, particularmente, musical.

No Brasil, no plano da musica erudita, ao longo do século XIX, se enfrentavam os
mesmos problemas que se apresentavam para o conjunto dos paises latino-americanos,
ou seja, os brasileiros escreviam suas musicas baseadas fundamentalmente no estilo de
producdo da Europa, e a maioria das musicas vocais ndo eram escritas em portugueés.
Mas no final do século XIX surgiram no Brasil vertentes nacionalistas tanto no campo da
musica de concerto, com nomes como Alberto Nepomuceno e Alexandre Levy, entre
outros, como no campo da producao popular “letrada”, com expoentes como Ernesto
Nazareth, Chiquinha Gonzaga, Anacleto de Medeiros e Patapio Silva, e também no campo
da musica popular “ndo letrada”, com aquela producao musical que iria se beneficiar da
chegada da gravacdo mecanica no Brasil no inicio do século XX. (BAIA, 2017b)13
Importante observar que essa busca por uma linguagem nacional ndo surgiu apenas no

Brasil. Ideais nacionalistas emergiram em varios paises da América Latina, todos em

11Tradugdo livre da autora. No original: Las musicas populares de Latinoamérica resisten otro siglo mas la
accion de penetracion y dominacion de los sucesivos enemigos que se logran depredar y despedazar esa
Latinoamérica en otros ambitos” (2012, p.20).

12Datas da independéncia de paises sul-americanos: Argentina (09 de julho de 1816), Bolivia (06 de
agosto de 1825), Brasil (07 de setembro de 1822), Chile (02 de fevereiro de 1818), Colombia (10 de julho
de 1810), Equador (24 de margo de 1822, em relagdo a Espanha e 13 de maio de 1830 em relagdo a Gra-
Colémbia), Paraguai (14 de maio de 1811), Peru (28 de julho de 1821), Uruguai (27 de agosto de 1828),
Venezuela (05 de julho de 1811, em relagio a Espanha e 13 de janeiro de 1830 em relagdo a Gra-
Colémbia). A independéncia do México se deu em 16 de setembro de 1810.

13 A situagdo da musica no Brasil no final do século XIX e inicio do XX est4 descrita no artigo de Silvano
Baia “Professor, vocé ndo tem orgulho de ser brasileiro?”: a misica do Brasil no fim do século XIX e inicio do
século XX, do qual foram retiradas as expressdes “popular letrado” e “popular nio letrado”.
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busca de suas respectivas identidades, tanto no universo da musica “culta” quanto no da
musica dita “popular”.

A Semana da Arte Moderna de Sao Paulo, de 1922, foi um grande marco na
cultura nacional. Nela se revelou para o pais o compositor Heitor Villa-Lobos, uma figura
de peso que fez com que sua musica “culta” e nacionalista atingisse repercussao
internacional. Aqui também podemos encontrar paralelos com processos similares em
outros paises da regido. Segundo Coriun, Carlos Chavez (México) e Villa-Lobos tinham
habilidade de chamar a atencao da Europa e do consumo “burgués” e, além disso,
divulgavam a mausica culta nas grandes cidades. Esses compositores desenvolveram um
tipo de ditadura nacionalista refrataria as tendéncias vanguardistas que surgiam, a
exemplo de Koellreutter4 no Brasil, que teria sido exilado dentro da ditadura de Villa-
Lobos num processo que reafirmava o seu poder (2012, p.49). No inicio do século XX
surgiu em toda a América Latina uma forte concepg¢ao nacionalista, que, no Brasil, tinha
Mario de Andrade como principal referéncia. Essas tendéncias nacionalistas levaram
grandes compositores a procurarem na musica tradicional de seus respectivos paises
elementos que afirmassem a sua musicalidade nacional.

E interessante observar que ja nos anos 1930 a musica brasileira recebia fortes
influéncias estrangeiras, de géneros como o foxtrote estadunidense, o tango argentino e
o fado portugués, estilos esses que foram criticados por compositores nacionalistas
avessos a entrada dos géneros internacionais no pais. Sabe-se que a presenca desses
estilos na musica brasileira é recorrente, e nesse sentido, podemos observar que por
mais que o samba carioca representasse o retrato da brasilidade, esse fato ndo impediu
que nos anos 1940 vertentes como, o samba abolerado e o samba cangdo tivessem
grande repercussao na musica brasileira. Esses estilos traziam consigo a inspiracdo na
balada estadunidense e no bolero cubano.

Essas influéncias estrangeiras eram bastante criticadas na época por pessoas que
possuiam forte concepc¢do nacionalista como locutores de radio que chegaram a
defender a ideia de cobrar imposto sobre a musica estrangeira. Mesmo com a critica e

com a inten¢do de querer que os brasileiros voltassem a sua escuta para as musicas de

14 Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005), foi um mdsico alemdo naturalizado no Brasil. Ele foi
considerado um dos mais “destacados personagens da histéria da musica e da educacdo musical brasileira
do século XX". Ele foi responsavel “por um conjunto de iniciativas que marcaram nossa vida musical e
cultura por mais de meio século”.

Disponivel em: <http://koellreutter.ufsj.edu.br/modules/wfchannel/index.php?pagenum=8> Acesso em
28 de Jun 2019.
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“raiz”, ou seja, tradicionais, as cangdes internacionais faziam muito sucesso no pais. Nos
anos 1960, o Brasil passou por uma fase marcada pela forte presenca do rock and roll,
que foi inicialmente difundido no pais através do cinema, com o langamento do filme Ao
balango das horas (Rock around the clock), que apresentava Bill Haley and his cometes, da
mesma forma que foram importantes nesse sentido os filmes de Elvis Presley. No final
dos anos 1950 ja existiam grupos nacionais de rock and roll como Betinho e seu conjunto,
porém, as primeiras gravacdes do género foram feitas por cantores de outros estilos
como, Nora Ney e Cauby Peixoto. Na metade da década de 1960 a Jovem Guarda -
movimento musical e cultural inspirado no rock anglo-americano - atraiu grande parte
da juventude de classe média. O programa era comandado por Roberto Carlos, Erasmo
Carlos e Wanderleia e todos eles atingiram grande popularidade. Essa manifestacdo no
Brasil ficou conhecida como ié-ié-ié, a partir do refrdao yeah-yeah-yeah, da musica dos
Beatles, She loves you. Também surgiram outras manifestacdes musicais que possuiam
influéncias do rock como a Tropicalia. Em diversos momentos os tropicalistas incluiram,
“grupos de rock em suas performances, sendo emblematicas nesse sentido as musicas
Alegria, Alegria, de Caetano Veloso, com a participacdo dos Beat Boys e Domingo no
Parque, de Gilberto Gil, com Os Mutantes, no IlI Festival da Musica Popular Brasileira da
TV Record, em 1967” (Tomé, 2017, p.6). A musica E proibido proibir, com a participagio
de Os Mutantes e Caetano Veloso, obteve grande repercussao no III Festival Internacional
da Cancao, em 1968. Albuns como Tropicdlia e Panis et Circenses, de 1968, apresentava

Os Mutantes em diversas faixas e influéncias do rock inglés na sonoridade tropicalista.
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3 PANORAMA DOS GENEROS MUSICAIS LATINO-AMERICANOS COM MAIS
REPERCUSSOES NA MUSICA BRASILEIRA

Neste capitulo sera apresentado um panorama dos géneros musicais latino-
americanos que repercutiram na musica popular do Brasil nos anos 1970. Logo apds,
serdo demonstrados alguns instrumentos musicais comumente presentes nesses
géneros latino-americanos dentre os que foram utilizados (e até mesmo apropriados)
em diversas canc¢des brasileiras. A selecdo dos géneros que aqui serdo abordados foi
decorrente das sonoridades latino-americanas na musica brasileira localizadas no curso
desta pesquisa, que serdo objeto dos préximos trés capitulos. Entretanto, para melhor
situar o leitor, pareceu mais adequado apresentar, situar e discutir estes géneros
musicais latino-americanos antes, uma vez que eles serdo frequentemente mencionados

nos proximos capitulos.

3.1 CUMBIA

A Cumbial> é um género musical, ritmo e danca folclérica originada nas costas

caribenhas entre a Colombia e o Panama. Segundo Edwin Pitre Vasquez,

(...) Cimbia é uma musica que é tocada em um baile, propria para se
dancar, tradicional ou popular, nascida do indio e do negro, criada no
territério colombo-panamenho é cantada em espanhol. E mais ainda: é
uma identidade de quem vive na América” (2008, p.7).

Vasquez também apresenta uma discussdo sobre as origens da cimbia e afirma
que o género é tdo colombiano quanto panamenho, uma vez que, os bailes possuem
origens em um estilo primitivo colombiano chamado de bunde. Esse género era
encontrado em todo o territério da Gra-Colémbia, da qual o Panama foi desmembrado. O
Panama foi um departamento da Colombia por mais de 70 anos, sendo assim, toda sua
cultura, territério e populacao foram influenciados pela cultura colombiana. Surgida no

vale do Rio Magdalenal¢ a cumbia se espalhou tornando-se um fenémeno musical

15 A palavra cimbia é acentuada em portugués, mas nio em espanhol. Assim, neste trabalho se utilizara
preferencialmente a ortografia em portugués, a excecdo de quando estiver no contexto de citacdo ou fala
de autores hispanicos, quando vira sem acento e em italico, por se tratar de palavra estrangeira.

16 0 Rio Magdalena é o rio principal da Coldmbia. Ele nasce no sudoeste do pais atravessando todo o
territorio até chegar ao mar do Caribe.
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transnacional. No final do século XX e inicio do século XXI, o género passou a receber
uma forte atencdo internacional, configurando-se como a musica colombiana mais
popular internacionalmente, e foi objeto de diversas adaptacdes musicais em toda
América Latina. Na musica tradicional da regido da costa do Caribe encontra-se uma
mistura de identidades de culturas tradicionais amerindias, espanholas e diversos
elementos da musica africana, as quais sdo predominantes no género cumbia.

Leonardo D’Amico, em Cumbia music in Colombia: origins, transformations, and
evolution of a coastal music genre, argumenta que na cumbia existe um conjunto de
instrumentos produto de um processo de hibridizagdo cultural. Ele cita a gaita (flauta de
duto vertical) e a maraca como os instrumentos utilizados de origem indigena; o tambor
alegre e o llamador e diversos tambores com diferentes tipos de tamanho, a tambora a
cafia de millo (cana de paingo), a marimbula e a marimba de napa e instrumentos de
origem européia como o acordeon e os instrumentos de sopro das bandas de metais.
D’Amico afirma que os géneros musicais dangantes sdo comumente chamados de ritmos
na regido costeira atlantica da Colémbia. Esses ritmos sdo chamados de tal como,
tambora, bullerengue, chandé, mapalé, cumbia, porro, puya e fandango (D’AMICO, 2013,
p.30). Nesse artigo, o autor explica que a influéncia africana também é encontrada na
estrutura das cangdes, seja no fraseado fora do ritmo, ou na sobreposicdao de padrdes de
pergunta e respostas, e também ocorrem usos especificos da hemiola e o emprego de
ciclos disjuntos e irregulares.

A cumbia é o género tradicional mais representativo da costa do Caribe
produzido por trabalhadores rurais e artesdos. O termo cumbia possui diferentes
conotacgdes, ele se refere tanto ao género musical, como ao ritmo e a dan¢a. D’Amico
descreve a discussao existente sobre as origens do termo cumbia. Segundo ele, o
antrop6logo cubano Fernando Ortiz explica que a Kumba é um “toponimico muito
popular e denominacéo tribal na Africa, do norte da Guiné ao Congo”. Essa mesma raiz
seria evidente entre os Kalabari, pois eles utilizam o termo ekombi para uma danga
tradicionalmente executada pelas mulheres da tribo, essa que também é chamada de
tukhube (D’AMICO, 2013, p.31). Existem outros historiadores que sugerem que o termo
cumbancha é derivado da palavra nkumba que significa umbigo, ou que cumbia e
cumbiamba provavelmente sido derivadas de kikongo, ngoma e nkumbi, termos que
significam tambores. Em alguns paises, como Venezuela e México durante o século XVIII

e XIX, existiram algumas cidades que foram fundadas por escravos fugitivos, nas quais
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receberam o nome de cumbé. Segundo D’Amico, a cimbia ndo é um género muito antigo,
uma vez que, sua origem remonta a era republicana. Os primeiros comentarios sobre
esse género em Cartagena das Indias datam do final do século XIX. Existe uma hipétese
que nas suas origens a cumbia era considerada como um ritual de iniciacao de diversos
paises da Africa Central. Ainda segundo D’Amico, essas dangas possuem nomenclaturas
com significado etimoldgico muito parecidas, por exemplo, a cerimoénia de iniciacdo da
regido de Zaire chamada de kikumbi é muito parecida com o batuque do Congo aqui no
Brasil (2013, p.32). E interessante observar que assim como a Colémbia recebeu
diversas influéncias da musica africana o Brasil também recebeu essas influéncias e esse
fato faz com que ocorra um processo de multiplos hibridismos ou seja, aconteceu uma
mistura de ritmos musicais entre o Brasil e a Africa assim como também ocorreu entre o
Brasil e a Colombia sendo que ambos os paises foram influenciados pela cultura africana
com suas etnias especificas porém com suas semelhangas também.

Juan Sebastian Ochoa, em seu artigo La cumbia en Colombia: invencion de una
tradicion, observa que a palavra cumbia possui varias denotagdes, que podem significar
danca, praticas sociais, género musical (na verdade, um complexo de géneros com ar
caribenho-colombiano em subdivisdo binaria) e também uma categoria de mercado para
musicas colombianas com sabor do Caribe. Ochoa observa que o termo cumbia é
polémico e pode abrir margem para discursos problematicos e usos politicos sobre a sua
origem, evolugdo e significado simbdlico. O autor argumenta que muitas vezes o termo
cumbia é utilizado para “explicar uma categoria de mercado ou para criar um mito
fundacional de origem e evolucdao das musicas da regido do Caribe colombiano” (2016,
p.35). Ochoa observa que nao existem varios estilos dentro do género cumbia, mas que
cada um corresponde a um género especifico, ou seja, segundo o autor, a cumbia
tradicional é bem diferente da cumbia que estd no mainstream, pois com o passar do
tempo, por questdes mercadolédgicas ela se modificou e se espalhou por toda a América
Latina. O autor questiona se a cumbia tal qual como conhecemos ndo seria uma invenc¢ao
de identidade colombiana, pois ela passou por diversas transformac¢des que, segundo
Ochoa, se tornaram géneros distintos da cumbia, e nao subgéneros inseridos no género
cumbia. Na série documental Yo soy la cumbia (YO SOY), gravado em diversos paises da
América Latina, muitos entrevistados afirmam que esse é o género musical mais
difundido na regidao. Cada musico entrevistado descreve como é difundido o género

cumbia em seu respectivo pais. No Peru, por exemplo, existem trés tipos de cimbia: a
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costenha, a andina e a amazdénica, que possui uma sonoridade similar a guitarrada do
Para. A cimbia se converteu em um elemento unificante da cultura popular em diversos
paises da América Latina e, segundo o musico Pablo Antico, talvez ela exprima um
sentimento utopico de unido latino-americana. O musico Cuti Aste, apresentador da
série chilena Passos de Cumbia, explica que ha varios tipos de cimbia - cimbia-reggae,
cumbia-samba, cimbia-rock - e que em cada pais ela adquire caracteristicas distintas
tornando-se outro género. Porém, por mais que as can¢des se tornem hibridas e os
elementos caracteristicos da cumbia fiquem diluidos, de acordo com depoimentos
apresentados no documentdario Yo soy la cumbia, ha uma célula ritmica que nao sofre

alteragdes, e se encontra presente em todas as cangdes, como no exemplo abaixo:
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Figura 2: Cimbia: célula ritmica
Fonte: MASSONE e FILIPPIS (2016, p.31)

Porém é importante observar que o ritmo recebe variagcdes em diversos paises da
América Latina. A cdmbia é um ritmo que convida o ouvinte a dancar, pois se trata de um
estilo muito agradavel e democratico, e por esta razdo, pode ser a causa de sua
adaptabilidade em diferentes contextos. A cimbia é um ritmo madre de diversos outros
géneros que se depreendem da matriz tradicional, mas mantém elementos da
instrumentacdo ou do ritmo caracteristico da cimbia.

No Brasil, a cdmbia se encontra diluida em um género paraense chamado de
guitarrada. Segundo Darian Lamen, durante os anos 1960 e 1970 o epicentro da vida
noturna de Belém estava localizado nos bairros Condor e Guam4, onde se localizavam
pequenas gafieiras e cabarés, nos quais se ouvia predominantemente ritmos dancantes
caribenhos. Dos ritmos caribenhos os que mais se destacavam eram os merengues
dominicanos, as cumbias colombianas e os Kadans. A guitarrada possui uma sonoridade
muito parecida com a sonoridade da cimbia amazdénica, e segundo Lamen, os musicos
paraenses procuravam se aproximar dos estilos estrangeiros "sem tirar plagio” do que
vinha de fora (2011, p.154). Ainda nesse artigo, Lamen observa que muitos musicos
entrevistados por ele no Par4, revelaram que a versatilidade e a facilidade de “incorporar

e assimilar outras musicalidades é resultado da proximidade entre Belém e o Caribe e
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também da convivéncia do paraense com uma variedade de ritmos estrangeiros” (2011,
p.154). Em um primeiro momento, os ritmos populares foram naturalizados dentro da
concepg¢do musical associada ou género que ficou conhecido como “lambada”, nome que
remete a no¢do transnacional de latinidade. Nesse sentido, Lamen cita uma entrevista
dada pelo escritor Salomdo Larédo que remete a essa consciéncia de ser latino-

americano:

O Caribe, a consciéncia de ser latino-americano, a consciéncia de uma
luta social grande que nés deveriamos... travar como cidaddos em defesa
da nossa cultura... 1a vejo subjacente nesse periodo. N6s fazemos com
que [a musica caribenha] se introjete, ela fagca parte sem que a gente
discuta ‘vem do Caribe’... E inerente e imanente a minha condicio de
estar aqui... de amazonida... Isso ainda ndo irrompeu de tal maneira que
as pessoas possam perceber o diferente - ndo exdtico — mas o diferente
que é, a diferenciacdo do que é representar a Amazonia” (apud LAMEN,
2011, p.154).

No texto acima, podemos perceber o sentimento de unidade latino-americana; as
can¢Oes dos paises vizinhos também seriam inerentes a noés, uma vez que, também
fazemos parte da América Latina. E importante ressaltar que a musica do Para também
apresenta uma mistura de géneros nacionais como o carimbd, o brega (género dangante
paraense), lundu, samba, baido e choro. No ano 1978, o musico conhecido como Mestre
Vieira langou seu primeiro e emblematico album intitulado Lambadas das Quebradas Vol.
I, que foi o primeiro disco voltado totalmente para o género musical lambada, conhecido
hoje em dia como guitarrada. A lambada ficou bastante conhecida na regido Norte e
Nordeste, principalmente depois do langamento do album Lambadas das Quebradas Vol.
2, que vendeu aproximadamente 300 mil copias em todo Brasil. Nos anos 1980, surge
outro nome importante no cenario da musica paraense, o musico Mario Gongalves,
pioneiro por utilizar a guitarra no género carimb6. Na década de 1990, a lambada
ganhou forca devido o impulsionamento dos programas televisivos, nos quais se
destacaram os artistas Beto Barbosa, Banda Kaoma, e a partir de 1999, a Banda Calipso,
com um estilo musical que apresenta diversas misturas de géneros como a lambada, o
reggae, 0 merengue, a cimbia, o samba, a salsa, o carimbd e o forr6. A musica Chorando
se foi, a de maior repercussao do género lambada, serd analisada mais adiante neste

trabalho.
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3.2 GUARANIA, POLCA PARAGUAIA E CHAMAME

A guarania e o chamamé, deriva¢cdes da polca paraguaia, sdo géneros musicais
que representam importantes aspectos da identidade cultural do Paraguai, do norte da
Argentina e na regido centro-sul do estado de Mato Grosso do Sul. A polca paraguaia
surgiu na "zona rural, a partir das herangas musicais remanescentes do periodo das
reducdes jesuiticas e da musica tradicional espanhola com as dancas de saldo
importadas da Europa no século XIX” (HIGA, 2006, p.143). O género conhecido como
guarania originou-se da polca paraguaia e sua criacdo é geralmente atribuida ao
compositor paraguaio José Asuncién Flores, na década de 1920. O chamamé também
surgiu nesse mesmo periodo, mas sua denominacgdo foi criada na década de 1930. Essa
nomenclatura foi utilizada para designar um género originado da polca paraguaia “que
ao ‘acordeonizar-se’ na regido de Corrientes no norte da Argentina teria sido
‘ligeiramente regionalizado” (Boettner apud HIGA, 2006, p.143). Sendo assim, pode-se
dizer que o chamamé integra a guarania e a polca paraguaia, apresentando apenas a
sonoridade do bandonedén como diferencial. O chamamé era resultado do sincretismo
das culturas guarani, espanhola e européia, uma vez que suas caracteristicas abarcam
essas trés culturas. Embora compartilhe de uma matriz ritmica com seus parentes
latino-americanos como a polca paraguaia e a guarania, a sua formagdo instrumental o
distingue como género. O ritmo do chamamé consiste no uso da polirritmia 3/4 - 6/8, e
sua melodia é geralmente executada em 6/8 juntamente com o acompanhamento da
guitarra, mas o acento do baixo geralmente marca um 3/4 constante com um movimento
sobre o arpejo do acorde que acompanha a melodia.

Na musica da regido “pantaneira” os principais géneros musicais presentes sao a
polca paraguaia, a guarania, e o chamamé, porém Rossini Xavier observa que a tupiana, o
rasqueado e a moda campera também formam a base do repertério “que se tornou
popular identitario nessa regiao” (XAVIER, 2020, p.56). O género musical tupiana surgiu
na tentativa de contrapor o sucesso das guaranias paraguaias. A can¢do Alvorada Tupi é
um exemplo desse género que apresenta letra com discurso nacionalista e
tradicionalista. Essa can¢do ndo possui uma sonoridade latino-americana tdo evidente
como outros géneros analisados neste trabalho, contudo, ndo se pode afirmar que a
tupiana ndo possua cang¢des contendo essas trocas musicais. Mesmo a can¢ao nao

contendo uma instrumenta¢do ou ritmo tdo caracteristico dos géneros latino-
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americanos, podemos perceber que também nesse caso ocorreu um intercambio de
ideias, uma vez que o objetivo era tentar produzir algo que apresentasse familiaridade
com a guarania.

E interessante ressaltar que hibridagio musical da polca paraguaia ocorreu na
Argentina especificamente na cidade Corrientes, por ser uma regido fronteirica com o
Paraguai. A sonoridade desse estilo musical é semelhante a da polca paraguaia e dos
outros géneros fronteiricos como o rasqueado sul-mato-grossense e a guarania. A polca
paraguaia é uma danga bastante conhecida e cultivada na regido, possui um compasso
binario composto (6/8) e apresenta uma condugdo ritmica animada com melodias
acompanhadas por duos cantando intervalos de tercas ou sextas. O ritmo 3 contra o 2 é
muito caracteristico desse género que geralmente apresenta o acompanhamento em
meétrica terndria e a melodia binaria, formando o que o musicologo Juan Max Boettner
(2008) definiu como sincopado paraguaio. No Brasil, a polca paraguaia foi popularizada
através das cancdes Galopeira, va pro inferno com seu amor e Do mundo nada se leva,
gravadas primeiramente pelas duplas Chitdozinho e Xorord, Milionario e José Rico e
Belmonte e Amarai. Segundo Juan Faly, a guarania também possui essa birritmia que
muitas vezes consiste em uma melodia 6/8 com a base ritmica 3/4 (FALU, 2011, p.23).
Porém, existem autores como Florentin Giménez que propde a compreensao desses dois
géneros a partir do compasso 6/8, que seria o ritmo fundamental do género.

A progressdao harmonica I, IV e V é bastante utilizada nesses géneros. Outro
género musical bastante difundido no Paraguai foi o rasqueado duplo, que consiste em
um ritmo que provém da habanera, com harmonia de carater tonal com linhas melddicas
acompanhadas por segundas, tercas e sextas. O nome rasqueado se deve ao tipo de
trabalho da mao direita do acompanhamento ao violdo, sendo o “duplo” devido ao
numero de toques que se executa a cada dois compassos. Segundo Giménez, o rasqueado
do violdo na guarania é semelhante ao rasqueado da polca paraguaia, em ambos casos se
tocam as seis cordas com a mdo direita sobre a base de seis colcheias no compasso
(GIMENEZ, 1997, p.63). Segue abaixo exemplo de células ritmicas do rasqueado na

guarania e na polca paraguaia,
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Figura 3: Rasqueado de polca paraguaia e guarania
Fonte: PINO (2017, p.37)
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Figura 4: Registros agudo e grave no rasqueado de polca paraguaia e guarania
Fonte: PINO (2017, p.37)

Porém o rasqueado da guardnia é um pouco diferente do rasqueado da polca

paraguaia, pois o o encaixe do som fica nos golpes agudos:
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Figura 5: Rasqueado com abafamentos
Fonte: PINO (2017, p.37)

A guarania é um género urbano que possui caracteristicas como andamento
lento, melodias elaboradas e uma maior variedade harmonica comparada a polca
paraguaia (HIGA, 2010). No aspecto de desenvolvimento harmonico a guarania recebeu
influéncias da bossa nova e do bolero. Apesar desse género musical possuir melodias
parecidas com a polca paraguaia, o andamento lento da guarania permite frases mais
longas e diversas variagcdes melddicas. Segundo Szaran, a guarania teria surgido da

execucao, em andamento mais lento, da polca paraguaia. Nessa narrativa, José Asuncién



55

Flores estaria ensaiando com a Banda da Policia de la Capital, que teria proposto
interpretar a polca Maerapa reikuaase, de Rogelio Recalde, em um tempo mais lento,
para facilitar sua leitura (SZARAN, 2007). Esse fato teria despertado Flores para buscar
novos caminhos de expressdo e ele teria a partir disso composto trés cangdes com
andamento lento - Jejui, Kerasy e Arribefio resay —, nas quais o compositor manteve os
elementos musicais caracteristicos do sincopado da polca paraguaia (HIGA, 2010). O

ritmo da guarania esta baseado nesse sincopado. Segundo Evandro Higa:

A configuracdo ritmica basica da guardnia vem da polca paraguaia e se
constitui na superposicio de um compasso bindrio composto pelas
linhas do canto e do rasguido do violdo em uma base ternaria confiada
ao contrabaixo (quando este é utilizado na instrumentag¢io) . Ao mesmo
tempo, o verso da musica, além de conter hemiolos que as vezes
constituem um eventual compasso ternario, contém sincopes que
deslocam e avangam as batidas fortes iniciais dos compassos. (HIGA,
2010, p.341)

No trecho acima, Evandro Higa descreve como funciona a configuragdo ritmica da
guarania apoiada na polca paraguaia. José Asuncion Flores também foi um dos porta-
vozes da esquerda paraguaia e Higa afirma que, em fun¢do disso, a guarania foi
"legitimada como representacdo de um sentimento revolucionario indispensavel para a
reconstrucdo do pais e para a construcdo da identidade nacional” (2010, p.58). Na
década de 1930, no Paraguai e na Argentina, instituicdes como a Asociacién Paraguaya e
a Agrupacién Folklérica organizaram uma rede de solidariedade e resisténcia,
promovendo publica¢des e criando concertos que foram importantes para construcao de
uma identidade paraguaia na qual “as guaranias compostas por Flores eram uma
bandeira de luta politica". (2010, p.58)

Buenos Aires foi o principal destino dos musicos exilados paraguaios e o préprio
compositor José Asuncidn foi para la no ano de 1933. Dentre suas composicdes, as que
ficaram mais conhecidas nesse periodo foram Buenos Aires, salud!, India, Panambi verd e
Kerasy. Segundo Evandro Higa, dois anos depois, em 1935/36, foram lancadas pelo
musico Agustin Caceres as primeiras gravacdes de guaranias e polcas paraguaias no
Brasil. O autor ainda observa que grande parte dos artistas e intelectuais paraguaios se
exilavam em Buenos Aires, enquanto os trabalhadores anOnimos atravessavam as
fronteiras para trabalhar nos ervais e nos campos de criacdo de gado no Mato Grosso,

que na época era um estado Unico, na regido que hoje é o estado do Mato Grosso do
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Sull?. Agustin Caceres e Amado Smendel gravaram as primeiras polcas e guaranias em
Sdo Paulo, e esse fato fez com que eles contribuissem para a “configuracdo de uma
cultura guarani-paraguaia na fronteira do Brasil. Nas regides de fronteira entre os
estados do Mato Grosso do Sul e do Parana com o Paraguai o género musical guarania
era uma unanimidade, e agradava mais os ouvidos do publico do que até mesmo as
modas de viola. Devido a grande repercussdo da musica paraguaia, os musicos
sertanejos passaram a incluir guaranias e polcas em seus repertorios. Esses géneros se
popularizaram no Brasil, principalmente nos estados do sul, sudeste e centro-oeste, e a
musica tradicional sertaneja brasileira teria consequentemente recebido grande
influéncia da guarania. Segundo Rossini Xavier, o repertério brasileiro possui uma
infinidade de rasqueados “fato este que possivelmente se deve a que muitos
compositores sertanejos, a partir do momento que foi introduzida a guarania e a polca
paraguaia, comegaram a compodr guaranias (com letras brasileiras)” (2018, p.63). A
cangdo Chalana, de Mario Zan e Arlindo Pinto, e Saudade da minha terra, de Belmonte e
Goia, sdo alguns dos exemplos mais conhecidos de cang¢des que foram compostas dentro
desse género musical. Outro género musical que ficou conhecido na mesma época foi a
moda campera que, segundo Higa, é um rasqueado mal executado; o nome campera tem
origem nas letras das can¢des que em sua maioria, tratam de temas voltados para as
rotinas campestres e rurais. E importante ressaltar que a guarania é uma das matrizes
do género sertanejo no Brasil. Os musicos Raul Torres e Nho Pai estiveram no Paraguai
no final de década de 1930, e entdo conheceram a guarania originalmente executada
com o acompanhamento da harpa paraguaia e do violdao. Porém, pode-se dizer que o
sertanejo também possui misturas entre a musica caipira, a “romantica” (“brega”)8 e o
pop internacional. Além de trazer o ritmo da guarania para o Brasil, eles adaptaram o
uso da harpa paraguaia para a viola, de uso corrente na regido, explorando uma certa
semelhanca sonora entre esses dois instrumentos cordéfonos. Diversos intérpretes e
compositores importantes da musica sertaneja levaram adiante a influéncia da guarania,
a exemplo das Irmas Galvao, Nho Pai e Nho Fio e os criadores do pagode de viola, Tido
Carreiro e Pardinho. Porém, Safuan afirma que a guarania foi divulgada no pais gragas a

presenca constante de conjuntos paraguaios na década de 1930 e 1940 no Brasil e se

17 0 antigo estado do Mato Grosso foi desmembrado em 1977, com a criagdo do estado do Mato Grosso do
Sul, ficando a regido norte com o nome de estado do Mato Grosso.

18 Essas denominacdes serdo discutidas mais adiante.
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intensificou no anos 1950 e 1960. Ainda segundo Safuan, a polca paraguaia possui um
ritmo mais acelerado por ter prioritariamente compasso 6/8, “sendo bem interpretado
s6 pelos artistas paraguaios” (apud HIGA, 2010, p.114). A polca paraguaia foi o motivo
de inspiracdo para a posterior aparicao do rasqueado brasileiro, por se tratar de um
ritmo mais pausado situado “entre a guarania lenta e a polca rapida” (HIGA, 2010,
p.114). Evandro Higa observa que a perspectiva de Safuan se da a partir de um ponto de
vista de um musico e produtor musical que estd inserido na industria fonografica

localizada em Sao Paulo.

E determinante sua constatacdo das dificuldades técnicas dos musicos
sertanejos paulistas em lidar com as configuracdes ritmicas da veloz
polca paraguaia, bem como em realizar o sincopado paraguayo, fatores
que justificariam sua ressignificacdo na criagdo do rasqueado (e
posteriormente da moda campera). (HIGA, 2010, p.114).

Porém, é importante destacar que essa dificuldade ritmica se d4 mais na regiao
sudeste, pois nas regides fronteiricas do Mato Grosso do Sul com o Paraguai, os musicos
tendem a incorporar esses ritmos de uma maneira mais organica. Higa apresenta um
depoimento da cantora Delinha, da dupla Délio e Delinha, que explica ndo gravar
guarania e sim rasqueado, pois segundo a cantora, de maneira geral o rasqueado faz
parte do folclore em Campo Grande e no Mato Grosso do Sul. Porém, por mais que
tenham ocorrido hibridiza¢des, os tracos originais sempre permaneceram. O rasqueado
¢ um géneros hibrido brasileiro que surgiu da fusdo de géneros como a guarania e a
polca paraguaia.

Na década de 1940 houve uma grande imigracdo de trabalhadores rurais para Sdo
Paulo, cidade que era o centro da industrializacdo do pais. Esses trabalhadores
imigrantes compunham a "paisagem sonora paulistana” formada por uma polifonia de
referéncias diversas. Mesmo que esses imigrantes mudassem de status sécio-econémico,
ainda assim, o gosto estético ndo mudaria, ou seria uma mudanca superficial apenas,
uma vez que, é muito dificil para o individuo se desprender de suas raizes culturais.
Nesse sentido, a musica sertaneja comegou a ganhar popularidade, pois havia muitos
imigrantes de cidades do interior e também da zona rural. Cada imigrante, para criar
memorias de sua terra natal, levava a sua musica, cultura, comida, contribuindo assim, a
sua maneira, para o carater cosmopolita da cidade. Segundo Evandro Higa, o crescimento

da musica sertaneja no Brasil
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[...] foi sendo alimentado por um mercado de bens simboélicos que se
expandia, conectando musicos e compositores com um publico que se
identificava com a ruralidade impregnada em suas praticas cotidianas e
em suas histérias de vida, constituindo um habitus do qual ndo podiam
se desvencilhar, mesmo pressionados pela realidade modernizante com
a qual eram obrigados a negociar. (2010, p.61)

A presenca do género sertanejo, entdo chamado com uma certa carga pejorativa
de “caipira”, se dava na cidade de Sdo Paulo desde as primeiras grava¢des de Cornélio
Pires a partir de 1929, que ecoavam nas radios e eram consumidas por essa parcela de
migrantes. O género foi aos poucos foi ganhando forg¢a através desse nicho especifico,
que se conectava com esse estilo musical. Ao longo do tempo, esse publico cresceu nas
grandes cidades, especialmente S3ao Paulo. Nao demorou muito tempo para as
gravadoras perceberem que havia um grande mercado para esse género musical e elas
resolveram investir, tanto em gravacoes de albuns e lancamentos de duplas como nos
meios de comunica¢do massiva. Mesmo aquele publico que nao se identificava com o
discurso das cancodes, de tanto ouvir essas musicas passaram a sentir simpatia pelo
género musical. Porém, o género sofreu bastante preconceito, e esse fato fez com que o
seu consumo se desse em parte as escondidas. Entre os anos 1934 e 1935, existiam
algumas radios em S3o Paulo que apresentavam em sua programacdao musicas
estrangeiras de paises como Argentina, Portugal e Alemanha. Segundo Higa, na Radio
Record havia um programa com duragdo de 30 minutos que difundia apenas cang¢des
paraguaias. Em 1940, a dupla Nho Nardo e Cunha Jr. “gravou discretamente o primeiro
rasqueado intitulado Paraguayta, de autoria de Nho Nardo” (2010, p.71). No ano de
1941, Nha Zefa (Maria di Léo) e Nho Pai (Jodo Alves dos Santos) gravaram pela Odeon a
primeira guarania brasileira Morena murtinhense. Porém, o género ficou mais conhecido
apenas a partir do ano de 1952, quando a dupla Cascatinha e Inhana langou a can¢ao
India e Meu primeiro amor pela gravadora Todaamérica. Em meados da década de 1950,
Sdo Paulo era o centro da producao e difusao da musica sertaneja, e era também o seu
principal mercado consumidor. Em 1956, a dupla Palmera e Bida gravou um bolero
chamado Boneca cobigcada, que mesclava elementos tipicos da musicalidade que entdo se
chamava de “caipira”, com o ajuste e as harmonias vocais. A can¢do teve grande
repercussao, fato esse que intensificou a producdo de géneros latinos no Brasil,
“principalmente o bolero e o corrido mexicano” no campo da musica sertaneja (HIGA,

2010, p.76).
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A partir do ano de 1952, as gravagdes de géneros latinos se tornaram ainda mais
numerosas e reconhecidas. A dupla Pedro Bento e Z¢é da Estrada revelou que no ano de
1958 a gravadora solicitou a eles que gravassem estilos como bolero, rancheira,
guarania, maxixe, tango e corrido, pois esses géneros estavam fazendo grande sucesso na
época, e a partir de entdo a dupla passou a gravar musica rancheira e se apresentar
vestidos de mariachis. A dupla Tibagi e Miltinho também ficaram bastante conhecidos
por produzir musica sertaneja com muitos elementos do bolero. Além da apropriagao
dos géneros latinos na musica sertaneja, houve também a inclusdao de elementos
oriundos do género country estadunidense, fato este que foi duramente criticado nos
trabalhos de Waldenyr Caldas e Rosa Nepomuceno. A inclusdo de géneros musicais de
outros paises ndo desconfigura necessariamente os nossos géneros, por exemplo, hoje
em dia pode-se perceber que a guarania foi adaptada ao estilo de cantar e tocar
brasileiro. Ou seja, pode ser entendida como um ganho, um acréscimo, sem que tenha
que haver necessariamente substituicdo ou subtracao. José Hamilton Ribeiro afirma que
hoje a guarania é composta no Brasil com naturalidade “como se ndo fosse um artigo
estrangeiro” (apud HIGA, 2010, p.78). Estaria, portanto, “nacionalizada”.

Sendo assim, pode-se dizer que muitas das praticas musicais regionais no Brasil,
embora estejam completamente naturalizadas e obtenham algumas modificagdes,
possuem forte ligacdo com a cultura latino-americana. E importante olhar para o fato de
que esses géneros musicais s0 estdo naturalizados no pais, devido o intercimbio que
ocorreu entre o Paraguai e o Mato Grosso do Sul. Nesse sentido, percebe-se que muitas
culturas regionais estao fortemente conectadas com as culturas do restante da América
Latina.

Rodrigo Teixeira Goncalves (2014) observa que além dos géneros musicais, polca,
guarania e chamamé, e dos instrumentos musicais como violdo, harpa, requinto,
acordeon e contrabaixo, e idiomas (espanhol e portugués), existe outro item que ajuda a
caracteriza a musica tradicional paraguaia: o traje. A roupa tradicional consiste na
utilizacdo de uma faixa na cintura, a camisa e a cal¢a. A camisa se chama aopo’i , é
bordada a mao e é usada em diversos eventos folcloricos. Essa vestimenta possui ligacao
com a historia do Paraguai. Até os dias atuais, quando os musicos tocam utilizando a
harpa paraguaia eles usam o traje tradicional.

A partir da década de 1970 a musica sul-mato-grossense passou a ter uma forte

presenca no cendrio da musica popular paulista, por intermédio de artistas como Almir
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Sater e Teté Espindola. O cantor e compositor campo-grandense Almir Sater apresenta
em suas can¢Oes uma forte inspiragdo regionalista, uma vez que retrata o contexto social
em que vive e também as esperanc¢as de um pedo boiadeiro pantaneiro. No ano de 1984,
ele formou a Comitiva da Esperan¢a que percorreu a regido do Pantanal pesquisando os
costumes e a musica do povo sul-mato-grossense, e como resultado desse trabalho, no
ano de 1985, ele langou um curta-metragem chamado Comitiva Esperang¢a. Suas cangdes
recebem uma grande mistura de géneros regionais como, curucus, maxixes, chamamés,
arrasta-pés, e também a guarania e a polca paraguaia (que sdo entendidas no Brasil
como rasqueado). No ano de 2010, Michel Tel6, que passou grande parte da sua vida e
formacdao em Campo Grande, integrou em seu repertorio muitos classicos do repertorio
canbnico da regido. Esse intercimbio musical proporcionou trocas positivas como: a
vinda dos paraguaios para o Brasil, a criacdo de géneros que ficaram conhecidos como
rasqueado e moda campera, e a inser¢do de alguns musicos - que anteriormente
executavam repertorios da musica tradicional do Paraguai -, no universo da musica

sertaneja através da ressignificacdo de alguns estilos.

3.3 SALSA

Salsa é o nome dado para descrever uma pratica musical especifica associada com
os povos hispanicos do Caribe, de Porto-Rico e da cidade de Nova York, surgida nos
Estados Unidos no comego dos anos 1970, e que mais tarde se tornou também uma
pratica de paises sul-americanos como a Venezuela e a Colombia. Posteriormente a salsa
ficou conhecida em varios paises do mundo como Gra-Bretanha, Franga, Alemanha,
Holanda, Irlanda, Japao, Noruega, Espanha e Suica. Segundo o artigo de Lise Waxer no
Grove Music Online, a salsa é um género musical baseado nas dangas cubanas, no jazz e
no rock. O termo salsa em espanhol significa molho, e se constitui assim como uma
metafora culindria de uma mistura picante que reflete as origens hibridas e o apelo
contagiante da musica. A salsa se parece muito com seus antecedentes cubanos, que
fundiram ritmos e melodias da Africa Ocidental com estruturas harmonicas ibéricas.
Ainda segundo o Grove Music Online a maioria das composicdes de salsa derivam de
Cuba e de “formas relacionadas como a alegre guaracha” (WAXER). As musicas possuem
uma estrutura de duas partes contendo pergunta e resposta, ou seja, o vocalista canta os

versos como se estivesse fazendo uma pergunta e sdo sucedidos por uma resposta
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conhecida como montuno. Essa se¢do apresenta ritmos condutores, improvisagdo solo e
refroes conhecidos como mambos. O conjunto de salsa inclui vocais, percussdo tipica
cubana, piano, baixo, trompetes, trombones e saxofones. Waxer descreve que a
instrumentacao mais utilizada sdo, os bongos de duas cabecas e as longas tumbadoras
cilindricas de uma s6 cabec¢a, mais comumente conhecidas fora de Cuba como congas.
Outros instrumentos de percussdo importantes incluem timbales (um par de tons
montados em um suporte com pratos), campanas (cowbell), claves, maracas (chocalhos)
e gtiiro (um raspador entalhado de origem amerindia). O ritmo caracteristico da salsa é
conhecido como “clave” e segue o padrdo de 3 + 2 ou 2 + 3, e cada ritmo instrumental
tem sua nomenclatura especifica por exemplo, o tumbao na bateria de conga; martillo
nos bongos; cascard nos timbales e montuno no piano. A linha do baixo é conhecida
como “baixo antecipado”, o piano é geralmente duplicado ou invertido na oitava da mao
esquerda, e a progressdo harmonica é simples de quatro ou oito compassos, por
exemplo, [-V-V-I ou I-IV-V-I ou VI-II-V-I19. A salsa de Porto Rico e de Nova York sdo
diferentes em diversos aspectos da pratica cubana; por exemplo, o estilo mais estridente
de tocar, o uso de tambores e dos ritmos afro-porto-riquenhos como a bomba. O
instrumento chamado cuatro porto-riquenho também é usualmente incorporado ao
conjunto, o uso de harmonias de jazz e improvisacdo solo e letras com referéncias a
Porto Rico e as duras experiéncias do bairro latino em Nova York. Angel Quintero Rivera,
em sua tese La danza de la insurreccion: para uma sociologia de la miusica
latinoamericana, argumenta que a musica porto-riquenha possui um ritmo caracteristico
decorrente da mescla do binario com ternario, geralmente transcrito nas notagdes
musicais em compasso 2/4. Como se trata de um estilo herdado da musica de matriz
africana, o tratamento ritmico é baseado nas pulsacdes temporais heterogéneas
conhecido como “claves”. Segundo Rivera, a clave que define a métrica da maior parte da

musica caribenha seria como demonstrado na figura abaixo.

19 Na representacio tradicional os graus das progressdes harmonicas sdo indicados através de algarismos
romanos caracterizando tonica, subdominante, dominante e assim por diante. Exemplo: o algarismo I
significa o 12 grau do campo harmdnico (a tonica), II 22 grau, V 52 grau (dominante), [V 42 subdominante.
Para mais informagGes sobre a escrita por graus para representar as progressdes harmonicas verificar
KOSTKA, Stefan e PAYNE, Dorothy. Harmonia Tonal. Traduzido a partir da Sexta Edi¢do, de 2008 por Hugo
L. Ribeiro, Jamary Oliveira e Ricardo Bordini. Ultima atualiza¢do: 19 margo 2020.
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Figura 6: Clave de musica caribenha.
Fonte: RIVERA, 2020, p.130

A clave 3-2 é muito utilizada em diversos géneros musicais, como nas
"combinagdes poliritmicas da salsa” (RIVERA, 2020, p.130), também podendo ser
estilos festivos ou melancolicos.

A salsa é um dos estilos musicais mais representativos dos processos de
hibridagdo musical na América Latina e no Caribe. Musicos brasileiros como a pianista e
cantora Tania Maria, o percussionista Airton Moreira e a cantora Flora Purim faziam
intercambio entre Cuba, Porto Rico e Estados Unidos, e esse transito proporcionava o
retorno para o pais com diversas novas concep¢des musicais. Processos de trocas
culturais desse tipo contribuiram para o surgimento de novos géneros musicais no
Brasil, como o samba-reggae e o axé. Nas décadas de 1940 e 1950, os ritmos latino-
americanos fizeram sucesso no Brasil, principalmente através das tournées realizadas
por musicos cubanos no pais. Esse transito de musicos rendeu frutos como Ruy Rey e sua
Orquestra, fundada em 1948, porém a que ficou mais conhecida foi a orquestra do
musico Waldir Calmon, chamada de Romdnticos de Cuba. Segundo Julio Moracen Naranjo
(2013), o repertorio latino-americano teve grande repercussdo no pais, principalmente
apds os anos 1950. Segundo o autor, Tom Jobim e Vinicius de Morais langaram a musica
S6 dango samba como critica a hegemonia do calypso e do cha-cha-cha. Na década de
1970, a musica caribenha foi lembrada, entre outros, por Ney Matogrosso em suas
musicas Kubanacan (1975) e Paranpanpan (1976).

No Brasil, nos anos 1990 a salsa contribuiu para expansdo da musica latino-
caribenha e para o transito musical com o Caribe. Nesse periodo, surgiu no Brasil o
grupo Rumbahiana (1982) - fundado pelo chileno Keko Villarroel, o italiano Gino
Zambelli, o alemdo Claus Jake e o baiano Gum -, que reuniu os melhores musicos de
Salvador para tocar ritmos caribenhos agrupados no fendémeno salsa. A musica do grupo
Rumbahiana colaborou com a emergéncia da axé music, e influenciou cantoras como
Daniela Mercury, Ivete Sangalo e Margareth Menezes. Nesse periodo, a presenca da
cantora Célia Cruz e do grupo porto-riquenho El Candrio em Sao Paulo fizeram com que

0 género salsa tivesse grande repercussdao no pais. O género também foi bastante
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divulgado na televisdo através do documentario musical Brasil Caribe (1997),
apresentado pelo cantor Gilberto Gil na TV Cultura, e da novela Salsa e Merengue, exibida
no ano 1996 pela TV Globo. No final da década de 1990, em cidades como Sao Paulo e
Rio de Janeiro, as dangas de saldao estavam no auge, houve grande proliferacdo de
cantores e grupos musicais com repertdrio de salsa, bolero, son, merengue e pop.
Segundo Naranjo (2013), esses géneros musicais foram evidenciados com a cantora
Nana Caymmi, o cantor Fagner, o compositor e cantor Roberto Patino, os grupos
Mambolada, Edwin Pitre e sua Banda, Pedro la Colina e sua Banda, Banda Kaduna, Guga
Stroeter & Heartbreaker, Habana Brasil, Banda Sabor a Cuba, Banda Esséncia Latina,
Sonora Caribe, Perfume de Gardénias, entre outros. Também marca presenca na cena
musical paulista do cantor cubano Isaac Delgado, do grupo Havana Ensemble, dos
pianistas Gonzalo Rubalcaba e Ernan Lopez Nussa, junto ao percussionista Tata Guines;
no Rio de Janeiro os grupos NG la Banda e Sinteses e a participacdo de percussionistas

cubanos no Festival Internacional de Percussdao (PERCPAN) em Salvador, Bahia. (2013,

p.9).

3.4 BOLERO

O bolero é uma danga ou musica popular de origem espanhola que se aclimatou
na América Latina. Seus dancgarinos sdao chamados de boleros ou boleras. Existe um
consenso entre os musicologos de que o género derivou-se da seguidilla, com ritmo e
acompanhamentos modificados. O bolero geralmente possui andamento moderado e
métrica terndria, porém, o bolero cubano exibe uma métrica binaria que se aproxima
mais aos estilos musicais como a habanera e afro-cubano do que com sua contraparte
espanhola. Essa forma de cancdo bindria se desenvolveu a partir de formas do século XIX
como a conga, danzon e contradanza. Os compassos do bolero sdo frequentemente
sentimentais e com melodias longas e fluidas. O ritmo é caracteristicamente complexo e
inclui o uso do cinquillo e do tresillo na melodia, bem como na percussao, em geral
composta por bongd, tambor de conga e claves. Os boleros também foram incluidos em
muitas tonadillas e zarzuelas dos séculos XVIII e XIX. O género rapidamente encontrou
preferéncia além das fronteiras da Espanha. Ele se tornou extremamente popular em
Paris e fez parte do repertoério do cantor-compositor Manuel Garcia em suas turnés pela

Europa, Estados Unidos e México.
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O bolero se tornou uma das danc¢as mais populares da América Latina durante o
periodo colonial, juntamente com o fandango, mais antigo, a seguidilla e a tirana. O
bolero, originario da Espanha, foi para Cuba, pais no qual o género se miscigenou com
elementos da musica africana, fato este que fez com que o bolero se tornasse dangante e
ritmado. Com o tempo, o bolero cubano superou o espanhol na América Latina, entrando
no repertorio de bandas de marimba da América Central e do México durante o século
XIX. De Cuba, o bolero migrou também para as cidades e paises proximos, e através da
peninsula de Yucatan foi para o México. Kahl e Katz afirmam existir dois tipos de bolero
no México, o romantico e o dancante, sendo o romantico mais suave e intimista, com
letras que remetiam a desilusdes amorosas e amores impossiveis. O dangante possui
uma instrumentacao na qual o trompete se destaca por possuir um som que pode ser
ouvido com mais facilidade nas gravacdes de baixa qualidade das radios e dos filmes. O
ritmo apresentado pelas congas no bolero dangante, é um pouco mais acelerado e
lembra a musica centro-americana. O bolero mexicano geralmente é acompanhado por
mariachis em ritmos estilizados que ficaram conhecidos internacionalmente através de
cantoras e compositoras como, Consuelo Velasquez (que compds o grande sucesso
conhecido internacionalmente Bésame mucho), Maria Grever, Maria Luisa Basurto Rios,
Emma Elena Valdemar, e também de compositores como Agustin Lara, Gonzalo Curiel,
Guty Cardenas, Vicente Garrido e Pedro Vargas. E importante ressaltar que os boleros
mexicanos tiveram grande repercussao no Brasil a partir dos anos 1940, tendo chegado
ao pais pela regido norte, devido a sua proximidade com a América Central. A chegada do
cinema mexicano no pais também contribuiu para a difusdo do género. Esse fato
influenciou, além das tematicas romantizadas das cang¢des, elementos visuais como a
indumentaria e a formacgao instrumental. O bolero mexicano se equiparava ao cubano,
pois ambos paises possuiam grandes musicos intérpretes e compositores que
repercutiram em toda América Latina e ambos boleros deram bastante frutos no Brasil.
Na Colémbia e na Venezuela, os boleros fazem parte do repertério de cangdes populares.
Nas décadas de 1940 e 1950 no Brasil, artistas como Dalva de Oliveira, Nelson
Gongalves, Angela Maria e Anisio Silva obtiveram grande repercussio no pais e suas
gravacoes entraram para a lista das mais vendidas. Esses artistas se inspiraram em
cantores renomados internacionalmente na época como Gregério Barrios, Pedro Vargas
e Lucho Gatica. O canto apresentado por esses artistas possuia prioritariamente a

utilizacdo da voz impostada como no bel canto (canto lirico), o que acrescentava uma
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maior dramaticidade ao estilo. No Brasil, o género musical que nasceu inspirado no
bolero é chamado de samba-canc¢do, porém o bolero esta bastante presente nas can¢des
romanticas dos anos 1970, que serdo abordadas no capitulo V. No Brasil, o bolero
emerge como género contemporaneo a bossa-nova, nos anos 1950 e 1960, e foi
difundido na mausica popular brasileira através da regravacao de alguns classicos e
também de composi¢des novas que utilizaram o mesmo ritmo melédico e poético.

Na musica de concerto também pode-se verificar a presenca do bolero como é o
caso da aria Kommt ein schlanker Bursch gegangen, da 6pera Der Freischiitz (1820) de
Carl Maria von Weber. Outros exemplos sido encontrados nas obras de Etienne Méhul
(Les deux aveugles de Tolede, 1806), Daniel Auber (La muette de Portici, 1828); Le
domino noir, 1837), Hector Berlioz (Benvenuto Cellini, 1838), Joaquin Gaztambide (EI
estreno de un artista, 1852), Giuseppe Verdi (Les vépres siciliennes, 1855). Moritz
Moszkowski também compds boleros para violino e piano (op.16, n?2) e para solo de
piano (op.12, n%5). Mas a composicao do campo erudito associada ao género bolero (no
caso, o bolero espanhol) que ficou mais conhecida é a que leva o seu nome, Boléro, M.81
(1928), do compositor Maurice Ravel. Segundo Kahl e Katz, o andamento do bolero de
Ravel é moderado e uniforme, tanto em seu ritmo (conforme demostrado no exemplo
abaixo), quanto em sua harmoénia e melodia, fato este “que sugere uma relagdo fugaz

com a danga tradicional”.

Ex.6
TR IR TR T

Figura 7: Divisdo ritmica em Boléro, de Ravel (1928).
Fonte: KAHL; KATZ.

3.5 CARIMBO

O carimb6 é um género musical folcldrico tipico da regido amazonica no Estado
do Para que surgiu a partir de dancas e costumes indigenas. O nome carimbo é derivado
do instrumento de percussdo indigena chamado curimbd que significa na lingua tupi,
pau oco “curi” (pau oco) e “m'bo”(furado), traduzido para o portugués ficaria pau que
produz o som. O curimbd é um instrumento feito com tronco de arvore escavada com
extremidades cobertas com couro de boi, veado ou outro animal. O carimb6 geralmente

€ acompanhado por dois instrumentos de percussao (curimbés ou carimbos), um deles é
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utilizado para improvisos e outro para sustentacdo ritmica. Outros instrumentos
musicais que fazem parte do género sdao as maracas, milheiro, banjo (para a base
harmonica), e a partir do século XX os instrumentos de sopro como flauta, clarinete ou
saxofone foram ganhando espago nas apresentagdes dos grupos folcloricos. Os musicos
que tocam o curimbé sdo chamados de batedores, eles geralmente sentam-se sobre os
tambores para tocar langando um som grave que conduz o ritmo e a danca. Esse género
musical possui influéncias culturais e sonoras indigenas, africanas e portuguesas. O
carimbo foi transmitido tradicionalmente pela oralidade, ou seja, o canto, a musica, a
danca e toda formagdo instrumental foi ensinado de geragdo para geracao.

Segundo Antonio Carlos Fausto da Silva Janior (2015), o carimb6 também ganhou
bastante visibilidade no campo da musica de concerto por volta dos anos 1920 e 1930,
periodo no qual vigorou o modernismo no Para. Esse destaque ocorreu principalmente
gracas as pesquisas dos maestros Waldemar Henrique e Gentil Puget. Os estudos
realizados por esses compositores alinhados a proposta modernista, contribuiram com a
divulgacdo de uma identidade paraense e amazdnica que nessa época ndo era conhecida
por alguns setores da sociedade. As composicdes de Waldemar Henrique por exemplo,
encontram-se diversos géneros de musicas que transitam entre o “erudito” e o “popular”.
Porém, no geral a obra de Waldemar Henrique é mais voltada para o canto lirico e feita
para recitais.

As regides do nordeste do Para conhecidas como regidao do Salgado, Marapanim,
[lha do Maraj6 e estuario do rio Tocantins possuem uma forte presenca do carimbé e
também concentram a maior parte dos grupos de carimbos do estado. Desde o ano de
2004 acontece o festival de carimb6 no municipio de Maraparim, que retine cerca de 40
grupos de carimbd de todo o estado, grupos estes que se dividem em duas regides a do
Salgado, e da Agua Doce, em referéncia aos rios que atravessam as comunidades. A danca
do carimbd geralmente é feita em roda com passos bem pequenos que remetem a
tradicdo indigena; o rebolado sensual lembra as dancgas africanas, assim como o batuque
acelerado e o som do banjo sdo herancas da cultura africana dentro desse género
musical. Os instrumentos de sopro como o saxofone, clarinete ou flauta sao influéncias
da cultura européia, e os rodopios e a formacao de casais vem da tradi¢cdo portuguesa.
Ainda que a danca seja executada entre pares ela também é uma danca solta na qual os
casais ficam mais distantes uns dos outros. Até por volta dos anos 1950 o carimbé era

visto como uma manifestacdo do folclore regional e boa parte dos compositores de
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carimbo se concentravam nas cidades do interior. Nos anos 1960 houve uma mobilizacao
para apresentar o carimb6 ao publico da cidade, porém nao obtiveram grandes
resultados, pois naquela época o carimb6 era considerado "musica de bébado, do
pessoal da cana, da roga, do barraco e de mulheres da vida”. (COSTA, 2010.). Costa afirma
que até os anos 1970 o carimbé foi visto como uma musica marginal, porém passou por
uma fase de rapida aceitagdo em ambiente urbano a partir de 1971 e se tornou “uma
verdadeira febre em Belém e até mesmo em outros estados do Brasil. A partir da década
de 1970, o carimbé foi fragmentado pelo cantador paraense Aurino Quirino Gongalves
(Pinduca) em duas modalidades, “pau de corda” e “moderno”. Ele introduziu a guitarra,
baixo e bateria no género e também sonoridades caribenhas, no estilo que ficou
conhecido como “moderno”. J4 o carimbé “pau de corda” é aquele mais tradicional,

oposto ao “moderno”.

3.6 CHACARERA

Alguns autores, como Alberto Abecasis em seu livro La chacarera bien mensurada
(2004), referem-se a chacarera como uma danga, fato este que estimula um
questionamento sobre o que surgiu primeiro, 0 movimento ou a musica. E importante
ressaltar que muitos outros géneros possuem uma danca tradicional, porém ndo cabe
dentro dos limites deste trabalho explorar a distin¢ao entre a danga e a musica. O termo
chacarera é derivado de Chacra que significa fazenda, e na lingua Quechua o termo
chacra significa milharal. A chacarera é uma musica e danga popular que se originou no
sul da Bolivia e norte da Argentina. Segundo Carolina Robertson e Gerard Béhague esse
género musical foi criado pelos fazendeiros dos pampas argentinos. O ritmo da hemiola
(alternado 6/8 e 3/4) sao muito evidentes dentro desse género musical. Durante o
século XVIII, a chacarera ja era executada nas fazendas da regido do Chaco, regiao
localizada a oeste do rio Paraguai e leste da Cordilheira dos Andes compartilhada entre
Paraguai, Bolivia e Argentina. Fabiano Bacchieri afirma que o nome chacarera foi
encontrado por Izabel Aretz em um documento que continham “memorias” de Floréncio
Sal da chacarera executada na provincia de Tucuman por volta de 1850 (BACCHIER],
2012, p.2).

Alberto Abecasis (2012) observa que existem dois tipos de chacarera, a simple e a

doble, que se diferenciam através dos nimeros de compassos, sendo que a simple varia
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entre 42 ou 48 compassos e a doble entre 66 ou 72 compassos. Segundo o autor, essa
variacdo depende do nimero de compassos utilizados na introducdo. Essa estrutura se
da pelo fato da musica estar vinculada a uma dang¢a com coreografia especifica. Existe
outro tipo de chacarera, chamada trunca, que pode ser utilizada tanto na simple quanto
na doble, e se caracteriza pela sua presenca ja no primeiro tempo do compasso, sem a
presenca de anacruse ou acéfalo. O final dessa chacarera acontece sempre no 3¢ tempo
do ultimo compasso. Bacchieri em seu artigo também apresenta um outro tipo de
chacarera bastante executada no Rio Grande do Sul, o aire de chacarera; a palavra aire
antepondo-se a chacarera indica a mesma manifesta¢do ritmica, porém sem se fixar nas
variantes simple ou doble, ou seja, quando os musicos tocam sobre uma base ritmica de
chacarera sem respeitar a forma tradicional. Ainda segundo Bacchieri, existem muitas
gravacoes de aire de chacarera na Argentina, por exemplo, Como los Pajaros, de Linares
Cardozo, no LP De entre rios al pais, dos Hermanos Cuestas, de 1973. Na chacarera o
padrao ritmico de acompanhamento é um trago determinante em sua definicdo, assim
como a maneira como o ritmo e a textura sio distribuidos na cangdo. E importante
ressaltar que em todos esses tipos de chacarera o padrao ritmico ira ser articulado tanto
em compasso 6/8 quando em 3/4. Na chacarera geralmente os compassos 6/8 sdo
executados por instrumentos com registros mais agudos como a borda do bombo ou
certas regides do violdo. Ja os registros graves sao representados pela pele do bombo e
pelos timbres graves do violdao. O acompanhamento desse género geralmente é feito por
um violdo rasqueado que se ajusta ao padrdo ritmico caracteristico executado
repetitivamente, e também por um acompanhamento de percussao (bombo legiiero), que
possui mais liberdade em sua execu¢do e por este motivo ndo é repetitivo. No curso
desta pesquisa verificamos que a chacarera é a sonoridade latino-americana mais
utilizada por Milton Nascimento e pelo Clube da Esquina, mas o género também é

bastante executado no Rio Grande do Sul, em algumas regioes de fronteira.

3.7 MILONGA

A palavra milonga é originaria da lingua bunda-congolense que significa “palavra”

« ”» A . . . ~ .
ou “palavreado”. Se trata de um género musical de origem platina com procedéncia
lusitana e africana que possui estrutura métrica binaria (ou quaternaria) contrastando

com o acompanhamento do violdo em 6/8. Javier Albornoz observa que milonga



69

significa palavreado por possuir o acompanhamento do violdo ora com ritmo de tresillo e
outrora - em alguns momentos - com o ritmo de habanera “sobre o qual o cantor entoa
uma espécie de recitativo improvisado, geralmente de carater triste” (2016, p.05). O
violdo, o acordeon (conhecido na regido do Rio Grande do Sul como gaita) e o bombo
legtiero sdo os principais instrumentos do género, que surgiu no final do século XIX,
sendo na época considerado vulgar. Mais precisamente, a milonga teria aparecido por
volta de 1860, em Buenos Aires, mas jad se tratava de um género existente ou em
processo de formacao, e teria sido levada pelos gatchos para o campo dando origem ao
nome milonga campera ou pampeana. Esse género musical estd fundamentalmente
associado a figura do gaucho - tipo de vaqueiro que surgiu no século XVIII na provincia
de Buenos Aires, nordeste argentino, Uruguai e sul do Brasil -, que é conhecido por ser
trabalhador do campo e “habil ginete” (2016, p.5). No Uruguai, a milonga teria surgido
por volta do ano de 1870. E possivel dizer que a milonga se desenvolveu nos arrabaldes
(arrabales), e que por esse motivo, surgiu a milonga arrabalera. Existem variaces de
milonga que surgiram em outros periodos e outros lugares como: milonga corralera,

milonga fogoneira, milongén e milonga cancdo. Segundo Mauricio Marques:

A milonga é um ritmo pertencente a cultura gauicha, ou seja, encontra-se
nos paises onde existe essa cultura: Argentina, Uruguai e Brasil. No
Brasil, a Milonga estd especificamente no Rio Grande do Sul, mas esta
em fase de aculturacdo no Parana e em Santa Catarina, bem como no
Mato Grosso do Sul (MARQUES, 2006, p. 49-51).

O originalmente, as milongas eram cang¢des com poesias rimadas acompanhadas
por violdes. Era uma mausica silabica, ou seja, se fazia uma silaba por nota, e se destacava
pelas suas rimas. No Brasil, a milonga se constituiu em meio a regido de fronteira indo de
[taqui (divisa com a Argentina) até Jaguarao (divisa com o Uruguai). Segundo Carraro e

Trombetta,

A milonga representa em grande parte a propria identidade do
fronteirico sendo um género musical com efervescéncia no pampa, que
mescla elementos originalmente ibéricos, africanos e nativos. A milonga
transporta as particularidades dos individuos da fronteira sendo
pautada sob o imagindrio campesino e também urbano, portanto,
transformando-se em uma narrativa peculiar da regido de fronteira
(2010, p.520).
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Ao longo do tempo, a milonga assumiu algumas especificidades nos paises
fronteiricos, como a utilizacdo de uma instrumentacdao mais diversificada como a
presenca do violdo, gaita (acordeon), piano, bombo legiiero e contrabaixo acustico.
Existem também diversos compositores e arranjadores que mesclam as sonoridades
tradicionais da milonga com géneros como o rock and roll e até mesmo com a musica de
camara. Segundo Carraro e Trombetta, essa sonoridade fronteiri¢a “contribuiu para uma
ideia de fronteira musical ampliada e descentralizada, que constréi dialogos e friccdes
constantes, incorporando novas influéncias, trocando particulas sem se desvincular das
raizes tipicas do género” (2010, p.521). Existem diferencas entre milonga arrabalera,
que é um estilo mais vivaz, urbano e dangante; a milonga campeira, também chamada de
pampeana ou surefia que é mais lenta, tipica de payadas?’ e histérias cantadas, e a
milonga rio-grandense, que anima bailes e intercala com polca e marcha e com ritmo
bindario. Segundo Carraro e Trombetta, a milonga arrabalera seria considerada a mae do
tango e a milonga campera seria a sua avo. Segue abaixo o trecho melddico caracteristico

da milonga arrabalera:

Figura 8: Trecho melddico caracteristico da milonga arrabalera .
FONTE: CARRARO e TROMBETTA (2020)

Porém, Albornoz apresenta o fato de que a milonga estava cronologicamente
entre o velho tango e a habanera, esse fato fez com que os payadores, que ja estavam
familiarizados com os ritmos anteriores, acrescentassem em seus acompanhamentos a
figuracdo de 6 colcheias 6/8. O tango utilizou a métrica 2/4 e o ritmo da habanera

também influenciou a milonga, que adaptou sua musica ao compasso binario simples ou

20 pgyada é uma forma de poesia improvisada bastante comum na Argentina, no Uruguai, no sul do Brasil
e no Chile. Se trata de um repente com estrofes de 10 versos de redondilha maior e rima ABBAACCDDC,
geralmente acompanhados por violdes. Os payas ou payadas sdo duelos vocais.
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quaternario ao invés de bindrio composto; porém, na milonga muitas vezes ocorre uma
alternancia desses sons, ou seja, o primeiro violdo toca o ritmo 6/8 e o segundo violao
toca a classica formula da habanera (2016, p. 17).

Geralmente o acompanhamento da milonga consiste em um grupo ritmico
formado pelas figuras musicais colcheia pontuada + semicolcheia + colcheia + colcheia
apresentados normalmente pela percussdo, contrabaixo e violdo. As progressoes
harmonicas sdo alteradas e envolvem acordes de primeiro grau menor e quinto grau
maior. A milonga possui grande vigor ritmico e variedades de sincopes, aspectos que
também contribuiram para a estrutura ritmica do tango. A milonga possui semelhangas

com a habanera sendo o seu ritmo caracteristico:

Figura 9: Ritmo caracteristico da milonga.
Fonte: CANO; ZUAZU, 2014, p.6

A milonga também exerceu grande influéncia no tango rioplatense e alguns
autores como Carlos Vega, por exemplo, afirmam que a milonga teria continuado sua

vida no tango e que se fundiu com esse género musical.

3.8 INSTRUMENTOS MUSICAIS DOS PAISES LATINO-AMERICANOS

Neste item serd apresentada uma visao panoramica dos instrumentos musicais
latino-americanos mais utilizados tanto nos géneros musicais demostrados no item

acima, quanto em sua tradi¢ao musical de um modo geral.

3.8.1 Zampoia

A zampona é um dos maiores instrumentos aer6fonos andinos existentes desde o
inicio da civilizacao andina até os dias atuais. O instrumento é composto por diversos
tubos abertos em uma extremidade e fechados na outra, dispostos verticalmente em

uma ou duas filas, todas de comprimentos e didmetros diferentes. As versoes de flautas
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andinas coletivas?! sdo as mais simbdlicas do mundo andino. Esse instrumento possui
origens na cultura Quechua e Aimara. Segundo Juan Rodriguéz e Alberto Araya, a
expressao latina zamporia se refere a flautas pastorais das campinas gregas associadas a
mitologia do deus Pan (flautas de Pan) conhecidas também como siringa (do grego
siringos, syrinx). Essa denomina¢do também foi utilizada para os instrumentos de sopro
de filo andinos que constituiram as lacas, sikus, antaras e outros instrumentos. O termo
zampoiia foi introduzido pelos colonizadores espanhoéis na regido dos Andes. Ele foi
associado aos instrumentos nativos feitos de bambu. Esse termo se refere a expressoes
andinas que contém diversos contextos e significados culturais (2011, p. 01). No norte
do Chile esse instrumento também e chamado de laca, palavra de origem aymara que
significa boca. Esse nome se deve a relagdo técnica, ou seja, a embocadura que se deve
empregar para sair o som no instrumento e é o nome mais utilizado no extremo norte do
Chile.

No Peru, o termo mais utilizado e difundido é o de antara, que é um tipo de
zampofia com um sopro mais aspero ou rachado; a diferenca dessa flauta com a flauta
chilena esta na fabricacdo do instrumento. A zampona que se conhece hoje no Chile
possui raizes na zona andina, que compreende paises como o Equador, Peru e Bolivia,
noroeste argentino e norte do Chile. Em todas as culturas andinas pré-colombinas a
zamporia teve uma grande importancia além da estética. Para alguns povos dos Andes a
zamporfia era utilizada em cerimonias religiosas. Na década de 1970 a zampona se
popularizou e com isso houve uma adaptacao do instrumento em varios aspectos como a
afinagdo em mi menor para combinar com os instrumentos cordéfonos como o charango
e a guitarra. Seu ambito também se estendeu a trés oitavas para tocar registros distintos.
No Brasil, esse instrumento foi bastante utilizado em algumas cang¢des conforme

mencionados em diversos capitulos desse trabalho.

21 As flautas coletivas consistem em varias pessoas tocando flautas simultaneamente. As flautas tocadas
em forma coletiva sdo de raizes indigenas dos Andes. Nessa pratica, normalmente executada por grupos de
quatro pessoas, existe um jogo de perguntas e respostas. Todas as flautas sdo similares, o que enfatiza a
homogeneidade do grupo.
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Figura 10: Zampoiia.
Fonte: Wikipédia. Verbete: Zampofia

3.8.2 Charango

O charango é um instrumento musical que resultou do processo de aculturagdo
no encontro entre as tradi¢cdes ibéricas e andinas. Segundo Baumann, no artigo The
charango as transcultural icon of Andean music, o processo de encontro intercultural, que
contrasta com os processos de globalizacdo atuais devido a velocidade da informacgao,
ocorreu “cara a cara”, de forma lenta ao longo do tempo, e esse processo foi descrito
como aculturacdao (2004, s/n). O charango é um instrumento classico de aculturagdo
musical; ele ficou conhecido no mundo inteiro se tornando um verdadeiro icone da
musica sul-americana desde os anos 1980. Baumann argumenta que o charango foi
adotado pelos paises andinos em uma época em que com exce¢do do arco musical,
nenhum instrumento de cordas era conhecido anteriormente. O charango é um
instrumento pequeno de cordas da familia do aladde, ele era feito tradicionalmente com
a carapaca das costas do tatu (felizmente hoje em dia o instrumento ndo é mais feito
dessa maneira) e também eram utilizadas cascas de abdbora ou pele de touro. A palavra
charango é derivada do quechua cha’ajwanku, que significa gritar ou fazer barulho. Esse
instrumento deriva indiretamente das vihuelas, instrumentos aristocraticos da musica
artistica espanhola do século XVI e XVII, e também possuia um significado semelhante ao
do alaude na Alemanha e na Franc¢a. Na Espanha do final do século XVII, o violao era o

instrumento popular mais recente, e chamava atencdo por (diferentemente da vihuela),
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poder ser dedilhado em acordes. No final do século XVI e inicio do século XVII, a guitarra
espanhola ainda tinha quatro ou cinco cordas duplas.

Assim, correspondia ao cuatro ou triplo venezuelano e colombiano e a jurana
mexicana, bem como a guitarrilha andina, também conhecida como charango médio.
Segundo Baumann, tanto a vihuela quanto o violdo espanhol, foram trazidos para a
América do Sul pelos espanhdis, junto com o violino e a harpa. Um grande centro de
distribuicao era certamente a cidade mineira de Potosi, localizada na Bolivia, que era um
local onde se concentravam mais pessoas. SO na montanha de Cerro Rico (parte da
cordilheira dos Andes, em Potosi), viviam no ano de 1610 mais de 160.000 pessoas. Na
fachada da Igreja de San Lorenzo, em Potosi (construida entre 1728-1744), encontram-
se duas sereias esculpidas em pedra, cada uma tocando uma vihuela ou charango. Sobre
o portal da Igreja de Salinas de Yocalla (1747), que fica a poucos quildmetros de Potosi,
também se encontra uma sereia que toca charango. Um relevo adicional com este motivo
também foi instalado na porta de entrada da catedral de Puno, concluida em 1755. Com
base nessas e nas evidéncias adicionais, é geralmente assumido que Potosi, como um
rico centro comercial de prata e ouro, foi o local de nascimento do charango. Tanto as
vihuelas como as guitarras tiveram grande importancia no vida urbana das cidades, e
esses instrumentos recém chegados foram copiados em toda América do Sul. O
instrumento se espalhou rapidamente por diversas classes sociais. Assim, o charango de
hoje deriva indiretamente da vihuela ou guitarra espanhola, porém existe também a
afirmacdao que o mandolino (instrumento originalmente italiano, com varia¢des de
formato chamado de mandolin, em inglés, e bandolim, em portugués) serviu de
inspiracdo na constru¢do do charango. Os camponeses de hoje ainda tocam o charango
como o instrumento musical preferido em seu préprio entretenimento, principalmente
em longas caminhadas pelas cordilheiras no Altiplano. Porém, existe uma discussdo
sobre o instrumento que inspirou a confec¢do do charango. O charanguista boliviano
Ariel Villazén afirma que o charango é proveniente das Ilhas Candrias, local onde surgiu
um instrumento chamado timple, Ariel afirma que o charango é um timple canario
modificado. Segundo ele, a semelhanga timbristica entre o charango e o timple é maior
do que a vihuela ou o mandolino. Existem muitas semelhancas entre os dois
instrumentos como o tamanho e a afinacdo. O termo charango pode ser proveniente das
charangas (fanfarras) espanholas, e possivelmente os emigrantes canarios participavam

de suas charangas acompanhados por timples.
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O charango chegou na Europa na década de 1950, e foi usado como instrumento
de acompanhamento por varios folcloristas, porém nenhum desses instrumentistas
eram de paises andinos. Na década de 1960 na Bolivia surgiu uma geracdo de
instrumentistas nativos que utilizavam o charango em suas cancoes, e esse fato fez com
que o instrumento ganhasse popularidade. No Chile, o charango foi introduzido também
na década de 1960 pela cantora e compositora Violeta Parra, que apds o golpe de 1973,
passou a utiliza-lo predominantemente para acompanhar cang¢des de protesto. Hoje em
dia, o charango (juntamente com os violdes e as flautas) é o instrumento mais utilizado
para acompanhar a maioria dos grupos folcléricos dos paises andinos. Baumann

argumenta que,

Grupos famosos fomentaram uma espécie de estilo pan-andino,
apresentando o charango junto com outros instrumentos folcléricos
tipicos dos Andes. Grupos conhecidos incluem os chilenos Inti-Illimani,
[llapu e Quilapayun, os bolivianos Los Rhupay, Los Kjarkas e Savia
Andina, Los Masis e os conjuntos peruanos Los Amigos del Ande, Los
Chasquis de Cajamarca, Conjunto Los Reales del Cuzco, além de muitos
mais (2004, s/n)?22.

Nos anos 1970 o charango passou a fazer parte da folclorizagdo da musica
indigena, mestica e criolla. O charango foi bastante popularizado, passou-se a fabricar o
instrumento e a ensinar a tocar nos conservatorios regionais. O charango é uma familia
grande de instrumentos: chango, walaycho, chillador, ronroco, sonko charango,
khonkhota, charango mediano ou mediana, charango ayacuchano, charango chillador,
charango de moquenga, charango bajo, hatun charango, changolina, charango cusquerio,
charango puneno, charango virreinal peruano, charango criollo. Eles possuem afinacao

variavel dependendo do executante e da regido.

22 Tradugio livre da autora: Famous groups have fostered a kind of pan-Andean-style, introducing the
charango together with other typical folklore instruments of the Andes. Well-known groups have included
Chile’s Inti-Illimani, Illapu and Quilapayun, the Bolivian Los Rhupay, Los Kjarkas and Savia Andina, Los
Masis, and the Peruvian Conjunto Los Amigos del Ande, Los Chasquis de Cajamarca, Conjunto Los Reales
del Cuzco, in addition to many more.
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Figura 11: Charango.
FONTE: https://www.charangomall.com/pt/charango-fags.html

E importante ressaltar que o charango é um instrumento bastante utilizado em

musicas brasileiras que buscam uma sonoridade préxima dos paises vizinhos.

3.8.3 Bombo legiiero

O bombo leguero é um instrumento folclérico que se originou na provincia de
Santiago del Estero com a chegada dos escravos como mao de obra para construcdo da
cidade. Através da observacdo dos instrumentos utilizados pelos povos pré-hispanicos, e
ao olhar para o entorno procurando materiais para construcdo do instrumento, os
africanos construiram um bombo fabricado com couro de cabra. Esse instrumento
também era utilizado para se comunicar a longas distancias, seja para compartilhar uma
refeicdo, alguma expedicao, para fazer um convite de festa ou mesmo veldrio. O bombo
foi chamado de legiiero remetendo a léguas, ou seja, a distancia, pois se tratava de um
instrumento que podia ser ouvido a muitas léguas de distancia. Posteriormente, ocorreu
a inclusao dos aros e dos tensores inspirados nos tambores militares utilizados pelos
colonizadores. Hoje em dia o bombo leguero é um instrumento reconhecido e valorizado

como um patrimoénio cultural do pais. Segundo Ramirez

[...] Em relacdo a percussdo deste circuito, em particular do bombo
leguero, pode-se dizer que existem duas teorias, uma fala do bombo
como patriménio ibérico e a outra fala do bombo como patriménio de
percussao africana. No entanto, é importante observar que esses ritmos
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foram transmitidos principalmente pelos toques dos instrumentos de
cordas. A musica da costa peruana era acompanhada com cajones e nao
com instrumentos semelhantes ao bombo, provavelmente devido a
proibicdo da bateria pelos espanhéis. Os escravos certamente
carregavam consigo ritmos e a memdria dos instrumentos de percussao,
que poderiam construir em outras regioes, longe do litoral. Por exemplo,
tambores de diferentes tamanhos sdo encontrados na regido de Yungas
da Bolivia, uma regido com uma populacdo afro onde se tocam musicas
como o caporal, uma populacdo que provavelmente estava conectada
aos corredores de transito que comunicavam o vice-reino do Peru com a
Argentina e o sul do continente. Na regido das Yungas, também se
observa a presenca de elementos de culturas indigenas, a esse respeito,
sabe-se que na musica andina existiam instrumentos de percussao,
semelhantes ao contrabaixo, principalmente na musica de tropa. Nestes
processos a influéncia dos conquistadores também teve a sua
intervencao, visto que os tambores de guerra possuiam o sistema de
tientos (afinacdo) que o bombo leguero possui atualmente, além disso
estes tambores eram tocados na musica tradicional ibérica, dai a outra
teoria. Certamente o exagero do leguero e seus ritmos tiveram
influéncias africanas, indigenas e espanholas (ou ibéricas). Pode-se dizer
que os ritmos que vieram do Peru foram transferidos através do toque
dos violdes e que foram adaptados aos instrumentos de percussao que
estavam a mao. O uso do bombo leguero se desenvolveu particularmente
no noroeste argentino e teve um processo Unico em cada género desta
regido. (RAMIREZ, 2015, p. 38-39)23

No trecho acima pode-se verificar que possivelmente o bombo leguero é produto
de uma forte influéncia africana na regido do noroeste argentino. Esse instrumento é
bastante presente em géneros como a chacarera (género ja abordado no capitulo acima),
zambas, gatos, escondidos, cuecas, bailecitos e vidalas. Segundo Ramirez, todos esses

géneros musicais possuem forte ligacdo com as regides de Santiago del Estero, Tucuman

23 [...] En cuanto a la percusidn de este circuito, al bombo leguero en particular, se podria decir que existen
dos teorias, un habla del bombo como herencia ibérica y otra habla del bombo como herencia de la percu-
sién africana. Sin embargo, es importante ver que estos ritmos se trasladaron principalmente a través de
los toques de los instrumentos de cuerda. Las musicas de la costa peruana, se tocaban con cajones y no con
instrumentos similares al bombo, probablemente debido a la prohibicidn de los tambores, por parte de los
espafoles. Con seguridad los esclavos llevaban consigo ritmos y el recuerdo de instrumentos de percusion,
que pudieron construir en otras regiones, apartadas de la costa. Por ejemplo, se encuentran bombos de
distintos tamafios en la region de los yungas en Bolivia, region de poblacion afro donde se interpretan mu-
sicas como el caporal, poblaciéon que probablemente estuvo conectada a los corredores de transito que
comunicaban el virreinato del Perti con Argentina y el sur del continente. En la regién de los Yungas se
observa también la presencia de elementos de culturas indigenas, en cuanto a esto se sabe que en las mu-
sicas de los Andes existian instrumentos de percusion, similares a los bombos, en las musicas de tropas
principalmente. En estos procesos la influencia de los conquistadores también tuvo su intervencion, pues
los bombos de guerra tenian el sistema de tientos (de afinaciéon) que actualmente tiene el bombo leguero,
ademas estos bombos se tocaban en la musica tradicional ibérica, de alli la otra teoria. Seguramente el
bombo leguero y sus ritmos tuvieron influencias de lo africano, lo indigena y lo espafiol (o ibérico). Se pu-
ede decir que los ritmos que bajaron del Pert se trasladaron a través del toque de las guitarras y que fue-
ron adaptandose a los instrumentos de percusion que estaban a la mano. El uso del bombo leguero se de-
sarroll6 particularmente en el noroeste argentino y tuvo un proceso singular en cada género de esta regi-
6n. (RAMIREZ, 2015, p.38-39)
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e Salta, e suas musicas sdo herangas da zamacueca.?* O circuito da drea conhecida como
grande andino (inclui paises como Peru, Chile, Equador, Bolivia, Colombia e uma parte da
Argentina) abarca diversas regides que misturam géneros musicais tornado-os um
pouco complexos, por exemplo o bailecito tem ritmo de chacarera mas sua sequéncia
harmoénica provém diretamente do huayno. O bombo leguero também é bastante
utilizado pelos gatichos argentinos, uruguaios e brasileiros. O bombo leguero aparece em
diversos géneros musicais mencionados nesse trabalho como é o caso da chacarera, da

tonada chilena e da milonga.

Figura 12: Bombo legiiero.
Fonte: http:/www.mariopazbombos.com.ar/catalogo.html

3.8.4 Harpa paraguaia

Segundo o artigo de Alfredo Colman no Grove music online (COLMAN), a Harpa
paraguaia é um instrumento derivado das harpas trazidas pelos missionarios jesuitas
europeus no século XVII. A funcdo primdaria da harpa paraguaia sdo as passagens
melddicas em 32 ou 62 paralelas podem interagir com as linhas vocais por imitagdo ou
justaposicdo. Geralmente quando a harpa é o instrumento solista, ela pode ser
acompanhada por violdes. As partes do instrumento sdo: cabeca ou consola (local onde
as cravelhas sdo colocadas); a tapa harménica ou mesa sonora (ligada a caixa acustica);
coluna, cabo e brago. O brago pode ser ornamentado com entalhes de folhas ou de

silhueta de uma mulher guarani. No centro da tapa tem um pedago longo e fino de cedro

24 Danca que se originou no vice-reino do Peru, tendo suas raizes nos ritmos espanhdis e andinos.
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chamado de escala, que serve para ancorar a extremidade inferior das cordas; que sao
enrolados em torno de pequenos parafusos de metal inseridos em orificios ao longo do
topo da escala. As cordas sdo puxadas para cima através do centro oco das cabecas e
presas a pinos escalonados em lados alternados ao longo da borda superior da cabega.
Hoje em dia as cordas sao feitas de nylon ou copolimero de linha de pesca de varias
cores. As notas dominantes possuem cordas com a coloracdo azul ou preta, a tonica
coloracdo vermelha, e as cordas claras sdo para cordas que exercem outras fungoes.
Antes de meados do século XX as cordas eram feitas com tripa, couro de cavalo ou fios
elétricos encontrados em estagdes ferrovidrias. As harpas paraguaias modernas tém
entre 36 a 38 cordas. No ano de 1949 o instrumento sofreu modifica¢cdes, pois recebeu
quatro cordas a mais em seu registro inferior expandindo a configuracdo tradicional de
32 cordas e colocaram orificios ao longo da parte inferior do console, através dos quais
as cordas sao enfiadas, puxadas pelo centro oco do console e presas a pinos na parte
superior. Essa modificacdo equilibra a tensao, garante distancias precisas entre as cordas
e produz timbres distintos nos diferentes registros. Essas caracteristicas particulares
tornam a harpa paraguaia unica em sua construcdo, leveza e aparéncia. Hoje em dia as
harpas paraguaias sao trabalhadas individualmente em oficinas artesanais. No final da
década de 1970, o harpista Mariano Gonzalez aplicou alavancas a harpa diaténica para

tocar meios tons e assim ampliar o repertoério existente.

Figura 13: Fabio Kaida sola a sua harpa paraguaia em apresenta¢ido do grupo Trio Violada no programa
“Superstar”, da Rede Globo, 12 semestre de 2014. Fonte: Divulgacido: Rede Globo
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A Harpa paraguaia é bastante utilizada tanto na regido do Paraguai quanto no

Mato Grosso do Sul até os dias de hoje.

3.8.5 Wancara

E um tambor tipico da regido do altiplano boliviano, que tem cerca de 50 cm de
diametro e cerca de 15 cm de profundidade. Ele é revestido com couro de cabra ou
ovelha entrelacados de forma v. Ele também tem uma armadilha na cabega inferior feita
de intestinos de animais aos quais ha espinhos de cactos fixados para amplificar a
ressonancia. Geralmente esse instrumento é tocado com uma baqueta de cerca de 30 cm
de comprimento com uma ponta de uma bola de couro de 7 cm. Geralmente o tambor é
utilizado para acompanhar os conjuntos quéchuas de pinkillos (flautas de duto), sikuris
(flautas de pan), lakitas (flautas de pan), ou pacerios (flautas entalhadas de sopro final).
A bateria é tocada em grupos de sete nos conjuntos de sikuri. Os indios e mestigos usam
esses tambores em dancas chamadas de tundiquis de La Paz, para imitar padrdes
ritmicos trazidos por escravos negros para a Bolivia. Existem outros tambores da familia
da wancara como a wancarita e a pfutu-wancara, sao tambores parecidos, e suas
principais diferencas se encontram no tamanho do instrumento resultando em um

timbre um pouco diferente.

Figura 14: Wancara.
Fonte: https://sites.google.com/site/instrumentosmusicalesnativos/1-historia-
de-los-instrumentos-nativos-de-bolivia/ 1-2-5-el-pututu
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3.8.6 Congas

A conga é um tambor afro-cubano que possui uma concha conica em forma de

barril de até 90 cm de altura, e uma tUnica cabeca de 25 a 30 cm de diametro. Ela é

o

semelhante ao atabaque (instrumento de percussao afro-brasileiro). No jazz, a conga
tocada com os dedos e a palma da mao oca e geralmente é usada sozinha ou em pares,
quando mais de um tambor é usado os instrumentos apresentam tons diferentes.
Algumas alteragdes no tom podem ser obtidas em um instrumento variando a
quantidade de pressao e o ponto em que a pressdo é aplicada a pele do tambor. Um
polegar umedecido arrastado pela pele do tambor produz um som evocativo e rapido.
Em Cuba (local onde esses tambores foram desenvolvidos), a palavra conga é geralmente
utilizada para se referir somente a um tambor e a um ritmo tocado durante o carnaval. O
instrumento que conhecemos como conga aqui no Brasil, para os falantes de espanhol
tem o nome de tumbadora, pois para eles, esse termo é mais preciso, e nesse sentido,
pode ser utilizado com um significado mais tradicional. Esse termo nao é aplicado aos
tambores tocados no carnaval, mas para aqueles tocados na maioria da musica
tradicional e comercial cubana. Como esses nomes historicamente passaram a ser
confundidos (e essencialmente intercambiaveis) € uma questdo dificil. Infelizmente, uma
vez que essa confusdo comegou perto do inicio do século XX, e como o util estudo
académico da musica afro-cubana ndo apareceu até cerca de 30 anos depois, é dificil
falar com autoridade sobre a histéria das duas palavras. A palavra tumbadora,
considerada mais precisa entre os cubanos e aficionados, vem do estilo folclérico
chamado rumba. A palavra tumbadora é utilizada em oposicdo a conga, pois esse termo é
mais comercial.

A partir dos anos 1950 as tumbadoras e a musica da América Latina ganharam
popularidade generalizada durante a década de 1950. Tanto a Rumba quanto o Cha-Cha-
Cha tiveram grande repercussao nos Estados Unidos. No ano de 1952 a partir do sucesso
da cancao Los Munequitos, gravada pelo grupo folclérico Guaguanco, as tumbadoras se
tornaram um instrumento musical bastante conhecido e utilizado por musicos de
diversos paises. No inicio dos anos 50, os poetas "beatnik" nova-iorquinos do bebop
estereotipadamente pegavam um bong6 ou tumbadora para acompanhar suas obras,
mas a integracdao vai além. A musica rock comegou a aplicar as tumbadoras com

frequéncia durante os anos 60, proporcionando um reconhecimento nacional mais
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amplo da bateria. As tumbadoras eram usadas por varias bandas no Woodstock (mais
notavelmente no Santana) e eram comumente vistas em apresentacdes na televisdo. No
entanto, os estilos musicais populares ndo foram os Unicos a adicionar os sons das
tumbadoras em sua musica, as bandas orquestrais também passaram a utilizar a
tumbadora em suas cangdes. A conga é utilizada em diversos géneros musicais até os
dias atuais. Ela é utilizada principalmente nos estilos musicais afro-latinos como,
guacango, merengue, mozambique, salsa e conga de comparsa; a base ritmica utilizada

varia entre quialteras, fusas, semifusas, fraseados ritmicos livres e flans.

Figura 15: Congas.
Fonte: Wikipédia. Verbete: Congas

3.8.7 Bongo

O bong6é é um par de tambores afro-cubanos de cabe¢a Unica com conchas
conicas ou cilindricas de madeira nobre, unidas horizontalmente seu formato se
assemelha a um barril. As conchas sdo da mesma altura, mas de diAmetros diferentes; as
peles (membrana animal ou plastico) sdo geralmente tensionadas com parafusos e
ajustaveis, geralmente ajustadas para tons altos com pelo menos um intervalo de 42
distancia. Os bongds geralmente sdo tocados com as maos nuas, os dedos batendo na
cabeca como baquetas. Criados em Cuba por volta de 1900 para atender as necessidades
de pequenos grupos, os bongos continuam sendo instrumentos essenciais em bandas de

danca latino-americanas, bandas de rumba e bandas de jazz e pop. Os instrumentistas de
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bongb geralmente posicionam o grande tambor a direita, uma pratica comum na histéria
da percussao. Grande virtuosismo da técnica de execugdo é possivel, os musicos obtendo
tons sutis de timbre, bem como efeitos de glissando, variando a quantidade de pressao

aplicada pelas pontas dos dedos, dedos planos e palma da mao.

Figura 16: Bongd
Fonte: Wikipédia. Verbete: Bongo

Embora os bongds tenham desempenhado um papel menos importante no jazz
do que a conga, a qual estdo relacionados, houve alguns instrumentistas de bongd
proeminentes no jazz afro-cubano. Muitos compositores incluiram bongbés em suas
partituras, incluindo Edgard Varese, Ionisation (1929-1931); Carl Orff, Astutuli (1953); e
Pierre Boulez, Le marteau sans maitre (1953-5, rev. 1957). A parte 1 de Drumming de
Steve Reich (1971) é composta por quatro conjuntos de bongo6s precisamente ajustados
montados em suportes e tocados com paus de timbale. Os bongds sao utilizados
principalmente na musica do Caribe, na rumba, na salsa e no merengue juntamente com

a conga.
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4. SONORIDADES LATINAS NAS MUSICAS DAS REGIOES DE FRONTEIRA. GUARANIA,
LAMBADA E CHAMAME E OUTRAS “TROCAS” MUSICAIS

Neste capitulo serdo abordadas as principais sonoridades existentes nas regides
de fronteira. Antes de comegarmos é importante entender os conceitos de fusao e friccao
de sonoridades. Segundo Acicio Piedade, o termo friccdo é inspirado na teoria
interétnica do etndlogo Roberto Cardoso desenvolvida a partir da década de 1960. Essa
teoria surgiu para explicar a relacdo entre sociedades indigenas e sociedade brasileira,

que segundo o autor era “conflituosa”. Ainda segundo o autor,

A metafora mecanica da friccdo implica que os objetos postos em
contato se tocam e esfregam suas superficies, podendo chegar a trocar
particulas, mas os ntcleos duros das substancias tendem a se manter
intactos. Pensando no campo da musica, a idéia de friccdo de
musicalidades remete a essa impermeabilidade mutua das
musicalidades. (PIEDADE, 2013, p.4).

Porém a friccdo de musicalidade surge quando as musicalidades dialogam mas
ndo se misturam, ou seja, “as fronteiras musical-simbédlicas ndo sdo atravessadas, mas
sdo objetos de uma manipulacao que reafirma as diferencas”. Ja a fusdo segundo Acacio
Piedade, acontece em decorréncia de um contraste inicial, “a friccdo, mas é sobretudo o
tempo histdérico que a torna possivel: ela resulta do esquecimento” (p.6). Na visao do
autor ocorre a fusdo quando elementos exdgenos de natureza hibrida caem no
esquecimento e passam a ser entendido como algo tradicional e interno. Piedade afirma
que esse movimento de fusdo estd nas bases da invencdo das tradi¢des, sendo
permanente na histéria da musica. Piedade reforca a ideia de que a deformacao
inconsciente do passado faz com que o “hibridismo originario que é inerente ao
tradicional, as comunidades ndo poderiam chamar alguma musica de tradicionalmente
sua” (p.06). O processo de fusdo e friccdo de musicalidades sdo constantes na histéria da
musica, as topicas, géneros, estilos sdo diversas vezes reunidos e diluidos em outros
géneros “com identidade proépria que podem se fundir novamente”, e esse processo
ocorre continuamente. Através desse conceito de Acacio Piedade, pode-se dizer que nas
musicas das regioes de fronteira (entre o Brasil os demais paises da América do Sul e o
do Caribe), ocorreu tanto esse processo de fusdo quanto o de friccdo. A lambada por
exemplo, é produto da fusdo de géneros musicais como a cimbia, 0 merengue e o

carimbd. A guardnia e a polca paraguaia sao géneros originalmente paraguaios que
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foram e ainda sdo executados aqui no Brasil. Esses ritmos dialogam com musicalidades
presentes em outros géneros musicais como o sertanejo e o rasqueado do Mato Grosso
do Sul.

Conforme ja mencionado neste trabalho, a musica popular passou por diversos
processos de hibridizacdo, ou seja, o hibrido de diversas tradigdes musicais, estilos e
influéncias pode caracterizar a musica popular. Os cruzamentos musicais também
ocorreram nas musicas de concerto como é o caso da Suite Francesa e do Concerto
[taliano de Bach, que contribuiram para hibridacao e proliferacao do Barroco e Classico.
Esses cruzamentos também ocorreram entre a musica popular e a musica de concerto
como a cangdo Creation du Monde, de Milhaud, que apresenta caracteristicas do jazz e da
musica de vanguarda. Entre o rock e o jazz também ocorreram diversos didlogos por
volta da década de 1960 com a banda Soft Machine e Miles Davis na musica Bitches Brew
(1970), nessa cangdo ha atuagdo de musicos com formacdo erudita, e musicos advindos

do rock e do jazz. Sobre esse processo de hibridizacao Canclini observa que:

Algo frequente como a fusdo de melodias étnicas com a musica classica e
contemporanea ou com o jazz e a salsa pode ocorrer em fendmenos tio
diversos quanto a chicha, mistura de ritmos andinos e caribenhos; a
reinterpretacio jazzistica de Mozart, realizada pelo grupo afro-cubano
Irakere; as reelaborac¢des de melodias inglesas e hindus efetuadas pelos
Beatles, Peter Gabriel e outros musicos (CANCLINI, 2011).

Este transito musical é discutido por Burke (2003), que chama esse movimento
de “circularidade cultural”. Ele observa que alguns musicos do Congo se inspiram em
colegas de Cuba, e que alguns musicos de Lagos se inspiram em colegas do Brasil, ou
seja, “em outras palavras a Africa imita a Africa por intermédio da América, perfazendo
um trajeto circular que, no entanto, ndo termina no mesmo local onde comegou, ja que a
imitacdo é também uma adaptacdo” (BURKE, 2003, p.32). No Brasil, pode-se perceber
uma pluralidade musical decorrente de tradi¢des culturais que passaram a ser
resignificadas no pais denotando processos interculturais. E possivel localizar exemplos
de hibridacoes estruturais entre as musicas de Roberto Carlos e o mexicano José José e
também entre Caetano Veloso e outros cancionistas latino-americanos. A musica popular
brasileira é multifacetada em diversas manifestacdes regionais, étnicas, locais e
nacionais, ela possui um carater hibrido decorrente de trocas, empréstimos e

7

apropria¢cdes musicais. E importante ressaltar que o processo de hibrida¢do ndo ocorre
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somente no campo da musica mas também acontece na literatura, gastronomia, artes
visuais, cinema dentre outros campos. Canclini aponta que existem ciclos de hibridagao,
ou seja, “passamos de formas mais heterogéneas, sem que nenhuma seja ‘pura’ ou
plenamente homogénea” (CANCLINI, 2011). Nesse sentido o processo de hibridacdo se
trata de um movimento continuo. Como ja foi dito anteriormente, a globalizagdo também
contribuiu para que os processos de hibridacdo ocorressem. Assim como a distribuicao
mundial de bens de consumo a exemplo dos LP’s, CD’s, e nos dias atuais, plataformas de
streaming e o YouTube que facilitam o acesso e apropriacdo de musicos de diferentes
localidades a diversos géneros musicais pois nesse caso, basta apenas “tirar a musica de
ouvido” e executar a can¢do de acordo com sua escuta e experiéncia de vida e musical.

A seguir, serdo apresentados quatro exemplos desses hibridismos e trocas
culturais nas regides de fronteira: a guarinia India, popularizada no Brasil na
interpretacdo da dupla Cascatinha e Inhana; as cang¢des Piquete do caveira e Pedro Guard,
dos grupos gauchos Almdndegas e Os Tdpes, respectivamente; e por ultimo, sera dedicada
especial atencdo ao caso da cang¢do Chorando se foi, dada a sua grande repercussao
internacional e o fato de se tratar de um exemplo marcante de hibridacdo e apropriacao

nacional e internacional de um tema latino-americano.

4.1 INDIA (CASCATINHA E INHANA)

A dupla Cascatinha (Francisco dos Santos) e Inhana (Ana Eufrosina da Silva)
surgiu no inicio dos anos 1940, na cidade de Araras, interior de Sdo Paulo. No ano de
1950, a dupla foi contratada pela Radio Record, na qual atuaram por doze anos, e em
1951 eles estrearam um disco pela gravadora Todamérica com cang¢des como La paloma,
de Iradier e Pedro Almeida, e a toada brejeira Fronteirica, de José Fortuna. No ano
seguinte eles gravaram os seus dois maiores sucessos, a can¢dao Meu primeiro amor, de
Herminio Giménez com versdo de José Fortuna, e a guarania India, que vendeu mais de
300 mil copias em seu primeiro ano de lancamento, e até a segunda metade dos anos
1990 vendeu mais de trés milhdes de discos. No ano de 1953, eles continuaram em sua
trajetoria de sucesso langcando guaranias como Asuncidn, de José Fortuna e Federico
Riera, e Flor serrana, de Daniel Salinas e José Fortuna. A partir dessa época seus nomes
ficaram ligados a musica paraguaia. Ao longo de toda carreira do casal, eles gravaram

diversas versdes do cancioneiro popular latino-americano, principalmente guaranias,
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como € o caso das can¢des mencionadas. A dupla também ajudou a formatar um modelo
que mais tarde foi seguido por diversas duplas sertanejas como Pedro Bento e Zé da
Estrada e Belmonte e Amarai. No més de marco de 1978, eles gravaram o LP Cascatinha e
Inhana ao vivo durante o espetaculo India no teatro Alfredo Mesquita, em Sao Paulo. Esse
album contém guaranias como India, Meu primeiro amor e Guardnia da lua nova (Luiz
Vieira). Na época que essas cangdes foram langadas em portugués - o comeco da década
de 1950 - elas foram consideradas como um elemento que "viria macular a musica
popular do Brasil” (HIGA, 2013, p.19).

Segundo Evandro Higa, a cancdo India, na versdo de José Fortuna, passou por
algumas modificagdes como a supressiao da longa introducdo instrumental da
composicdo original e a transposi¢do da letra do universo guarani para o universo tupi. A
cancao India, juntamente com as polcas paraguaias Campamento Cerro Leon e Cerro Cord
foram identificadas pelo governo paraguaio como “A” cancion popular nacional (HIGA,
2013, p.121). A cangdo India foi composta por José Asuncién Flores, como dito
anteriormente, com letra de Manuel Ortiz Guerrero, embora houvesse outro poema de
Rigoberto Fontao Meza escrito anos antes para a musica de Asuncion Flores. De acordo
com Evandro Higa, a canc¢do India ao lado de outras guaranias como Anahi, estio
conectadas a uma narrativa que configura o nacionalismo paraguaio, fato este
evidenciado pelo discurso nacionalista reivindicando sua identidade indigena. Para o
Paraguai a cancéo India esta carregada de simbolismos que mantém o senso identitario
nacional. Essa canc¢do foi considerada um dos expoentes da "guarania no pais, género
bem determinado no folclore nacional representando uma forma de evolucdo de nossa
musica verndcula e é ao mesmo tempo, a primeira composicio desse género
musical” (Szaran apud HIGA, 2013, p.201).

A cancdo original apresenta versos ora em espanhol ora em guarani, reforcando
assim a cultura indigena guarani. A versao em portugués dessa cancao realizada por José
Fortuna, em 1952, ndo apreendeu esse simbolismo em sua realizacdo. Segue abaixo

exemplificacdo de como a versdao em portugués é diferente da original:



Letra de India
(Manuel Ortiz Guerrero)

A India. bella mezcla de diosa v pantera
doncella desnuda que habita el Guaira
Arisco remanso curvo sus caderas
copiando un recodo de azul Parana

Ponte Montaraz india manceba
De la raza virgen, Eva guayaki

B De sutribula flor,
montaraz guajaki,
Eva arisca de amor
del edén Guarani.

A Bravea en las sienes su orgullo de plumas,

su lengua es salvaje panal de eirusu.
Collar de colmillos de tigres y pumas
enjoya a la musa de Yvytyrusu.

Ponte Montaraz india manceba
De la raza virgen, Eva guayaki

B Lasilvestre mujer
que la selva es su hogar
tambien sabe querer
también sabe sofiar
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Letra de India
(Manuel Ortiz Guerrero.
Versdo de José Fortuna)

India seus cabelos nos ombros caindo
Negros como a noite que ndo tem luar
Seus labios de rosa para mim sorrindo
E a doce meiguice desse doce olhar

India da pele morena
Sua boca pequena eu quero beijar

India sangue tupi

Tem o cheiro da flor
Vem que eu quero lhe dar
Todo o meu grande amor

Quando eu for embora para bem distante
E chegar a hora de eu dizer-lhe adeus
Fica nos meus bragos so mais um instante
Deixa os meus labios se unirem aos teus

India levarei saudade
Da felicidade que voce me deu

India a sua imagem
Sempre comigo vai
Dentro do meu coragido
Flor do meu Paraguai

Figura 17: Estrutura formal de India, com letra de Manuel O. Guerreiro e versao de José Fortuna.
Fonte: CHERNAVSKY, 2017, p.3.

Pode-se perceber que o guarani foi substituido pelo tupi, e que os versos em

espanhol que continham uma carregada simbologia indigena passaram a possuir versos
que articulavam a "expressdao da nacionalidade" e o "romantismo tardio” (p.202).
Evandro Higa cita Santos Junior que associa esse personagem de José Fortuna a india
“Iracema” personagem famosa na literatura de José de Alencar. Ainda segundo Santos

Junior,

Estes versos, do compositor José Fortuna, traduzem a expressio da
nacionalidade, aliada ao romantismo tardio, presente em significativa
parcela das modas caipiras e das guaradnias, na forma de
sentimentalismo. (..) Dentro desta perspectiva, que envolve na canc¢ao
elementos poéticos ligados a paixdo, a terra, a origem e ao coragio,
haveremos de encontrar ainda a procurada explicacdo para a perenidade
desta India. O romantismo, tardio, pode até ter se descaracterizado nas
camadas intelectualmente estimuladas mas, definitivamente, ndo acabou
nas camadas populares (apud HIGA, p. 202).
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No trecho acima podemos perceber que a letra de José Fortuna é sentimental e
nao ha metaforas para uma narrativa nacionalista. Outro fato interessante sobre a letra
dessa cancao, é a preocupacgdo do poeta em "afirmar o vinculo da musica com o Paraguai
no ultimo verso (flor do meu Paraguai)”. Segundo Higa nesse trecho pode-se fazer uma
leitura metaférica que "associa a personagem a um passado idilico, arcaico e fronteirigo”.
(p. 203). A gravagio da cancédo India no Brasil somente do periodo entre 1942 a 1952
contabilizou um total de vinte e duas gravacdes diferentes. Muitos desses artistas
alteraram o ritmo da guarania e as transformou em bolero, baido, bolero-mambo e
samba. Essa can¢ao obteve imensa receptividade nao somente por parte do publico, mas
também por parte dos intérpretes. Higa observa que o ano de 1952 “configurou talvez
um ponto culminante na escalada da penetragdo da guarania paraguaia no pais” (p. 208).
Essa cancao foi regravada por diversos anos consecutivos e continua reverberando até os
dias de hoje. Nos anos 1970 a cantora Gal Costa gravou e representou a guarania India
trazendo cancao ao ambiente do gosto popular brasileiro.

Em meados de 1930 surgiram as primeiras gravagdes de guaranias em Sdo Paulo
por Agustin Caceres e dezessete anos depois em 1952 a guarania India atingiu um
sucesso surpreendente que atingiu produtores criticos e comunicadores. Evandro Higa
observa que apo0s esse boom a guarania no Brasil foi paulatinamente apropriada
principalmente por intérpretes ndo sertanejos que se enquadraram no roétulo de musica
romantica “dissociando-se em parte, de sua identificagdo com o campo da musica
sertaneja no pais” (p. 209). A versdo mais conhecida dessa cancao foi a de José Fortuna
que realizou algumas adaptacdes poéticas no texto. Porém é importante ressaltar que o
compositor Taiguara fez uma adaptacao dessa cang¢do para o portugués mais literal em
relacdo ao texto original. A cancdo interpretada por Cascatinha e Inhana2> esta na
tonalidade de Mib menor, e as vozes em diversos momentos da can¢dao apresentam uma
diferenca intervalar de décima, eles estio cantando na regido médio aguda. No
acompanhamento instrumental podemos notar a presenca do violdo, baixo e acordedo. A
cangdo possui uma forma AB sendo que a parte A da can¢ao estd em tonalidade menor e
sua melodia se desenvolve em graus conjuntos com poucos saltos e em sentindo
ascendente. Dessa forma, percebe-se que a canc¢do se inicia na regido grave até chegar na
regido mais aguda. A harmonia é bem simples mantendo a sequéncia I-V- IV. Nas ultimas

frases da canc¢do pode-se perceber um desenho sincopado e a repeticao da ultima nota.

25 https://www.youtube.com/watch?v=WYIHyzjct1g
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H4 uma pequena ponte que leva a parte B que estd em modo maior e encadeamento [-V-
[V-III com notas longas em regido de tessitura média e com figuras ritmicas repetidas
formulando pergunta e resposta. O andamento dessa versdo é um pouco mais rapida se
comparado a canc¢ao original. Nessa cangdo, o violonista executa a levada tradicional do

género guarania (conforme exemplo abaixo) o ritmo e andamento sdo constantes

10. GUARANIA (MM = 80 a 104)

==

rorT

Convengiio 1: Levada Tradicional

)

TN (e

Figura 18: Guardnia ¢/ mm = 80 a 104
Fonte: SA4, 2002, p.59.

Nessa versdo, o ictus inicial da can¢do é uma anacruse. Segundo Giménez é
comum ha guarania e na polca paraguaia a primeira parte das can¢des estarem em modo
menor e a segunda parte em modo maior. Alguns compositores utilizam um interlidio
ou uma ponte entre o A ou B para conectar as partes da can¢ao, como ocorre nessa
cancao India. Na versao original pode-se perceber algumas diferencas com relagdo ao
Ictus inicial e a instrumentacdo, nessa can¢do a musica come¢a com um modelo acéfalo,

conforme exemplo abaixo:

Modelo acéfalo
Fragmento de India ( José. A Flores)

Fuente: GIMENEZ, 1997

Figura 19: Fragmento de India: modelo acéfalo.
Fonte: GIMENEZ, 1997.

Pode-se perceber a utilizagdo da harpa paraguaia, contrabaixo, violdo, flauta e

acordeon.
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4.2 PIQUETE DO CAVEIRA (ALMONDEGAS)

A canc¢do Piquete do caveira, do grupo gaicho Almoéndegas, é um interessante
exemplo de utilizacdo de elementos da chacarera numa can¢do que mescla também
elementos musicais regionais e nacionais do Brasil e géneros internacionais. Elementos
da chacarera encontra-se também presentes em musicas do campo da MPB, como
veremos no Capitulo 6, mas no caso em questdo, trata-se de uma regido que tem
proximidade cultural com os paises vizinhos. O hibridismo presente nessa canc¢ao foi
analisado, do ponto de vista musicolégico, no artigo Piquete do caveira: andlise musical e
hibridismo na musica popular do Rio Grande do Sul, de Daniel Ribeiro Medeiros e Danilo
Kuhn da Silva (2016).

A cancgdo Piquete do caveira se encontra na faixa 12 do disco Alhos com bugalhos,
lancado em 1977 pelo grupo Almondegas, formado no Rio Grande do Sul no inicio dos
anos 1970. Até o ano de 1979 o grupo contou com a participacdo de musicos como
Kleiton e Kledir, Ramil, Quico Castro Neves, Gilnei, Peri Souza, Jodo Batista e Zé Flavio.
Eles gravaram quatro LP’s: Alméndegas, 1975; Aqui, 1975; Alhos com bugalhos, 1977 e
Circo de marionetes, 1978. A proposta estética do grupo era produzir musica
contemporanea a partir de valores regionais, unindo elementos do folclore gaticho com a
musica moderna que estava sendo difundida naquela época. O grupo Almondegas fez
parte de um periodo importante da musica gaicha popular que na época priorizava o
didlogo entre valores culturais regionais, nacionais e estrangeiros. Segundo Daniel
Ribeiro Medeiros e Danilo Kuhn da Silva, o grupo Almdndegas buscava uma sintese entre
a cultura pop, a musica do Brasil e as tradi¢des da musica regional do Rio Grande do Sul
(e dos paises do Prata)2é. O grupo “misturou pampa, Tropicalia, Beatles, folk, rock e
Lupicinio Rodrigues” (Silva apud MEDEIROS; SILVA, 2016, p.140).

A sonoridade latino-americana que mais se manifesta na cancdo Piquete do
caveira é a do género chacarera. Essa can¢do possui alguns elementos marcantes da
chacarera como a articulacdo entre a sincopacdo e a birritmia executadas no violdo. A
sincope ocorre porque geralmente ha um prolongamento do acento dos 22 e 32 tempos
em um compasso 3/4 com ligaduras que ocasionam deslocamentos, resultando assim

num ritmo sincopado. Como ja citado anteriormente, a sincope da chacarera e de outros

26 América Platina é uma regido da América do Sul formada pelos paises Argentina, Paraguai e Uruguai,
que fazem fronteira com o Rio Grande do Sul, estado que é banhado pelos rios Uruguai e Paraguai. Esses
rios, por sua vez, sdo banhados por rios formadores da Bacia do Rio da Prata.
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géneros, a exemplo do chamamé, apresentam melodias que geralmente se articulam em
6/8, enquanto a percussao e o rasqueado fazem o ritmo 3/4. Abaixo, um exemplo dessa

relacdo polirritmia 3:2.

Figura 20: Birritmia 6/8 sobreposto ao 3/4
Fonte: MEDEIROS; SILVA, 2016, p.142.

Na andlise apresentada no artigo de Medeiros e Silva (2016) fica patente a
presenca desses elementos - a sincopagdo e a birritimia - na can¢ao Piquete do caveira,
do grupo gadcho Alméndegas, mas essas caracteristicas latinas e hibridismos podem ser
notados diretamente numa escuta atenta. Ressalte-se a presenca do bombo legiiero e das
“levadas” dos instrumentos de corda (violdo de ago e nylon), e também do bongd. O
ritmo da chacarera encontra-se mais claramente definido a partir do minuto 0:55. A
partir desse trecho, pode-se perceber as sincopagdes na linha melédica, porém segundo
Medeiros e Silva, nesse caso a "acentuacdo no segundo tempo do binario composto é
menos sentida, uma vez que a prépria acentuacao das silabas ténicas da letra/poesia

recaem com maior énfase no compasso”. Os autores também ressaltam que

A partir da escuta sem a mediacao da partitura e através de uma “visdo
panoramica” acerca das sincopagdes, cabe ressaltar que esse “sotaque”
aponta para o compartilhamento - entre géneros como chacarera,
dentre outros, com Piquete do Caveira - de uma sensacdo de que a
melodia “flutua” de forma “deslocada” por sobre uma base 3/4.
Caracteristica essa que também possui bases na gramatica birritmica de
razdo 3:2 (MEDEIROS; SILVA, 2016, p.148).

A birritmia e a sincope ndo caracterizam necessariamente géneros musicais
especificos, uma vez que essa estrutura ritmica estd presente em diversos outros
géneros musicais na América Latina, como por exemplo, o chamamé, o gato, e a zamba.
Conforme foi citado anteriormente nesse trabalho, uma caracteristica muito comum da
chacarera é o golpe do 22 tempo em um compasso 6/8 ser agudo (geralmente executado

no violao ou na parte aguda do bombo leguero) e o golpe do 32 tempo em um compasso
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3/4 ser grave (geralmente na pele do bombo e nas notas graves do violdo). Um outro
aspecto interessante dessa cancdo é que em alguns momentos existe uma
preponderancia da métrica terndria, e em outros a métrica binaria, as vezes ocorre que
um maior nimero de instrumentos a mesma métrica e um menor numero de
instrumentos articulando outra métrica. Nesse sentido, Medeiros e Silva descrevem as

seguintes ocorréncias no segmento 1:

Primeiro compasso: uma énfase na razao 2 (3+3);

Segundo compasso: prepondera o 3 (2+2+2) na relacdo entre violao
nylon, baixo bongd e ganza, enquanto o violdo ago (solista) articula o
2 (3+3);

Terceiro compasso: volta a énfase no 2 (3+3);

Quarto compasso: de forma quase semelhante ao segundo
compasso, prepondera o 3 (2+2+2), variando a relacdo entre
instrumentos (2016, p.154).

No trecho acima verificamos as mudancas métricas ocorrente nesse trecho da
cangdo, porém é importante ressaltar que essas ocorréncias delineiam a can¢dao em um
todo. A chacarera apresentada nessa cancao estd de certa forma estilizada, pois Piquete
do Caveira apresenta uma instrumentacao que nao seria a mais puramente tradicional
argentina, mas que a sonoridade - timbre, instrumentacao (violao e bombo) -, remetem
bastante esse género tradicional.

E importante considerar que essa cancéo fez parte do 52 Califérnia da Cancio
Nativa do RS no ano de 1975. Trata-se de um evento que se iniciou no ano de 1971 na
cidade de Uruguaiana/RS, e foi idealizado pelo compositor e poeta Colmar Duarte e é
considerado patrimonio cultural do Estado. A palavra Califérnia vem do grego que
significa conjunto de coisas belas, mas que também passou a ter o significado de
competicOes entre varios concorrentes em busca de grandes prémios. Por esse motivo, o
nome do evento passou a ser chamado de Califérnia. Esse movimento tem por objetivo a
revalorizacao das referéncias e das tradi¢cdes musicais do Rio Grande do Sul. O nativismo
¢ um movimento artistico-musical urbano, que apresenta a proposta de apresentar
temas sociais unindo a musica tradicional com a musica moderna. Esse evento teve sua
42° edigdo transmitida em 2020 através de uma live da prefeitura de Uruguaiana no
YouTube. O “gauchismo” nao é algo pertencente somente aos povos da regido Sul do
Brasil, a denominacdo “gatcho” é dada para os povos que vivem em regido onde ha

ocorréncia de campos naturais e do bioma denominado pampa. A musica gatcha surgiu
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no Cone Sul, ou seja, Argentina, Uruguai, parte do Paraguai e no Sul do Brasil, portanto,
pode-se dizer que além do transito musical existente, hd também diversas trocas
culturais. Em 1975, na 52 edi¢do da Califérnia da Cang¢ao Nativa, o cantor, compositor e
poeta Leopoldo Rassier, apresentou a cancao Tema de marcagdo (Luiz Coronel/Marco
Aurélio Vasconcellos). O arranjo da cangdo, apresenta diversos elementos de latinidades
tais como o uso da flauta remetendo a sonoridade da zampofia (instrumento tipico da
musica andina), o bombo leguero, e um tratamento da mao direita do violdo que lembra o
ritmo de chacarera. Nessa can¢do — e também na canc¢ao Veterano langada no ano de
1980 pelo mesmo cantor -, ocorrem diversas misturas de géneros como o chamamé e a
milonga, fato este, presente na musica popular do Rio Grande do Sul, ou seja, trata-se de

uma musica gaucha que incorpora elementos do “guachismo"dos paises vizinhos.

4.3 PEDRO GUARA (0S TAPES)

A canc¢ao Pedro Guara (Waldir Garcia e José Claudio Machado), foi apresentada no
ano de 1972 na 22 Califérnia da Cangdo Nativa pelo grupo Os Tapes, sendo vencedora do
prémio maximo do festival a “Calhandra de Ouro”. O grupo Os Tapes surgiu no ano de
1971 na cidade de Tape, Rio Grande do Sul, eles se apresentavam com frequéncia em
universidades do estado e do pais, sendo a maior parte do seu publico universitarios e
pessoas interessadas em temas culturais. O nome da banda surgiu inspirado em uma
mistura de referéncias como o nome da cidade natal dos integrantes da banda, dos
indios Tapes, da Serra dos Tapes, e de um barco chamado de "Tapes" que pertencia ao
Coronel Patricio Vieira Rodrigues, charqueador, que possuia terras onde se encontra a
cidade de Tapes. O grupo participou dos festivais dos anos de 1971 até 1974 nos quais
foram premiados em quase todos os festivais. Eles criaram diversos espetaculos que
abordavam temas que apresentavam canc¢oes sem fronteiras de tempo e de lingua. Em
1972 apresentaram o espetaculo o Canto da gente, que contava com cangdes que tiveram
grande repercussao como Pedro Guara e Gauché. Os Tapes defendiam a permanéncia de
musicas populares sem influéncia de culturas industrializadas ou estrangeiras, e por
esse motivo, em suas cang¢des eram abordados temas de inspiracdo rural, indigena e
gaucha. Nos anos de 1975 e 1976 o grupo apresentou o espetaculo Americanto, que
retratava o indio americano que foi chacinado pelos portugueses e também pelos

espanhois no século XVIII. Nesse disco, o grupo gravou as cang¢des de dominio publico El
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condor pasa (Canc¢do de dominio popular andina) e Virgenes del sol (can¢ao de dominio
popular andina), nesse espetaculo o grupo transmitiu toda a ideia do indio dominado e
descaracterizado a for¢a. O fato do grupo haver apresentado essas duas composi¢cdes
peruanas tradicionais também indicam a identificacdo com as demais culturas latino-
americanas. No ano de 1976 o grupo apresentou o espetaculo Temas de América Andina
e Pampeana, juntamente com os musicos argentinos Miguel Angel Aquilano e Estela, que
fizeram amizade com o grupo. Essa parceria rendeu diversos aprendizados para Os
Tapes como a incursao pelo cancioneiro sul-americano, aulas de percussio e de
harmonia, e também diversas discussdes e estudos sobre as musicas de seus respectivos
paises. O espetaculo foi divido em duas partes: na primeira eram apresentados musicas
de inspiracdo rural e gaiucha e a segunda era apresentadas musicas do cancioneiro
latino-americano como Soneto 93 de Pablo Neruda, Virgenes del sol (folclore incaico),
Caminito del indio (Atahualpa Yupanqui), Cholas e cholitos (do Carnaval de
Cochabamba) e Nendivei (Sosa Cordero). Em 1977 Os Tapes apresentaram o espetaculo
Nao td morto quem peleia, no qual o grupo apresenta ritmos de diversas cidades do
estado como a trova, o bugio, a vanera, o serrote a rancheira, a milonga, a mazurca e o
xote inglés. Os ritmos foram coletados das regides: Barra do Ribeiro, Tapes, Barao do
Triunfo, Camaqua e Osorio, no espetaculo, as imagens dos locais onde as musicas foram
coletadas foram projetadas no teldao. No ano de 1978 o grupo apresentou um novo
espetaculo Chao, Estrada, Cancdo, no qual aborda temas relacionados ao éxodo rural.
Dentre as canc¢des apresentadas a que ficou mais conhecida foi a Janaita que retrata a
prostituicdo rural, devido as mas condi¢coes de trabalho para o trabalhador rural que
tinha que andar de mdao em mao para conseguir sobreviver. E no ano de 1979 o grupo
apresentou um espetaculo com 26 cangdes que comemoravam oito anos de existéncia do
grupo revisitando as principais can¢des do grupo. E interessante observar que esse
grupo dedicou seu repertdrio para renovacao e difusdo da canc¢do nativa gauchesca, no
decorrer da carreira do grupo, ele permaneceu identificado com o folclore do Grande
Pampa. A cangdo Pedro Guara trata-se de uma milonga, género abordado no capitulo 5
desse trabalho. A cang¢do narra a histéria do homem do campo (no caso, Pedro Guara), e
do ciclo vital tanto das planta¢des representado nos versos mateava na espera do tempo
chegar como de sua propria vida Pedro Guard partiu sem rastro/ fruto maduro na volta
pra terra. A presenca do bombo remetendo o som do bombo leguero e o ritmo marcado

pelo violdo apresenta claramente o ritmo caracteristico da milonga.
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4.4 LAMBADA, A SAGA DE UMA CANCAO: LLORANDO SE FUE - CHORANDO SE FOI -
LAMBADA

O género que serd abordado nesta se¢do, a lambada, passou por esse processo de
hibridagdo pois trata-se de uma mistura de varios géneros como o merengue, a salsa e a
cumbia. Observaremos o género lambada a partir da saga?’ da cang¢do Chorando se foi
(Lambada), a musica mais emblematica e representativa do género lambada, que o
alavancou e se transformou em um fendémeno internacional. Essa cangdo, cujo titulo
original é Llorando se fue, foi composta pelos irmaos Ulisses Hermosa e Gonzalo
Hermosa e gravada pela primeira vez pelo grupo de musica tradicional boliviano Los
Kjarkas, em 1981, do qual os compositores eram componentes. Obviamente, a letra
original estava em espanhol, a musica era uma Saya, género musical tradicional
boliviano, e a instrumentacao totalmente acustica, com a melodia na zampofia, a
harmonia em cord6fonos e diversos instrumentos percussivos, uma formacao tipica da
musica tradicional boliviana. Em 1984, como parte de uma onda de cimbia colombiana
no Pery, a canc¢do Llorando se fue, assim como diversas outras, foi regravada em ritmo de
cumbia pelo grupo Cuarteto Continental. Nessa versado, que apresenta algumas alteragdes
no texto literdrio original, a instrumentacdo inclui guitarra e baixo elétricos, o tema
passa para o acordeon e a secao de percussao é modificada, com a presenga de conga e
timbales, e 0 bombo é retirado. No mesmo ano a canc¢ao foi gravada também por outro
agrupamento peruano, o Sexteto Internacional, formado a partir da desercdao de dois
componentes do Cuarteto Continental.

No ano de 1986, no LP intitulado Chorando se foi, Marcia Ferreira gravou a can¢do
sua primeira versdo em portugués, versdo autorizada pelos compositores. Essa gravagdo
apresentava novas estrofes e estava inspirada pela versao do Cuarteto Continental (a do
Sexteto Internacional era bem parecida). O acordeon foi substituido por um sintetizador
e o ritmo de cimbia adaptado para o género paraense que se denominou lambada,
fortemente influenciado por ritmos caribenhos, entre os quais a cdimbia. A musica fez
grande sucesso no Brasil. Porém, a cancao sé teve repercussao internacional quando foi
regravada em 1989 pelo grupo franco-brasileiro chamado Kaoma. O grupo foi fundado
pelo produtor francés Olivier Lorsac que, num ato de pirataria musical, ap6s ouvir a

versdo de Marcia Ferreira, registrou a can¢do na Franca como se fosse sua. A versdo do

27 Esta expressdo é utilizada por Silvano Baia em seu artigo The Music of Brazil in the Eyes of Anglo-Ameri-
can Academic Literature (2017).
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grupo Kaoma, que fez imenso sucesso internacional é clonada da versdo de Marcia
Ferreira. O grupo foi processado pelos compositores, que ganharam a causa, mas nunca
revelaram o seu valor. E sempre muito dificil e requer a mobilizacdo de diversos
elementos multidisciplinares discutir as razoes de um sucesso tdo grande de uma
cancdo. Mas pode-se dizer que a melodia dessa can¢do possui uma caracteristica alegre e
envolvente, fato este, que contribuiu para que ela fosse regravada em diversos paises e
em variadas linguas. Os compositores autorizaram a traducdo dessa cang¢do para 42
linguas, entre elas o hindi e o japonés.28 Existem também muitas regrava¢oes brasileiras
por intérpretes de diferentes géneros como, Ivete Sangalo, Fafd de Belém, Nando Reis,

Calcinha Preta, entre outros.

4.4.1 Saya: género tradicional boliviano

O tema desta canc¢do originalmente se baseou em um género afro-boliviano
denominado de Saya. Este estilo musical possui elementos ritmicos tanto da tradi¢cdo
africana quanto da tradicdo andina. Esse género possui diversas especificidades
conforme descrito no artigo O bindrio na Saya afro-boliviana: aspectos histdricos e
formais, de Christian Quenta Herrera e José Augusto Mannis. Nesse artigo, os autores
descrevem o perfil musical da Saya tal qual apresentado nos trabalhos
etnomusicologicos. Segundo Jonatan Hernandez, existem dois tipos de Saya, a afro-
boliviana e a andina ou caporal. O que nos interessa neste trabalho serdo as variantes
binarias de origem indigena. Segundo Herrera e Mannis, a Saya afro-boliviana nao

apresenta nenhuma ligagdo com o cancioneiro ternario colonial”29. Carlos Vega

28 A seguir, algumas destas regravacdes: https://www.youtube.com/watch?v=t4H Zoh7G5A (On The Floor
- Jennifer Lopes); https://www.youtube.com/watch?v=IRWqYR3e7xE (Taboo - Don Omar); https://
www.youtube.com/watch?v=zj8qAoDFG7Q (Akemi Ishii); https://www.youtube.com/watch?v=EeQOeoqg-
VF3zY (Sunny Deol & Meenakshi Seshadri); https://www.youtube.com/watch?v=PpFXkPRor3s (Joel De-

nis).

29 Se trata de um ritmo trazido pelos espanhdis no periodo da colonizacdo, que apresenta forte
caracteristica ternaria. Este fato pode ser comprovado em diversos géneros musicais de paises como
Argentina, Chile e Peru (cueca, chacarera, chacarera boliviana, vidala, baguala, zamba e a sirillha).


https://www.youtube.com/watch?v=t4H_Zoh7G5A
https://www.youtube.com/watch?v=lRWqYR3e7xE
https://www.youtube.com/watch?v=zj8qAoDFG7Q
https://www.youtube.com/watch?v=zj8qAoDFG7Q
https://www.youtube.com/watch?v=EeOeoqVF3zY
https://www.youtube.com/watch?v=EeOeoqVF3zY
https://www.youtube.com/watch?v=PpFXkPRor3s
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denominou a Saya como parte de um “cancioneiro pentaténico”;30 segundo ele, a
musicologia interpretou os ritmos andinos que acentuam enfaticamente a subdivisao
bindria em duas colcheias (ou variantes) e a marcac¢ao do tempo forte, como no exemplo

abaixo:
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Figura 21. Ritmo de saya. Fonte: HERRERA E MANNIS, 2017
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Figura 22: Marcacdo do tambor na saya caporal tradicional. Fonte: HERNANDEZ, 2018.

Segundo Carlos Vega, o cancioneiro pentatonico estd intimamente ligado as
estruturas ritmicas das culturas indigenas andinas, o que podem ter influenciado a Saya
(HUSEBY, 2002/2003). Para Jonatan Hernandez (2018, p. 28), a saya caporal em sua
forma tradicional, é acompanhada principalmente por tambores, que fazem a
acentuacao forte dos dois primeiros tempos do compasso, e meio forte nos dois ultimos
tempos do compasso.

No caso da cangao Llorando se fue, esses dois ultimos tempos meio fortes nao sao
tocados, porém, pode-se perceber claramente um tipo de virada quando a frase da

melodia acaba.

30 0 uso do cancioneiro pentatdnico pode ser notado em todo continente latino-americano, e pode
aparecer juntamente a outras escalas em um mesmo grupo cultural. Carlos Vega denominou de
cancioneiro pentatonico o sistema tonal basico que os descendentes dos Incas constituiram, que
costumam ser acompanhados por um ritmo particular que Vega denominou como Cancioneiro
pentatdnico Telma Pinto (HUSEBY, 2002/2003) .
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4.4.2 Llorando se fue - Los Kjarkas3!

A versao original da can¢do, conforme ja mencionado, tinha instrumentagdo
acustica em ritmo de Saya boliviana. A gravacao principia apenas com os instrumentos
de percussao, em compasso bindrio. A caracteristica composta desse compasso bindrio
se estabelece mais claramente quanto entram os demais instrumentos. Se pensarmos em
6/8, o bombo toca nas duas primeiras colcheias. A “levada” do charango e do violao,
caracterizam a divisdo ternaria dos tempos. Porém, a melodia, que é apresentada na
zampofia preparando a entrada do vocal, seria melhor transcrita em 4/4. A musica
apresenta duas frases melddico-harmoénicas, primeira delas (A) com 3 compassos e a
segunda (B) com 4 compassos. Importante observar, do ponto de vista da estrutura
ritmica, que o terceiro compasso da segunda frase é um compasso de trés tempos. Entre

os chorus é introduzido um compasso binario.

Figura 23. Melodia, progressdo harmonica e forma de Llorando se fue - Los Kjarkas.

A musica apresenta os acordes compartilhados pelos campos harmonicos de Eb
menor natural (modo eélio) e Gb maior, que sdo relativos. Em nenhum momento ha uma
progressao dominante-tonica menor (V7 - Im) que confirmaria a tonalidade menor
dentro dos parametros da harmonia tradicional. Ao contrario, no final da primeira frase
melddico-harmoénica ha a progressao Db7-Gb que poderia ser pensada como um V-I. Por
outro lado, a cadéncia mais forte é uma progressao tipica do modo edlio bVI-bVII -Im.
Observando a relagdo melddico-harmoénica em seu conjunto, o fato de que a musica
comeca em Ebm e que as duas frases terminam e repousam em Ebm, a “sensacdao” de um
modo menor e até mesmo o préprio texto literario em friccdo com a melodia, nos leva a

afirmar que a cangao esta no modo edélio em Eb.

31 https://www.youtube.com/watch?v=iRLGjje9]Dw
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A-4/4 ||: m |bvi bvii7| b |
B-4/4 ||: Ivm | bvl |3/4 bvil| 4/41Im:| |

Figura 24. Melodia, progressao harménica e forma de Llorando se fue - Los Kjarkas.

Como citado anteriormente, o grupo utiliza somente instrumentos acusticos, fato
este que reafirma a sonoridade tradicional da musica tradicional boliviana, neste caso, a
saya caporal. Os instrumentos utilizados nessa can¢ao sao: bombo-wancara (possui uma
corda tensa que faz com que o som ecoe), zampond (conhecida como flauta de pan),
charango (inicialmente feito com o casco de tatu), violdo e o giiiro (no Brasil conhecemos

COmo reco-reco).
4.4.3 Llorando se fue - Cuarteto Continental

A versdo do Cuarteto Continental, em ritmo de cimbia colombiana e com
instrumentacao mais adaptada a esse género, mantém a mesma estrutura harmonica,
porém na tonalidade de B menor. Observe-se que a subdivisdo ternaria dos tempos nao
se apresenta nesta versao, que pode ser pensada como bindria ou quaterndria simples.
Embora a instrumentacdo parece estar em dois tempos, a melodia tem um sentido
quaternario. Neste caso, por se tratar de um género claramente voltado para a danga, a
irregularidade do terceiro compasso da segunda frase meldédico-harmonica é “corrigida”

com adi¢ao de mais um tempo.

B-4/4 ||: Em | 6m | A | A :|]

Figura 25. Sessdo B na versdo de Llorando se fue - Cuarteto Continental

Neste arranjo tem grande destaque a condug¢do do contra-baixo elétrico bem
como o tratamento ritmico caribenho, como as congas, os timbales e o instrumento
chamado de rascas. Na sessdo A o vocal é dobrado para apresentar um resultado mais

encorpado, enquanto no B apenas o solista canta.
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Figura 26: Rascas. Fonte: Wikipedia. Verbete: Giiira.

4.4.4 Chorando se foi - Marcia Ferreira

A versdo de Marcia Ferreira, referenciada na gravacao do Cuarteto Continental,
lancou um género que foi denominado como “lambada” O ritmo parece ser uma
apropriacdo brasileira da cdmbia. A dang¢a que acompanhava esse ritmo era uma criacao
paraense com referéncias no carimb32, mas também inspirada na danga da cimbia e no
merengue. Nessa versdo, o contrabaixo, que arpeja os acordes em ostinato, vai ainda
mais para a frente no papel da condugdo ritmico-harmonica. Um teclado sintetizador
assume o papel desempenhado pelo acordeon no arranjo do Cuarteto Continental, com
frases retiradas deste arranjo no didlogo com a linha da voz, mais presente e
contribuindo no tratamento ritmico.

A versdo estda em D menor, meio tom abaixo do original. Em relagdo a progressao
harmonica ha uma simplificagdo na frase B, uma vez que a musica permanece no IVm no

segundo compasso:

A-4/4 ||: Dm |Bb c7| F ||
B—||: Gm| Gm | C |Dm:||

Figura 27. Progressdo harmonica e forma de Chorando se foi - Marcia Ferreira.

32 0 Carimbé é um ritmo musical tipico do estado do Para criado no século XVII, considerado como
patrimonio imaterial brasileiro. O ritmo recebe influéncias indigenas facilmente percebidas na coreografia
da danga, uma vez que, geralmente dancam imitando animais nativos como, peru, bagre, galo e gamba. Os
versos das cancgdes apresentam dizeres tipicos e ambientacdes da natureza; e a musica possui uma
melodia ds vezes mais horizontalizada, com ritmo marcado em unissono e também possui uma forte
influéncia Ibérica no bailado e instrumental. O ritmo também possui influéncia africana pois proveio das
relacoes entre negros, povos da Amazonia, indios e caboclos somando com dancas portuguesas.
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4.4.5 Lambada - Kaoma

A versido do grupo Kaoma é um plagio descarado e deslavado. E uma cépia da
versdo autorizada de Marcia Ferreira (a responsabilidade por este plagio recai sobre os
produtores, que registraram a versdo com se fosse da sua autoria; os musicos do grupo
eram seus contratados). Se encontra também na tonalidade de Dm, apresenta os
mesmos acordes, a mesma conducdo de contra-baixo elétrico, é ritmicamente idéntica, e
tem instrumentacdo similar. A uUnica diferenca significativa na instrumentacao é a
utilizacdo do acordeon, instrumento popular na Fran¢a, no tema principal e
contracantos; também apresenta maracas, que nao estdo na versdo de Marcia Ferreira.
Por esta razdo, ndo ha aqui o que dizer em termos de andlise musical, uma vez que a
versao € um clone da gravacao de Marcia Ferreira anteriormente comentada.

Para encerrar esta se¢do, um breve resumo da “saga” da cancdo Llorando se fue. A
versdo original da cancdo LLorando se fue, gravacao do grupo Los Kjarkas pertence ao
género saya boliviana, com um tratamento ritmico em compasso bindrio composto,
combinado com uma linha melédica em quaterndrio. Tem duas frases melddico-
harmonicas, a primeira com trés compassos e a segunda com quatro, sendo que o
terceiro compasso desta frase tem 3 tempos. Um compasso bindrio é interposto entre os
chorus. As duas frases apresentam acordes pertencentes ao campo harmoénico da
tonalidade de Eb menor. A instrumentacdo € toda acustica e tipica da musica tradicional
boliviana. Nas versdes posteriores a musica foi se modificando. Os grupos peruanos
Cuarteto Continental e Sexteto Internacional gravaram a can¢dao em ritmo de cumbia
colombiana, eliminando as irregularidades métricas e estabelecendo mais claramente o
compasso quaternario. Também a instrumentagdo é alterada com a introduc¢do de
instrumentos elétricos. A tonalidade é outra, mas a estrutura harmonica se mantém. A
versao da cantora Marcia Ferreira em portugués é inspirada na versao dos peruanos, é
uma adaptagdo da cdmbia a uma musicalidade brasileira, com elementos do carimbé. A
linha do contrabaixo é muito pronunciada e um sintetizador bem presente substitui o
acordeon (que na versao dos grupos peruanos substituiu a zampofia do original). A
musica esta na tonalidade de Dm, com a mesma estrutura harmoénica, mas na segunda
frase melddico-harmonica ha uma simplificagdo, com o acorde IVm se mantendo no

segundo compasso. A versao do grupo Kaoma é um plagio descarado dessa versao.
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5. SONORIDADES LATINAS NA MUSICA “ROMANTICA”

Ha um consenso generalizado no meio académico de que a sigla MPB, apesar de
ser um acronimo de “musica popular brasileira” é apenas um termo guarda-chuva
surgido nos anos 1960 para um leque de sub-géneros, especialmente aqueles de uma
linhagem da musica carioca, acrescida de outras musicas que compartilhavam uma certa
estética e posicionamento ideoldgico, consumidas por uma classe média intelectualizada
e percebidas como “musica de qualidade” e de alcance nacional. Se essa musica teve a
preferéncia e foi amplamente consumida por essa parcela da sociedade, nao era a MPB o
género musical mais consumido no Brasil nos anos 1970 (BAIA, 2015). Em The music of
Brazil in the eyes of Anglo-American academic literature, Silvano Baia apresenta uma
resenha do livro Music in Brazil, de John Murphy, no qual o autor, para efeitos de analise,

divide a musica brasileira em trés temas fundamentais:

1) musicas e eventos musicais que expressem a unidade cultural do pais
ao focar na identidade nacional. Nesse grupo, Murphy listou o samba e
seu papel no carnaval, o choro, a bossa nova, a tropicalia e a MPB, bem
como aquele objeto de dificil definicdo por vezes chamado de misica
romantica ou musica brega, com destaque para Roberto Carlos; 2)
musicas que expressem identidade regional - esse item arrola a musica
na capoeira, a musica indigena, géneros do Nordeste (cavalo-marinho,
bumba-meu-boi, maracatu e baido), a musica caipira e sertaneja e a
musica gaudcha; 3) musicas (e publicos) que demonstram
cosmopolitismo, em géneros que podem ser considerados globais como
o rock, o rap e a musica eletronica - nesse tdpico, que pretende observar
como musicos brasileiros se utilizam de linguagens internacionais, o
foco estd na cena musical do Recife, Pernambuco. (BAIA, 2017)33

Segundo Baia, “trata-se de uma divisdo esquematica, para apresentar a
diversidade musical do pais, e o autor tem consciéncia das limitacdes do seu modelo”.
Cada género poderia ser pensado em relacao a esses trés eixos e, desde que o livro foi
publicado, em 2006, alguns deslocamentos ja ocorreram; talvez o género sertanejo ja

pudesse ser incluido entre aqueles que adquiriam um carater nacional. Mas ainda assim,

33 No original: “1) music and musical events that express the cultural unity of the country by focusing on
national identity. In this group, Murphy listed samba and its role in the carnival, choro, bossa nova,
tropicalia and MPB, as well as a difficult branch to define, sometimes called “musica romantica” (romantic
music) or “brega”, especially Roberto Carlos; 2) songs that express regional identity - this item
encompasses music in capoeira, indigenous music, northeast genres (cavalo marinho, bumba-meu-boi,
maracatu, baido), country music and music from the south; 3) music (and audiences) showing
cosmopolitanism in genres that can be considered global such as rock, rap and electronic music. This topic,
which intends to examine how Brazilian musicians make use of international languages, focuses on the
music scene from Recife (Pernambuco).”
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apresenta um olhar interessante para olhar a musica popular do Brasil. De fato, alguns
géneros parecem ter a pretensao de ser nacionais. Outros sdo declaradamente regionais.
Entre os géneros de musica popular no Brasil que circulavam por todo o pais nos anos
1970, podemos pensar no samba, no choro, na bossa nova, na tropicalia e na MPB. E
geralmente nesses géneros que se pensa quando se fala em “musica popular brasileira”
nos anos 1970. Mas existiam outras musicas que tinham uma enorme aceitacdo de
publico, que também possuiam um carater nacional, e para as quais falta um nome que
as identifique. Na verdade, para seus detratores, eram chamados de “brega” e “cafona”,
denominag¢des muito desfavoraveis e preconceituosas. Ainda que “brega” tenha até sido
assumido por uma parcela desses artistas, tem uma conotag¢do pejorativa, especialmente
se pensarmos que havia um outro conjunto de géneros que se denominava MPB,
acréonimo de “musica popular brasileira”. E como se MPB fosse A “musica popular
brasileira” e essa outra, a musica das pessoas desclassificadas e de mau gosto. E era essa
musica que a maioria das pessoas ouvia. Essa producao também é chamada de “musica
romantica”. Essa expressao, em grande parte centrada no contetdo do texto literario das
cangodes, se presta a muitas imprecisdes, a comecar pela definicdo de “romantismo”. Mas
ainda que ndo seja uma denominac¢do totalmente adequada, uma vez que nem todas as
musicas desse campo tém temadtica relacionada ao amor romantico, bem como esse
assunto encontra-se em musicas de outros géneros, essa expressao é preferivel a “brega”
e sera adotada neste trabalho. E interessante esclarecer que em boa parte da América
Latina essas polémicas em volta das can¢gdes romanticas se faziam presentes, ou seja,
essa questdo ndo é uma exclusividade do Brasil. No México por exemplo, a balada
romantica dos anos 1970 e 1980 era vista por uma parcela da populacdo como “tontas
canciones de amor”. Essas musicas também apresentavam uma interpretacdo com
carater politico performativo, fazendo com que seus ouvintes negociassem os "sentidos e
discursos hegemonicos de classe e de género” (PEREIRA; ULHOA, 2016, p.20). Segundo
Ulhéa, as can¢bdes romanticas "acionam sensibilidades cosmopolitas para além de
barreiras socioculturais” (2016, p.20). A autora também observa que o estudo dessas
cancbes é importante pois elas podem dizer “muito mais que imaginamos
principalmente porque, como chegamos a concluir, ha sempre apropria¢oes historicas,
culturais e politicas que emergem nas varias maneiras de interpretar os sentidos que
tomam as cang¢des que falam de amor e intimidade cotidianos” (2016, p.19). No Chile

também haviam canc¢des que eram intituladas "musicas para planchar” que significa
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“musicas para passar roupa” ou “musicas de empregadas domésticas” como o exemplo
da cancao Maldita primavera gravada originalmente pela cantora mexicana Yuridia
Valenzuela Canseco, conhecida como Yuri, lancada em 1981 no LP Llena de dulzura.
Porém, essa can¢do ficou conhecida no Chile através do grupo chileno Javiera y los
Imposibles. Para a classe média essa cancdo era apolitica e nesse sentido foi recebida
com ambiguidade pela geracao que vivenciou os anos de ditadura militar de Pinochet no
Chile. Com certeza o género musical romantico guarda suas “diferencas e especificidades
nas diferentes latitudes da América Latina” (p.33), mas também retne algumas matrizes
em comum como sentimentos e afetos.

Esses juizos de valor ndo sdo exclusividade do Brasil, uma vez que sao
compartilhados pelos demais paises da América Latina, e talvez esse tipo de valoragao
seja inerente ao ser humano. A ideia de uma musica dita como “brega” esta diretamente
associada a um tipo de musicalidade difundida na América Latina, justamente aquela
provavelmente consumida pela maioria das pessoas. Costa de Oliveira observou que a
denominagdo de “brega" ou “cafona" tornou-se sinénimo daquilo que antigamente se
chamou de kitsch ou masscult, termos que designavam coisas feitas para a “cultura de
massas”, de mal gosto artistico ou inferior. Nesse sentido, Caldas observa que “qualquer
produto cultural, que venha a ser socializado, que passe a ser absorvido pela ‘populaga’ é
imediatamente colocado no rol dos de mau gosto” (apud Costa de Oliveira, 2014, p.303).
O autor aponta que essas cang¢des sdo “modernamente rotuladas de bregas” portanto,
"nessa condicdo, 'vive-se bregamente’34 pois conforme descrito nessa canc¢do o ‘brega’
passou a fazer parte da vida diaria, ele pode ser encontrado nas cimbias, salsas, bolero,
lambadas, na melancolia, na malicia, na ginga e na atual sofréncia musical
urbana” (2014, p.303).

Paulo Murilo Guerreiro do Amaral apresenta algumas reflexdes sobre o uso do
termo “brega”, e afirma que existem contextos e associacdes que sugerem um teor de
subjetividade na definicdo da musica chamada de “brega” e também da noc¢ado de "brega”
no meio artistico-musical. O autor também apresenta a informacdo de que o cantor e
compositor Caetano Veloso, juntamente com Gal Costa e Paulo Ricardo, foram citados em
um volume da revista de Antdnio Carlos Cabrera Almanaque da musica brega (2007),

totalmente dedicado a musica dita “brega”. Caetano Veloso transita dentro desse

34 Segundo Costa de Oliveira essa expressao faz referéncia a uma cangdo bastante conhecida no Maranhdo.
“Viva bregamente” é interpretada pela cantora Rose Maranhio, de Sdo Luis, em seu CD langado em 2000
Nasci para brilhar.
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universo por haver langcado duas cang¢des que foram consideradas por uma parcela da
populacdo como “brega”, como é o caso das musicas Sonhos e Sozinho, do compositor
Peninha, e também da cancdo Vocé ndo me ensinou a te esquecer, de Fernando Mendes.
Porém, parece existir um entendimento de que ainda assim Caetano Veloso nao deve ser
considerado um artista “brega” e que certamente sua “aura de intelectualidade e ousadia
o exime de qualquer cliché”, conforme afirma Cabrera num arroubo de louvagao (apud
GUERREIRO DO AMARAL, 2009, p.26). Cabe aqui lembrara que com Sozinho Caetano
Veloso atingiu um publico maior de que com suas cultuadas obras anteriores. Guerreiro
do Amaral aponta que nesse caso a autoconfianca de Caetano de nao se considerar
“brega” mesmo havendo elementos dessa musica em seu repertorio, o faz ndo ser
rotulado como “brega”. A cantora Sula Miranda, por exemplo, fez faculdade de Belas-
Artes além de haver estudado piano e violdo, porém sua cancdo nao foi considerada
“intelectualizada”. Talvez isso ocorra devido aos habitos e costumes “que constituem
maneiras de viver baseadas em distincdes socioculturais, atuam sob a égide de
dicotomias exemplares como riqueza-pobreza, elite-povo, breguice-elegancia, centro-
periferia, cultura-ignorancia, entre outras” (2009, p.26). Ainda sobre o significado do
termo “brega”, Samuel Araljo comenta, num olhar sociolégico, que as cangdes
enquadradas nesse registro estavam relacionadas a vida de pessoas de baixa renda e
também a coisas consideradas vulgar e cafona pertencentes ao universo das empregadas
domésticas (1987, p.20-21). No que diz respeito a caracterizacdo do género sonoro,
Frenette argumenta que o brega poderia fazer parte de um tipo musical tragico dos anos
1930 a partir das cang¢des-opereta de Vicente Celestino. O autor acrescenta que mais
tarde, “a estética de vale de ldgrimas se somariam os elementos do samba-canc¢ado e do
bolero” assim como influéncias das letras e arranjos da Jovem Guarda (Frenette apud
GUERREIRO DO AMARAL, 2009, p.27).

Alguns artistas que comecaram sua carreira fazendo sucesso no movimento
musical e cultural inspirado no rock anglo-americano chamado de jovem guarda nos
anos 1960, foram aos poucos migrando para esse estilo musical que ficou conhecido
como musica romantica. Dentre esses artistas podemos citar Paulo Sérgio, Odair José,
Evaldo Braga, e Agnaldo Timoteo. O género romantico ndo possui uma definicao exata e
precisa que estabeleca uma caracteristica rigida a essa estética musical (SOUZA, 2009,
p.3). Nesse sentido, surgiram muitas polémicas relacionadas a definicdo desse género

musical, e também a classificacdo dos artistas pertencentes ou ndo a essa tendéncia
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estilistica. A musica romantica abarca géneros musicais como o bolero, a balada pop e
algumas vertentes do samba. E importante destacar que a constituigio da musica
romantica tem a ver com as transformacdes estéticas desde a Era do Radio
(especialmente ap6s 1940), periodo no qual a musica brasileira passou a ser difundida
em larga escala. A grande mistura de géneros e estilos nacionais e internacionais e a
instrumentacao eletronica contribuira, para o surgimento de novas musicas. O género
musical romantico esta fortemente fundamentado em estilos musicais dancantes do
Caribe e dos outros paises da América Latina como o bolero e o calipso que ficaram
conhecidos no Para através de algumas radios situadas na regido das Antilhas. Segundo
Guerreiro do Amaral, a can¢do romantica possui a mistura de dois géneros musicais, o
bolero e o calipso. Ele explica que existe uma diferen¢a entre a musica chamada de
“cafona"e “brega” , sendo que “cafona” seria um estilo mais voltado para o bolero, por ser
um género romantico com um métrica lenta e com temdticas amorosas, e “brega” estaria
mais ligado ao calipso, que possui maior movimenta¢do sonora com andamentos mais
acelerados e feicdo humoristica bastante explorada. Guerreiro do Amaral, explica
também que existem constrastes sonoros do género “brega” em cada regiao do Brasil, ele
cita o exemplo de Belém do Par3, cidade na qual surgiu o “tecnobrega” também chamado
de “tecnomelody” género musical que ganhou for¢ca nos anos 1990 apo6s o declinio da
radiodifusdo da cang¢do romantica. O tecnomelody mistura elementos da musica pop
internacional musica eletronica, com géneros nacionais paraenses como o calypso e
forr6 eletronico O merengue também foi importante na conformagdo do género musical
romantico, que juntamente com o bolero, fazia grande sucesso nas festas de gafieira em

Belém nos anos 1950 e 1960. Segundo Antonio Mauricio Dias da Costa,

0 fato é que mesmo antes do brega surgir como um movimento musical
paraense, o modelo de festa ao qual ele se adequou ja existia. As
aparelhagens de valvula e “boca-de-ferro” faziam festas nas antigas
“sedes” (saloes de festas das sedes de clubes, associa¢des profissionais,
sindicatos) e cabarés/gafieiras da cidade em que se tocavam merengue,
bolero e versdes mais abrasileiradas do bolero, lancadas por cantores
como Valdick Soriano, Altemar Dutra, Nelson Gongalves, Roberto Miller,
dentre outros. A feicdo popular deste tipo de festas permanece, da
mesma forma como permaneceram em algumas destas casas de festa,
agora completamente ambientadas ao brega (...) (2009, p.33).

No trecho acima o autor confirma o fato do bolero e o merengue protagonizarem

as festas de gafieira em Belém do Para até os dias de hoje. Ele também observa que o
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género romantico ao longo do tempo ganhou forma e estruturou de tal forma que
algumas dessas casas de festa estdo completamente familiarizadas e ambientadas ao
género romantico. E possivel dizer que esse género musical nido surgiu apenas com as
trocas musicais afro-latina-caribenha, mas também surgiu através do hibridismo com as
baladas pop/rock da Jovem Guarda. Vale lembrar que personagens como Reginaldo
Rossi, considerado “brega” e Sérgio Reis, que enveredou pelo género sertanejo, surgiram
como cantores da Jovem Guarda.

Ja os cantores Waldik Soriano, Nelson Ned, Lindomar Castilho e Claudia Barroso
seguiram a tradicdo da influéncia hispanica presente no Brasil desde os anos 1940. E
artistas como Benito di Paula, Luiz Ayrdao e Wando seguiram a vertente do samba,
embora este Ultimo tenha também enveredado pelo estilo de baladas romanticas. Mas os
artistas que mais se expressaram dentro do género balada foram Paulo Sérgio, Odair
José, Evaldo Braga, Agnaldo Timoéteo, Trio Irakitan e, o0 mais renomado, Roberto Carlos,
dentre outros. Paulo César Araudjo, em Eu ndo sou cachorro, ndo (2002), observa que essa
geracdo de artistas chamados de “cafonas" se expressava através de trés géneros
musicais (bolero, balada pop e sertanejo) “bastante testados e consolidados no gosto do
publico ouvinte de radio e de discos”. Ao longo dos anos 1970 a expressao mais utilizada
para esse género musical era “cafona”, palavra de origem italiana - caféne - que significa
individuo humilde, vildo, tolo (ARAUJO, 2002, p.16). Hoje em dia, para definir esse
género musical, a palavra “cafona” foi substituida (também com enorme carga de juizo
de valor e preconceitos) por “brega”.

Segundo Paulo César Araujo, nos anos 1970 o Brasil apresentava um quadro de
grande desigualdade social35, existia um grande abismo que separava a "grande massa
de brasileiros empobrecidos da minoria extremamente rica”. Essa separacao também
ficava evidente no campo da musica popular, no qual artistas como Chico Buarque e
Milton Nascimento eram ouvidos com maior intensidade por uma parcela da sociedade
que pertencia a setores privilegiados. Ainda segundo Araujo, os artistas romanticos,
"eram ouvidos e admirados pela imensa maioria da populagao”. O autor apresenta uma
reflexdo acerca de como essa musica aqui chamada de “romantica” por vezes nado é

mencionada nos livros e artigos sobre a historia da musica popular brasileira. E como se

35 De fato, existia nos anos 1970 essa desigualdade de que fala Aradjo, mas o problema é anterior e
persiste até os nossos dias. Trata-se de um problema histérico do Brasil. A pandemia de covid-19 langou
luz sobre a enorme desigualdade social no pais, bem como sobre outros problemas estruturais, como a
falta de saneamento basico e o desemprego, questdes antigas que se evidenciaram na crise.
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tivesse ocorrido um hiato ou espaco em branco que deve ser interrogado, pois, esse ato
de “esquecer” pode ser “resultado de manipulacdo exercida por grupos dominantes
sobre dominados ou de vencedores frente a vencidos” (2002, p.20). Porém, o autor

também argumenta que

Em contraponto a uma longa tradicdo do estudo da Historia, cujo
enfoque incidia, fundamentalmente, na valorizacao dos falos relativos as
classes dominantes, tem se acentuado nos ultimos anos uma tendéncia
em dar lugar as manifestacdes das pessoas comuns, o que representa
uma democratizacdo do objeto histérico. (2002, p.20).

No trecho acima, o autor argumenta que recentemente ocorreu uma abertura
para estudos histéricos direcionados a outros objetos que nao fossem apenas aqueles
relacionados as classes dominantes. O cantor e compositor Roberto Carlos a partir do
lancamento do LP O inimitdvel, de 1968, apresentou um repertério mais maduro, e esse
fato fez com que ele alcangasse um segmento de publico mais adulto e diversificado, no
estilo daquilo que conhecemos hoje como balada romantica. Aratjo argumenta que
creditou-se diretamente a Roberto Carlos a existéncia de artistas romanticos, porém, o
autor ressalta que o cantor Paulo Sérgio - contemporaneo de Roberto Carlos
considerado “imitador do rei” até o dltimo dia de sua vida - langou diversos albuns de
sucessos e manteve-se fiel ao estilo balada romantica. Ele retrabalhou a férmula da
balada romantica e abriu portas no mercado discografico para nova geracdo de cantores
populares. Nesse sentido, pode-se afirmar que Paulo Sérgio encontra-se entre os
precursores do estilo musical que mais tarde seria conhecido através da expressao
carregada de sentido pejorativo “brega”. Esse termo foi utilizado por uma parcela da
sociedade que afirmava ser uma musica de ma qualidade, baratas e alusivas a tematicas
banais. Paulo Sérgio influenciou uma leva grande de cantores e compositores romanticos
populares que surgiram a partir do ano de 1968, como Odair José, Fernando Mendes,
Luiz Geraldo, Jean Marcel, Gilberto Reis, Fredson, dentre outros.

Araujo também apresenta respostas de diversos cantores romanticos da época a
pergunta sobre qual a lembranca dos artistas sobre os fatos politicos que ocorreram no
Brasil no ano de 1968 com o decreto do Al-5. A maioria dos cantores responderam que
estavam muito ocupados tentando ajudar a familia mandando dinheiro para casa. Alguns
artistas romanticos nem eram muito politizados na época, muitas vezes por falta de

acesso a informacao, tendo em vista que, no ano de 1968 o acesso a informagao era um
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pouco mais dificil que nos dias atuais. Nesse sentido, o sociélogo francés Michael Pollak
apresenta uma afirmacao importante sobre como a histéria pode ser plural e
diferenciada até mesmo sob aspecto da cronologia, e que isso ocorre em “funcdo de uma
vivéncia diferenciada das realidades”. Embora esses artistas romanticos estivessem
“desligados” da questdao politica, a producdo musical de muitos desses artistas
denunciavam o autoritarismo vivenciados pelo povo. Nesse sentido, Marilena Chaui
argumenta que por mais que os tragos de autoritarismo tenham sido reforcados com o
golpe de 1964 e com o Al-5, o “autoritarismo no Brasil ndo é excecdo, nem mero regime
governamental, mas a regra e expressdo das relagdes sociais” (apud ARAUJO, 2002,
p.44).

Pois é justamente este autoritarismo latente na sociedade brasileira o
que serd denunciado em diversos textos do repertério "cafona”.
Autoritarismo que se expressa através do preconceito aos pobres, aos
negros, aos homossexuais, as prostitutas, as empregadas domésticas,
aos analfabetos, aos deficientes fisicos e aos imigrantes nordestinos. E -
importante destacar - autoritarismo que é vivenciado no cotidiano pelo
publico ouvinte desta musica e pelos préprios compositores ao longo de
suas trajetorias de vida (ARAUJO, 2002, p.45).

Para Aratjo, por mais que esses artistas nao fossem “politizados”, eles muitas
vezes expressavam em suas can¢des o descontentamento do povo, apenas pelo simples
fato de serem brasileiros e estarem vivenciando esse momento anti-democratico e
autoritario. Esses artistas, em muitas de suas musicas, apresentaram uma critica das
relacdes do cotidiano, das relagdes sociais e familiares, muitas vezes violando a “moral e
0os bons costumes”, e isso fez com que suas canc¢Oes possuissem elementos de
contraposicdo ao conservadorismo que se estabeleceu apos o golpe de 1964. Assim, uma
parcela das can¢bGes romanticas seguiu na contramdo dos valores que os setores
conservadores da sociedade ambicionavam impor ao restante da populagdo. E algumas
delas inclusive, a exemplo de Treze anos, ou o divércio, de Luiz Ayrdo, apresentavam uma
critica diretamente politica que ndo foi percebida com a mesma intensidade e nao
tiveram a mesma receptividade nos setores que se opunham ao governo que aquelas
produzidas no campo da MPB, que serao observadas no préximo sub-item. Esses artistas
nado foram incorporados ao campo da MPB, que gozava de uma posicao privilegiada na
hierarquia de bens simbdlicos, e apesar de algumas de suas produg¢des apresentarem
elementos de critica politico-social, foram de conjunto vistos como despolitizados e

atrasados no aspecto socio-cultural. Talvez ndo apenas a sua musica, e a tematica de
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muitas das cangdes, que exageravam os dramas amorosos, mas também o aspecto visual
- indumentaria, corte de cabelo e barba, capa dos discos - e a posicao social do seu
publico consumidor, contribuiram para esse preconceito. O fato de que alguns desses
artistas tenham tido uma aproximacdo, por vezes ingénua (caso de Don e Ravel), com o
regime militar ou tido uma postura de distanciamento, reforcou essa percepg¢ao
desfavoravel nos setores de classe média, no meio universitario e na intelectualidade de
esquerda.

Em relacdo a estética musical propriamente dita dessa producdo qualificada de
“cafona” e “brega”, a aproximacdo de uma parcela desses musicos com a vertente mais
tradicional do bolero mexicano pode ser pensada como um elemento adicional nessa
percepcao. Como veremos no préximo sub-item, elementos do bolero podem ser
localizados também nas musicas do campo da MPB. Nesse caso, o diferencial parece ser
a escolha do repertdrio, os arranjos e a interpretagao.

Os elementos de latinidades mais recorrentes nas can¢des romanticas dos anos
1970, foram aqueles presentes no bolero. Provavelmente, foi por essa via que a
musicalidade latina atingiu um publico mais amplo, ao menos nesse periodo. Conforme
dito anteriormente, desde os anos 1940 o bolero esteve presente no pais, seja nas
versdes originais, em regravacao, ou incorporada ao samba-canc¢ao e outros géneros. Nos
anos 1970, no Brasil, diversos artistas realizaram regrava¢des de boleros mexicanos
tradicionais, no original ou em versdes em portugués, a exemplo das cangdes: Solamente
una vez, do cantor e compositor Agustin Lara, gravada por Roberto Carlos e por Altemar
Dutra; Esta tarde vi llover, gravada por Roberto Carlos em 1979, Yo te recuerdo gravada
por Roberto Carlos em 1974 e Besame Mucho (que foi traduzida e gravada em mais de 20
idiomas e tem inclusive uma versao com os Beatles, que porém so6 foi lancada
posteriormente, no album Anthology 1), regravada por diversos cantores populares
brasileiros entre eles, Teixeirinha, Raul Gil e Jodao Gilberto. Além disso, inimeros
intérpretes apresentaram versdes de boleros em portugués e no original em espanhol.
Na verdade, essa pratica permanece, a exemplo do show Boleros, de Alcione, langado em
CD homonimo gravado ao vivo, em 2017.

O Trio Irakitan foi um conjunto instrumental e vocal que surgiu na cidade em
Natal/RN e que foi criado em 1950 pelos musicos, Valdomiro Sobrinho "Vald4”, Paulo
Gilvan e por Jodo Manoel de Aratjo, porém o trio passou uma fase de desentendimentos,

que contribuiu para saida de Valdé. No ano de 1965 o musico Ant6énio Santos Cunha foi
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convidado para ingressar no trio e dois anos depois (em 1967), eles lancam um LP
chamado A volta. Neste disco, foram gravadas diversas versdes de boleros adaptados
para o portugués como é o caso do grande cldssico mexicano, a can¢do La Malagueiia
(Elpidio Ramirez/Pedro Galindo Galarza)3°.

Existe uma grande polémica sobre a autoria de La Malaguenia e em qual ano ela
foi escrita. Segundo Ramiro Hernandez Romero, no artigo El jazz en México a mediados
del siglo XX, essa canc¢do era inicialmente um son huasteco3? (ou huapango), escrita por
Elpidio Ramirez (Veracruz) e Pedro Galindo Galarza (Ciudad de México) em 1947 e
popularizada através da gravagdo de Miguel Aceves Mejia. Porém, a polémica se encontra
no fato da cangdo ter sido gravada um ano antes, 1946, pelo trio Los Calaveras. Nesse
mesmo ano, ela fez parte da trilha sonora do filme Enamorada (Emilio Fernandez).
Existe ainda a lenda que a cang¢do pertence ao dominio publico e que foi escrita na prisao
de San Juan de Ulna (localizado na cidade de Veracruz, México) por um preso na parede
de sua cela. La Malagueria fez parte da trilha sonora de filmes como Kill Bill (Quentin
Tarantino), Jack e a Mecdnica do coragdo (Mathias Malzieu, Stéphane Beria), Sexy and the
City (Michael Patrick King), Los amantes passageiros (Pedro Almoddévar). A cancao
também foi regravada por diversos musicos em muitos paises da América Latina. A
cancdo original é uma ranchera, nome atribuido a um género autenticamente mexicano
frequentemente executado pelos moradores da zona rural e pelos mariachis38. Porém, é
importante lembrar que malagueria, é um adjetivo para o que € originario de Malaga,
provincia da Espanha, e pode também referir-se a um género de cang¢ao ou danga no
estilo flamenco, evoluida nessa regidao a partir do fandango. A musica La malagueria
executada pelo trio Las Calaveras apresenta apenas as vozes, as quais em alguns

momentos se dividem com diferentes intervalos, e os violdes, em um ritmo ternario, com

36 LP A volta (trio Irakitan 1967) https://www.youtube.com/watch?v=y84TcUTgT-E

37 Estilo mexicano originado da regido Huasteca durante o século XIX, que apresenta tracos musicais
espanhois, indigenas e africanos.

38 0 nome mariachi se refere a musica tradicional originaria do oeste do México, e também a uma tradicdo
de musica e danca da zona rural, identificada especificamente com os estados de Jalisco, Colima e
Michoacan e com seus vizinhos Aguascalientes, Guerrero e Zacatecas. O conjunto mariachi conta em sua
formacdo com trompete, violino, vihuela, violdo e guitarrén. Os musicos usam traje de charro (considerado
como emblema personificado do México) ou terno de cowboy mexicano, associado a regido rural oeste.
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alguns momentos em que a levada é rasqueada3’. Ja na interpretacdo de Miguel Aceves
Mejia, a cancdo apresenta instrumentacdo diversificada - violinos, flautas, contrabaixo
acustico, violao e metais - e a letra da can¢do também é um pouco maior se comparada a
letra dos Los Calaveras. O ritmo também é em compasso ternario, com alguns momentos
em que a levada é rasqueada. Na gravacdo do Trio Irakitan, versdo em portugués
realizada por Costa Netto, a can¢do se torna uma mistura de ritmo centro-americano
com balada pop. A instrumentacdo é parecida com a versdao de Miguel Aceves Mejia pois
também conta com violinos, flautas, contrabaixo acustico, violdo e metais; porém,
apresenta também o uso das congas, o que a aproxima do tipo de instrumentacao e
tratamento ritmico mais utilizado na musica centro-americana. O LP Sempre bolero, do
Trio Irakitan, de 1970, apresenta somente versdes em portugués de boleros mexicanos,
cubanos, argentinos e até mesmo italiano. Em 1972, o trio lancou outro LP apresentando
algumas versoes de boleros famosos com a cancao Perfidia (Alberto Dominguez, versao
de Lamartine Babo), Aquellos ojos verdes (Nilo Menendez / Adolfo Utrera, versao de Jodo
de Barro), La barca (Roberto Cantoral), Prisionero del mar (L. Aracaraz/E. Cortazar/D.
Varcotte/ versao de Galvez Morales), Amor (Gabriel Ruiz/Ricardo Lopes Mendez/ versao
de Haroldo Barbosa), Santa (Agustin Lara/ versao de Haroldo Barbosa). Ja o disco do
anos de 1974, Carimbé - o balango da selva, chama aten¢do por possuir uma estética
mais diversificada comparado aos outros LPs supracitados. E possivel perceber que a
linguagem musical utilizada pelo Trio Irakitan foi mudando ao longo do tempo, pois ele
comecou gravando boleros, originais e versdes, uns mais estilizados e outros mais
tradicionais, bem como regravaram sambas, musicas pertencentes a MPB, baladas pop e
musicas centro-americanas. Nesse disco o trio apresenta somente musicas que se
enquadram no género musical carimbd, mas é importante ressaltar que as can¢oes desse
disco se situam dentro do carimb6 “moderno” pois, conforme citado no item 3 deste
trabalho, esse tipo de carimb6 possui som de baixo, guitarra, bateria, bem como, no caso
desse disco, instrumentacdo que remete a musica caribenha. Cabe aqui observar que as
tradicbes musicais latino-americanas se formaram - e ainda se formam -, com um

carater marcadamente hibrido, e as fronteiras entre os géneros musicais ndo sao rigidas.

39 A palavra “raqueado” por vezes provoca duvidas acerca de qual seria a sua ortografia correta. A grafia
“rasgueado” é da lingua espanhola, e a que esta presente no Diccionario de la lingua espariola de la Real
Academia Espariola. Ja no Vocabuldrio Ortogrdfico da Lingua Portuguesa da Academia Brasileira de Letras, a

grafia é “rasqueado”. Porém, como trata-se de uma técnica violonistica originaria do mundo hispanico,
creio que ambas grafias sdo aceitaveis.
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Nesta dissertacdo foi feita uma divisdo um tanto esquematica do repertério, para
facilitar a apresentacao do material. Esses modelos facilitam o entendimento de uma
realidade que em geral é mais complexa. Assim, embora o bolero seja o género latino-
americano predominante na can¢ao romantica, elementos do tango, do merengue e do
carimbo, além de outros géneros, também podem estar presentes nas can¢des, as vezes
com tracos de sutilezas e outras vezes aparecendo pontualmente em alguns trechos das
cancoes. E também podem aparecer misturados com balada pop, como é o caso da
cancao Vocé vai me perder (Vera Lemos), interpretada Fernando Mendes em seu album A
desconhecida, lancado no ano de 1973. Nessa canc¢do, pode-se notar a forte presenca das
congas e das claves marcando um ritmo que lembra os géneros centro-americanos como
0 son e arumba e a salsa.

A regido do Caribe tem um papel importante nesse processo de trocas musicais,
talvez devido a sua singularidade geografica que facilitava os fluxos migratérios. As
sonoridades caribenhas descritas neste trabalho estio relacionadas a diversos fatores,
tais como um tipo de instrumentag¢do caracteristica presente em géneros caribenhos a
exemplo do merengue (incorporado no Brasil tendo Belém como principal abrigo), da
cumbia, da rumba, da salsa dentre outros, géneros estes ja anteriormente abordados. O
ritmo sincopado e dangante, com polirritmia e andamento acelerado sdo caracteristicas
marcantes da musica do Caribe.

O Cha-Cha-Cha por exemplo, é um género musical e uma dang¢a originaria da
regido caribenha (Cuba mais especificamente) que possui diversas semelhangas com a
salsa. Esse género musical, assim como a salsa, 0 mambo e a rumba, foi utilizado e
gravado por diversos artistas tais como a brasileira Gretchen em seu primeiro LP
intitulado My name is Gretchen, de 1979. Langado em diversos paises da América Latina,
esse disco foi 0o mais exitoso da carreira de Gretchen. A can¢do Me gusta el cha-cha-cha
além de possuir letra totalmente em espanhol, apresenta um ritmo caracteristico do cha-
cha-cha. No ano de 1981 a artista langou a musica Conga, conga, conga, que atingiu
grande sucesso. Essas duas cang¢des apresentam dialogos com a can¢do dos demais
paises da América Latina. Nesse sentido, é possivel dizer que o Brasil estava mais
conectado com os demais paises latino-americanos, e que gravar musicas em espanhol
utilizando-se de géneros musicais de influéncias latinas tinham grande abertura no pais
e chamavam a atencdo de grande parcela da populacao. O estilo musical apresentado

pela artista, embora contendo muitos elementos do pop, foi percebido por uma parcela
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do publico como “brega”, provavelmente muito em virtude da estética visual da
performance.

A seguir, serdo apresentadas como exemplos, trés cangcdes que incorporam
sonoridades latino-americanas: Tortura de amor (Waldick Soriano), Que queres tu de

mim (Altemar Dutra) e Intrigas e opnides (Luiz Ayrao).

5.1 TORTURA DE AMOR - WALDICK SORIANO

Waldick Soriano foi um cantor e compositor nascido em Caetité, municipio do
estado da Bahia. No final dos anos 1950 ele se mudou para Sao Paulo para tentar a vida.
Nesse interim, fez varios bicos como servente de pedreiro e engraxate. Segundo Paulo
César Araujo, a imagem de Waldick e o som de seus boleros marcaram o cenario cultural
brasileiro por mais de quatro décadas (2010, p.187). O visual do cantor parece ter
referéncia no mocinho de filmes americanos Durango Kid e o seu estilo de cantar teria
sido inspirado em intérpretes como o cantor de boleros Bienvenido Granda. No ano de
1959, ele gravou seu primeiro disco, um compacto simples com os boleros de
composicdo prépria Quem és tu? e S6 vocé. Inicialmente, seu sucesso ficou restrito ao
Norte e Nordeste, porém, no final dos anos 1960 suas musicas ficaram mais conhecidas
no eixo Rio-Sdo Paulo. No Brasil, a industria fonografica passou por um periodo de
grande efervescéncia entre os anos 1970 e 1976 e alcanc¢ou o quinto lugar no mundo no
mercado de discos. Nesse sentido, Aradjo observa que nunca “tantos brasileiros tinham
gravado e ouvido tantas cangdes, especialmente sambas, baladas e boleros”. Ainda
segundo o autor, Waldick Soriano se firmou como artista nesse periodo sendo “a rigor
intérprete do género bolero, mas em um estilo chamado de ‘brega’. O mesmo caso de
Benito de Paula que faz samba romantico com estilo e ‘sonoridade brega’ (2010, p.189).

A cancao Tortura de Amor foi lancada em 1962 - e arranjada por César Guerra-
Peixe -, porém, em um primeiro momento, ndo alcangou o sucesso imediato que o
compositor/intérprete esperava. Essa cancdo foi aos poucos sendo incorporada por
artistas no Brasil e fora do pais e com o tempo se tornou a musica mais gravada de
Waldick Soriano. Em 1974, o cantor decidiu regravar com um novo arranjo em um disco
de coletdneas, uma edicdo comemorativa. Esse bolero teve sua radiodifusdo vetada pela
censura entdo existente, pois a palavra tortura “tocava em uma ferida que o regime

militar ndo queria ver exposta pela lente ampliadora da musica popular” (2010, p.190).
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Tempos obscuros esses, em que os donos do poder entendiam que podia-se torturar,
mas essa palavra nao podia ser utilizada, nem mesmo se fosse “tortura de amor”. Nao ha
duvidas de que essa cang¢do pertence inteiramente ao género bolero, considerado como
“simbolo candnico da estética e da identidade latino-americana” (Ulhoa e Pereira, 2016,
p. 96). Lembrando que como foi dito anteriormente neste trabalho, a popularizacao do
bolero no Brasil provém do repertério mexicano, devido sua difusao através do cinema.

Segundo Edwin Pitre:

(...) o bolero forma parte do capital simbdlico da América Latina.
Nascido na Espanha, criado em Cuba e mundializado desde México, foi
acolhido em todo o continente como também - no Brasil -, na forma de
cancdo, onde as textualidades poéticas e musicais combinaram-se.
(PITRE-VASQUEZ, 2009)

Porém, Edwin Pitre-Vasquez observa que existem algumas diferencas entre o

bolero espanhol e portugués:

0 bolero a rigor relata uma realidade masculina.

“Possui uma ambigiiidade sexual intrinseca”. (ZAVALA, 2000:16). E o
caso de “Tu me acostumbraste” de Frank Dominguez. O bolero é
ambguo, ambivalente e andrégino, que segundo Aristoteles, este terceiro
sexo e 0 que participa do masculino e do feminino.

0 bolerista possui uma voz andrégina e o caso de Felipe Pirela, Antonio
Machin, Bola de Nieve, Trio Los Panchos classificadas como voz castrati.

A mulher ndo é somente inspiracdo no bolero, ela também canta, com
uma voz de contralto considerada como Donna in gamb4, como é o caso
da Olga Guillot, La Lupe, Maria Teresa Vera terem uma voz andrégina.

0 andamento oscila entre Lento, Andante, Andantino, Allegretto e
Moderato. E palavras de carater musical como: Affetuoso ou con anima.

Em algumas finaliza¢des se utiliza uma diminuicdo de velocidade como
o rallentando (rall.) Ou em alguns casos uma cadéncia instrumental para
finalizar com a voz.

Uma linha melédica sobre um acompanhamento homofénico.
Originalmente concebido para escutar, devido ao texto.

E como consequéncia para dancar, pela ambientacdo romantica que
promove, a partir do andamento.

As metaforas propostas pelo bolero estabelecem um universo simbélico
urbano do latino-americano.

0 bolero em espanhol possui uma carga dramatica e uma aproximacao
com a fossa brasileira (2003, p.7).

No caso da cangdo Tortura de amor, ndo se pode afirmar que ela ndo se enquadre

em muitos desses aspectos supracitados. Alguns itens supramencionados se enquadram
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perfeitamente nesse bolero. Por exemplo, o acompanhamento dessa cancdo ¢é
homof6nico, e o foco dessa cancdo estd presente no texto. Ela também promove uma
ambientacdo romantica que convida o ouvinte a dancar. A letra da cangdo possui um
discurso com uma certa carga dramatica que remete ao que se pode chamar nas musicas

de hoje em dia como “sofréncia” conforme descrita abaixo:

Hoje que a noite estd calma
E que minh'alma esperava por ti
Apareceste afinal
Torturando este ser que te adora
Volta fica comigo
S6 mais uma noite
Quero viver junto a ti
Volta meu amor
Fica comigo ndo me desprezes
A noite é nossa
E 0 meu amor pertence a ti
Hoje eu quero paz
Quero ternura em nossas vidas
Quero viver por toda vida
Pensando em ti

A dramaticidade e o romantismo da can¢do estao presentes até mesmo no ajuste
vocal apresentado pelo cantor. A voz impostada e a utilizacdo do creack voice no inicio de
algumas frases enfatizam esse drama romantico desesperado. Quando a instrumentacao,
o uso das congas nos leva direto para o universo da sonoridade latino-americana, uma
vez que, o bolero chegou primeiramente em Cuba- pais no qual o instrumento se
originou-, e posteriormente se espalhou para o México e o restante da América Latina.
Sendo assim, pode-se afirmar que o género bolero se misturou com as sonoridades
cubanas. Ja a utilizacdo dos metais muito presentes nessa can¢do, nos remete ao som da
musica ranchera produzida pelos mariachis no México. Segundo Ulhda e Pereira, existem
algumas caracteristicas que sao recorrentes nos boleros romanticos, como a tendéncia
para um andamento mais lento, o uso de timbres vocais e instrumentais suaves,
incluindo violinos, a balada e o bolero como ritmos/textura predominantes, e a tematica
amorosa. Como ja citado anteriormente, o bolero provém da mescla de ritmos espanhdis,
africanos e ritmos autéctones de cada pais. Nesse sentido, A cancdo Tortura de amor
possui um tipo de bolero mais utilizado no rock, pop, baladas e rancheiras, que por sua
vez, apresentam na maioria dos casos uma métrica 2/4 ou 4/4. Na danga esse tipo de

bolero permite maior liberdade nos movimentos, e inclui a possibilidade de dancar em
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trios. A forma dessa musica é um AB com um interlidio. Dos instrumentos utilizados
podemos destacar as congas e os metais que aparecem no interludio da cangao. Outra
cancdo de Waldick Soriano que fez bastante sucesso foi Eu ndo sou cachorro, ndo, langada
em outubro de 1972. Essa musica também é um bolero, e possui uma tematica que em
um primeiro momento, parece se referir a uma “dor de cotovelo”, mas se olharmos para
o refrdo da canc¢do poderiamos depreender que existe um forte apelo popular através
das frases: eu ndo sou cachorro, ndo / para viver tdo humilhado / eu ndo sou cachorro,
ndo / para viver tdo desprezado. Segundo Araujo, essas frases poderiam estar sendo
direcionadas aos patroes, patroas, gerentes, policiais, e aos “representantes imediatos da
opressao vivida pelo publico ouvinte dessa musica” (2010, p. 193). O autor também
observa que isso ocorreu principalmente devido ao ditador Emilio Médici afirmar que se
a economia ia bem, o povo ia mal. Sendo assim, o bolero Eu ndo sou cachorro, ndo expoe
esse contexto autoritario e excludente da nossa sociedade, como se fosse um “um grito
de milhdes contra a opressao e o tratamento humano degradante” (p. 193). Essa canc¢ao
possui uma instrumentac¢do parecida com a da musica anteriormente analisada, ou seja,
ha uma presenca forte dos metais que lembra a sonoridade das can¢des mexicanas, bem
como a can¢do possui congas, mas dessa vez elas ndo sobressaem tanto quanto em
Tortura de amor. Da mesma forma, o arranjo conta com instrumentos de corda, que

remetem a musica ranchera mexicana, ou mesmo a uma sonoridade paraguaia.

5.2 QUE QUERES TU DE MIM - ALTEMAR DUTRA

O cantor Altemar Dutra nasceu em 1940, na cidade Aimorés-MG, e se mudou para
o Rio de Janeiro no ano de 1957, aos dezessete anos de idade. Antes de ir para o Rio, o
cantor participou do programa de calouros da radio Difusora de Colatina, na qual
ganhou diversas vezes. O cantor foi para o Rio de Janeiro com uma carta de apresentacao
do diretor da radio Difusora de Colatina para o compositor Jair Amorim. Ele gravou pela
primeira vez um compacto de 78 rpm na gravadora Tiger. No ano de 1963 ele foi
apresentado pelo Jodozinho do Trio Irakitan para a gravadora Odeon, na qual gravou seu
primeiro LP intitulado A grande revelagdo no qual emplacou alguns sucessos como a
versao de Oswaldo Santiago da cancao Creio em ti. No ano de 1964 ele gravou varios
boleros de sucesso como a cangao Que queres tu de mim, O trovado, Sentimental demais e

Somos iguais (todas de Evaldo Gouveia e Jair Amorim). Altemar Dutra gravou no final da
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década de 1960 o disco EI bolero se canta asi ao lado do chileno Lucho Gatica, nome
bastante conhecido dentro desse estilo musical. Em 1969, Altemar Dutra gravou o LP O
trovador das Américas, album contendo varias versdes de boleros em espanhol para
alcancar o publico de toda América Latina e também da comunidade latina dos Estados
Unidos. Altemar Dutra juntamente com Waldick Soriano, Agnaldo Timéteo, Nelson Ned e
Lindomar Castilho sdao grandes intérpretes de boleros brasileiros. A maior parte do
repertério desses cantores sdo dedicados ao género bolero, fato este, que ajudou a
difundir cada vez mais esse género no Brasil. A cancdo Que queres tu de mim esta em
métrica 4/4 e conta com uma instrumentacdo parecida da canc¢ao Tortura de amor, ou
seja, a presenca da conga é marcante nessa can¢ao, porém, ela nao apresenta o som dos
metais como na can¢do de Waldick Soriano. Essa can¢do também se faz presente no
disco O trovador das Américas com o titulo ;Qué quieres tu de mi?. Segundo Araujo,
Altemar Dutra ndo conseguiu opinido favoravel da critica, e ainda ndo obteve na
“producdo historiografica um reconhecimento a altura do talento que milhdes de
brasileiros lhe atribuem, porque ele ganhou destaque como intérprete de bolero,

“género que no Brasil ndo é identificado nem com a ‘tradicao’ nem com a ‘modernidade

(p.358).

5.3 INTRIGAS E OPNIOES - LUIZ AYRAO

Luiz Ayrao nasceu no Rio de Janeiro no ano de 1942, ele é filho do musico Darcy
Ayrao, e por esse motivo, cresceu em um ambiente musical e desenvolveu o gosto pela
musica. No ano de 1962 ele teve sua primeira can¢do gravada por Roberto Carlos Sé por
amor; e no ano de 1968 gravou seu primeiro compacto com as cang¢des Liberdade!
Liberdade! e Canta menina. Luiz Ayrao teve diversas can¢des censuradas como Meu caro
amigo Chico, Treze anos, Liberdade! Liberdade!, dentre outras, e foi a partir desse
momento que o cantor e compositor passou a utilizar pseudoénimos para driblar a
censura. Luiz Ayrdo pertenceu ao grupo de compositores da Portela, e no ano de 1971
gravou um compacto juntamente com o compositor Picolino da Portela, no qual
apresentam duas canc¢des: Puxa! Que luxo (Luiz Ayrao) e O amor e a despedida (Picolino
da Portela). O estilo apresentado pelo cantor Luiz Ayrdo desde o inicio de sua carreira
sempre foi o samba. Na época esse tipo de samba era chamado pejorativamente de

samba-joia ou sambao, pois era um estilo romantico que se aproximava do bolero. Esse
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samba era interpretado com guitarra, bateria e piano ja a percussado que é o cora¢do do
samba ficava um pouco em segundo plano. Existe uma curiosidade que o cantor e
compositor Paulinho da viola teria composto a can¢do Argumento no ano de 1975
pensando nesse tipo de samba que também inclui o samba-cang¢do e a bossa-nova. Pois a

letra da cangdo diz:

Eu aceito o argumento
Mas ndo me altere o samba tanto assim
Olha que a rapaziada estd sentindo a falta
De um cavaco, de um pandeiro
Ou de um tamborim

Havia uma rejeicao estética, mas também politica, pois no inicio da década de
1970 o Brasil estava passando pelo momento mais violento da ditadura militar. Muitos
artistas protestavam contra e regime, e esses artistas que estavam comeg¢ando a se
destacar na visdo de uma parcela da sociedade, “ndo estavam preocupadas com a
situacdo do pais”. Porém no caso de Luiz Ayrao (como ja foi citado anteriormente), além
da cangdo O Divércio, ele também gravou composi¢des de Chico Buarque. E importante
citar que o cantor Benito de Paula e o cantor Agepé também se enquadravam como
cantores de sambao. A versao de Benito de Paula da cang¢do Apesar de vocé foi censurada.
Samba-joia foi utilizado pois joia era uma giria da época para dizer que estd tudo
tranquilo e o nome sambdo porque segundo uma parte da populacao, se tratava de uma
musica relaxada para todo mundo cantar alto sem “se esquentar demais”. E interessante
observar que muitas musicas de Luiz Ayrdo apontavam aspectos da tradicdo do samba
como é o caso da canc¢do Porta Aberta, que ele compoOs para sua escola de samba A
Portela. Hoje em dia, o samba joia se difundiu com o pagode romantico e faz bastante
sucesso. A subjetividade existente no gosto musical é indiscutivel, porém, hoje em dia
quando ouvimos essas cang¢oes, percebemos que elas ndo sao “bregas”ou “cafonas”, e que
muitas dessas musicas possuem letras com caracter reflexivo, bem diferente de algumas

canc¢oes que fazem sucesso no periodo contemporaneo.

A cangdo intrigas e opniées gravado pela Odeon no LP do ano de 1974, estd mais
enquadrada no género dito como samba joia, o que na verdade, por se tratar de um
samba can¢do romantico, recebeu esse termo pejorativo “samba joia ou sambao”. Marcos

Napolitano observa que o samba can¢do é um género musical que ganhou muito
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destaque no Brasil a partir dos anos 1940, desde entdo, ele nunca parou de ser
comercializado até os dias de hoje. A cancao intrigas e opnides apresenta uma linha de
baixo muito caracteristica do samba, e também uma levada de violao, porém apresenta o
som dos violinos muito caracteristico do bolero e também o som dos metais em diversos
momentos da cang¢do. A colocagdo vocal com um certo vibrato lembra um pouco o bel
canto, pois se trata de um canto mais impostado e nem tanto falado como € no caso da

bossa-nova.

No inicio deste capitulo foi citado que os trés géneros mais utilizados nas can¢des
romanticas sao, o bolero, o samba e a balada pop; e que a sonoridade latino-americana
mais utilizada nessas cang¢des é o bolero. Nesse sentido, também sera apresentado aqui
nesse trabalho uma balada pop abolerada de Paulo Sérgio, chamada Ultima Cangdo. Essa
musica se encontra no primeiro compacto que ele gravou no ano de 1968. Esse disco fez
muito sucesso no brasil e vendeu mais de 60 mil cépias. Como foi dito no inicio desse
capitulo, Paulo Sérgio foi acusado de imitador de Roberto Carlos, porém o cantor se
defendia dizendo que era uma mera coincidéncia o seu timbre de voz ser parecido com
de Roberto Carlos. O cantor Paulo Sérgio também gravou um compacto pela gravadora
mexicana Raff, contendo duas versodes de suas cangdes em espanhol, La ultima cancién e
El dia que parti, no ano de 1973. Esse fato fez com que o cantor obtesse um alcance
maior de publico. Nessa cancao, a presenca marcante dos violinos lembra um estilo de

balada abolerada.
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6. LATINIDADES NA MPB E GENEROS AFINS.

Neste tépico sera abordada a presenca de latinidades no amplo espectro de
géneros que convencionou-se chamar de MPB. Estardo aqui incluidas também
musicalidades que, embora nao podendo ser totalmente enquadradas como parte da
MPB, compartilhavam do gosto do mesmo publico universitario, intelectualizado e de
classe média nos anos 1970 e 1980. E o caso de formag¢des musicais que refletiram no
Brasil o movimento musical nos paises vizinhos, que uniam elementos das musicas
tradicionais com um discurso de esquerda politicamente engajado. E o caso também, por
outro lado, de musicos que oriundos do campo do rock passam a ser percebidos como
afins a chamada MPB.

A sigla MPB, acrénimo de “musica popular brasileira”, escrita com maiusculas
como se fosse um género musical, mas ao mesmo tempo com a pretensdo de sintetizar a
tradicdo musical popular do pais, surge por volta de 1965. Num primeiro momento, o
acronimo denominava a musica nacionalista e engajada dos festivais televisivos da
cangdo, de grande repercussdao na época. A seguir, serdo incorporados os artistas da
tropicalia, que propunham uma renovacao estética da musica popular no Brasil e criticos
da tendéncia “nacional-popular” entdo associada a MPB. E com o tempo, serdo
incorporados também os compositores e intérpretes da Bossa Nova e novos artistas.
Segundo Marcos Napolitano, “a MPB sera um elemento cultural e ideolégico importante
na revisdo da tradicdo e da memoria, estabelecendo novas bases de seletividade,
julgamento e consumo musical, sobretudo para os segmentos mais jovens e
intelectualizados da classe média” (2002, p.64). Segundo Napolitano, a MPB estava no
topo da hierarquia musical da época “tida como uma musica ‘culta, aberta a varias
tendéncias, desde que chanceladas pelo ‘bom gosto’ dos setores intelectualizados ou
pelas ‘ousadias’ das vanguardas jovens”. O autor acrescenta que, “com o surgimento das
‘tendéncias’ mineira e nordestina, sobretudo apés 1972, o quadro se torna mais
diversificado, incorporando outros materiais musicais (regionais) e tradicdes
poéticas” (2002, p.71). Assim, ira também acambarcar outras inovagdes estéticas, que
inclufam roqueiros mais assumidos como Rita Lee, Raul Seixas e o grupo Secos e

Molhados, cujo cantor era Ney Matogrosso. Desta forma, vai se transformar num guarda-
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chuva, um complexo de géneros mais do que um género especifico, que organizava um

publico e uma relacdo com o mercado.*0

Apesar da existéncia de um eixo principal dado pela tradicao da musica
urbana carioca, dando uma impressdo de continuidade histérica linear
da tradicdo do samba, o conceito de MPB consolidado nos anos 70, na
medida em que suas bases eram mais socioculturais do que
estritamente estéticas, passou a dificultar seu préprio reconhecimento
como género musical. A rigor, quase tudo poderia ser considerado MPB.
Todos os géneros e estilos, todas as tradigdes musicais, todas as
posturas, conservadoras ou radicais, poderiam ter seu lugar no clube,
desde que prestigiados pelo gosto da audiéncia que definia a hierarquia
musical. Basicamente, ela era composta pelo jovem ou adulto
intelectualizado e cosmopolita de classe média, habitante dos grandes
centros urbanos brasileiros. A “definicdo” da MPB passava por critérios
muito mais de tipo sociocultural, implicando em tipos de audiéncia,
reconhecimento valorativo e circuitos sociais da cultura. (NAPOLITANO,
2002, p.73)

E devido a essa percepcio subjetiva por parte do ptiblico da MPB de que se
tratava de uma musica culta, de qualidade e vinculada as boas causas, e pelas liga¢des
que os musicos da MPB estabeleceram com musicos latino-americano com os quais
compartilhavam concepg¢des politicas e estéticas, que iremos incluir neste tépico a
producdo de musicos brasileiros identificados com movimentos afins no continente.
Entretanto, salta aos olhos que, apesar do carater amplo e auséncia de fronteiras
definidas no conceito de MPB, as cangdes, os compositores e os intérpretes discutidos no
item anterior ndo foram percebidos como pertencendo a essa categoria. E isso é tanto

mais significativo quando se trata de musicos cuja producdo estava ligada ao samba,

40 Existem muitas reflexdes no campo dos estudos académicos da Misica popular acerca do significado e
do alcance da denomina¢do MPB, e uma vasta literatura sobre o assunto, como pode-se ver no estudo da
historiografia da musica popular no Brasil realizado por Silvano Baia (2015). Uma boa sintese da formagio
da MPB, sua composicio, papel social e relagdes com o mercado de bens culturais encontra-se em Histéria
& Miisica, de Marcos Napolitano (2002, p. 62-76).
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portanto, dentro da “tradi¢do da musica urbana carioca”, como é o caso de Benito de
Paula e Luiz Ayrao.#!

A partir dos anos 1970, os elementos de latinidades nas can¢des da MPB se
intensificaram devido as diversas trocas culturais e musicais que ocorreram na época.
Uma referéncia interessante nesse sentido é o depoimento de Chico Buarque de
Hollanda, em entrevista realizada no Canal Brasil, na qual o cantor e compositor
descreve como se inicia sua relacdo com os paises latino-americanos e sua aproximacao
com Cuba. O musico afirma que sua primeira ligagdo afetiva com a América Latina se deu
através da musica. Ele ouvia muito raddio na juventude e a programacdo na época
contemplava musicas latino-americanas, entre outras, especialmente boleros e um
pouco de tango. Segundo Chico Buarque, a partir dos anos 1970, a ligacdo entre os
regimes militares da regido suscita uma aproximacao entre os artistas desses paises que
eram adversarios desses regimes. Ele explica que no periodo da ditadura militar no
Brasil se intensificou o transito de brasileiros nos paises da América do Sul, num
primeiro momento, na Argentina, que “era uma espécie de refligio para os brasileiros”.
Apéds a queda da democracia na Argentina com o golpe militar, “o ponto de encontro
seguinte ficou sendo Cuba” (CHICO). Chico Buarque foi pela primeira vez a Cuba em
1978 e 14 encontrou diverso artistas, escritores, dramaturgos, musicos, cineastas, de

toda a América Latina.

41 £ interessante observar essa distingdo uma vez que muitos artistas que estavam fora do circuito da MPB
apresentavam canc¢des que se enquadravam em géneros musicais inscritos na MPB, mas ndo eram
socialmente considerados parte dela. Fica patente que ndo se trata de uma questio puramente
musicoldgica, de diferencas perceptiveis de estruturacdo musical, mas de aspectos socioculturais. Essa
discussdo pode ser feita também no caso das denomina¢des musica “romantica” e “brega”, sendo a
primeira muito mais favoravel. Por que Paulo Sérgio foi considerado cantor “brega” e Roberto Carlos
cantor “romantico” sendo que ambos cantavam o mesmo estilo musical? Porque Luiz Ayrdo e Benito de
Paula ndo foram considerados MPB e Paulinho da Viola ou Chico Buarque foram, sendo que todos eles
cantavam samba? Alguns artistas pareciam ficar numa linha ténue entre serem incorporados ou ndo a
MPB, como era caso dos nordestinos Zé Ramalho, Amelinha, Alceu Valenga, Elba Ramalho e Raimundo
Fagner, ou as cantoras Simone e Fafa de Belém. Posteriormente, outros artistas foram considerados
estarem dentro do que seria uma “nova MPB” como Carlinhos Brown, Maria Rita, Ana Carolina, Marisa
Monte, Arnaldo Antunes e outros. Assim, a MPB ainda continuava a operar como uma instancia de
consagracdo. Como escreveu Silvano Baia, é possivel que “venha ocorrendo com o tempo uma diluigio
desta carga semantica da sigla MPB, um alargamento de suas fronteiras estéticas com a incorporacdo de
géneros antes marginalizados e o esvanecimento de seu aspecto ideoldgico em funcdo das grandes
mudangas do contexto politico-social do pais. Talvez para o senso comum hoje seu sentido inicial esteja
bem enfraquecido, embora ainda nio se possa colocar um sinal de igual a ‘musica popular feita no Brasil.
Ainda ha uma certa expectativa do que se vai ouvir quando se é informado que num determinado lugar ‘vai
tocar MPB™. (2010, p.142)
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E eu comecei a ir com muita frequéncia (...) minha ligacdo passou a ser
essa, em Cuba e depois na também na Nicardgua, durante algum tempo,
e depois pronto, depois acabou. As ditaduras foram se acabando, a
circulacdo ficou mais livre e eu ja ndo canto tanto, j4 ndo viajo, claro,
para cantar, e tenho e preservo algumas amizades desde esse tempo.
(CHICO)

Segundo ele, viajar para Cuba tinha um "gosto especial” para os brasileiros, uma
vez que, era considerado uma transgressdo ir para 14 e, nesse sentido, a atitude de
realizar essa viagem ja era considerada como um protesto contra o regime daquela
época.

O que essa entrevista expde com clareza e transparéncia, € uma postura que nao
era s6 dele, mas de um setor dos musicos populares brasileiros, aquele identificado com
a MPB, e também de parcelas da intelectualidade latino-americana em geral e dos
musicos em particular. No caso especifico da musica, essa ligagdo se expressa na
aproximac¢do desses musicos brasileiros com os movimentos que ficaram conhecidos
como Nueva Cancién e Nueva Trova.

Os eventos que estavam ocorrendo no mundo naquele periodo como a Revolugdo
Cubana, a descolonizacao de paises africanos e asiaticos, a Guerra do Vietna e a rebelido
antirracista mobilizaram mudancas que exigiam “energia revolucionaria”, e esse papel
foi assumido por diversos artistas da época. Nesse periodo havia um discurso de repudio
ao imperialismo, a defesa da soberania e a emancipacdo dos chamados paises do
“Terceiro Mundo” e a “Revolucdo social”. Nesse movimento de simbiose entre a musica e
a politica surgiram esses movimentos citados acima.

A Nueva Cancién foi movimento musical que incorporou elementos da musica
folclorica latino-americana, especialmente do Cone Sul, ao campo de produgdo da cangao
popular voltada para uma circulagdo mais ampla no mercado de bens culturais. As
cancoes identificadas com o que se chamou de Nueva Cancién possuiam tematicas que se
opunha ao regime militar da época, ao passo que, a utilizacdo da musica folcldrica
expressava também uma determinada visdo da sociedade, coerente com o texto literario.
Para Israel Aquino e Vanessa Voltaire, o movimento da Nueva Cancién teria sido
impulsionado por trés objetivos: a resisténcia ao imperialismo, a busca pela unidade
latino-americana e o resgate e valorizacao do folclore e da cultura popular (2017, p. 2).

Segundo Tania da Costa Garcia, as can¢bes da Nueva Cancién apresentavam

caracteristicas em comum, ainda que se conservassem diferengas regionais, em paises



126

como o Chile, a Argentina e o Uruguai. Entre essas caracteristicas Garcia menciona “o
forte vinculo com a cancgdo folclérica local, menos comercial; os cantautores Violeta
Parra e Atahualpa Yupanqui como referéncia dos movimentos e o repertério engajado,
identificado com as ideologias de esquerda” (2015, p. 71). A autora cita também a
proposicao de uma unidade, uma identidade comum, latino-americana, que poderia ser
identificada, por exemplo, na maneira como uma parcela dos musicos brasileiros se

relacionaram com o movimento:

No Brasil, a Nova Cang¢do teve uma trajetéria muito particular. As
primeiras apresentacdes deste repertério ocorreram somente na década
de 70, em plena ditadura militar, quando a censura tentava excluir do
circuito musical cangdes brasileiras que, de alguma maneira, faziam a
critica ao cendrio politico nacional.

Nomes importantes como Milton Nascimento, Elis Regina e Chico
Buarque trouxeram para os seus albuns cancdes de Violeta Parra,
Atahualpa Yupanqui, fizeram parcerias com intérpretes do porte de
Mercedes Sosa, produzindo discos e shows, e até compuseram cangdes
inspiradas na tradicdo musical dos paises vizinhos. (Garcia, 2015,
p.82-83).

No trecho acima percebe-se que o movimento Nueva Cancién nao foi difundido
apenas nos paises do Cone Sul, mas que se expandiu também para o Brasil. Nessa época,
ocorreram varios intercambios entre artistas brasileiros e artistas envolvidos com o
movimento da Nueva Cancién. Milton Nascimento fez varias parcerias com Mercedes
Sosa*z e com o Grupo Agua, e conforme descrito na citacdo acima, Elis Regina e Chico
Buarque gravaram musicas de Violeta Parra e Atahualpa Yupanqui. A partir das décadas
de 1940 e 1950 paises como Argentina, Chile e Uruguai passaram por intenso processo
de divulgacdo e crescimento da circulacdo de suas cangdes folcloricas, o que levou a um
fortalecimento da cultura em torno delas.

Esse fato fez com que a partir dos anos 1960 essa canc¢do tradicional ganhasse
forca e inspirasse compositores contemporaneos a produzirem nessa linha cancional,
com tematicas de cunho social. Esse movimento e o cancioneiro dele decorrente passou
a ser chamado de Nueva Cancion latino-americana. No ano de 1963 acontecem dois

marcos fundamentais para construcdo do movimento Nueva canciéon: o langamento

42 Mercedes Sosa (1935-2009), nome importante da Nueva Cancién, gravou muitas musicas baseadas no
folclore argentino e era conhecida como a voz dos sem voz. Segundo Giménez (2016), o repertério e a
performance de Mercedes Sosa integraram as lutas pela redefinicdo das representa¢des do nacional e do
popular nas décadas de 1960 e 1970. Ela foi defensora da integracdo dos povos da América Latina.
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oficial do movimento do nuevo cancioneiro argentino, a partir da divulgacao do Manifesto
del Nuevo Cancionero e a edi¢dao do primeiro disco do cantautor uruguaio Daniel Viglietti
Canciones folkléricas y seis impresiones para canto y guitarra. O Manifesto del Nuevo
Cancionero foi escrito em 1962, por Armando Tejada Gémez, com a colabora¢do de
Mercedes Sosa, Oscar Matus, Tito Francia e Eduardo Aragén (cantores, intérpretes,
poetas e intelectuais). O contexto no qual esse texto foi escrito era o do golpe militar
instaurado em 1962, que dep0s o entdo presidente Arturo Frondizi e inaugurou um
periodo de instabilidade politica na Argentina que iria culminar com o golpe militar de
1976 que instaurou uma ditadura de longa duragdo. O movimento do nuevo cancioneiro
argentino foi lancado oficialmente com um concerto realizado em 11 de fevereiro de
1963 no Circulo de Periodistas de Mendoza. Segundo Aquino e Voltaire, o movimento
possuia o interesse de buscar um novo tipo de identidade popular, indo ao encontro das
concepgOes tradicionalistas, e “em especial a industria cultural” (2017, p.08). Esse
manifesto foi assinado por diversos artistas como, Ito Francia, Oscar Matus, Armando
Tejada GOomez, Mercedes Sosa, Victor Gabriel Nieto, Martin Ochoa, David Caballero,
Horacio Tusoli, Perla Barta, Chango Leal, Graciela Lucero, Clide Villegas, Emilio Crosetti e
Eduardo Aragén; teve muitas adesdes em toda a Argentina, incluindo artistas de rock.
Segundo Caio Gomes, esse documento abarcava todos os principios defendidos pelo
movimento “a partir da discussdo sobre o panorama da musica popular argentina de
entdo” (2013, p.31). As ideias apresentadas nesse manifesto influenciaram os outros
movimentos surgidos posteriormente na América Latina, especialmente no Cone Sul, e a
partir desse documento se compreende o desenvolvimento da Nueva Cancién em paises
como o Chile e o Uruguai. Nesse manifesto se encontra a proposta de se criar "uma
musica que expressasse ao mesmo tempo o popular e o nacional, agregando a variedade
de géneros, ritmos, formas que a can¢do encontrava em cada regido” (GOMES, 2012,
p.32). Artistas como Buenaventura Luna e Atahualpa Yupanqui buscaram inovagdo do
folclore em suas cang¢des apresentando a cangdo tradicional de um jeito novo.

Em 1963, o movimento se espalhou por toda a Argentina e, a seguir, repercutiu
em varios outros paises da América Latina. No Uruguai, pode-se mencionar nomes como
os de Alfredo Zitarrosa, Daniel Viglietti e Los Olimarefios. Viglieti lancou seu primeiro
disco em 1963. Gravou cangdes de Atahualpa Yupanqui e um poema cubano de Nicolas
Guillén, tornou-se um dos nomes de referéncia da cancdo engajada latino-americana. Na

Venezuela, surgiram os artistas Alli Primera e Soledad Bravo; no México, Oscar Chaves e
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Amparo Ochoa; na Nicaragua, os irmaos Carlos e Luiz Enrique e Mejia Godoy. McSherry
observa que esse ressurgimento das musicas tradicionais ou folcloricas também ocorreu
nos Estados Unidos (2017, p.27). De fato, é possivel fazer um paralelo entre estes
movimentos sul-americanos e o Folk Revival estadunidense na década de 1960, com a
valorizacdo das musicas tradicionais e tematicas de esquerda, tendo como uma das suas
referéncias as cangoes politizadas de Woody Guthrie e como seus expoentes Pete Seeger,
Joan Baez e o jovem Bob Dylan. Para Eduardo Carrasco, compositor e poeta chileno,
fundador do grupo musical Quilapayun, a Nueva Cancién foi um fen6meno continental.
No trecho abaixo, Carrasco explicita o quanto o movimento da Nueva Cancién se
expandiu ndo s6 pela América Latina, mas também teve repercussdes na América do

Norte.

0 que aconteceu no Chile foi o que trouxe mais for¢a e maior influéncia,
mas aconteceu em todos os paises. Aconteceu no Brasil, muito forte; na
Argentina também; no Equador houve um movimento muito
importante; na Nicardgua, em Cuba, em todos os lugares. Se vocé fizer
um raio X do que aconteceu naquela época na América Latina, o que
aconteceu foi apenas um movimento continental de musica de protesto,
politica ou denuncia. Foi um movimento continental e talvez eu até
pudesse lhe dizer que era um fendmeno mundial, porque nos Estados
Unidos ha todos aqueles cantores com os quais também temos vinculo,
como o Pete Seeger. 0 mesmo aconteceu na Itdlia, na Alemanha e em
todos os lugares. Esse foi um movimento cultural muito poderoso que
surgiu na América Latina, com uma dire¢do americanista por muitos
lados, foi na revista Casa de las Américas, que os literatos se juntaram, "o
boom latino-americano” se formou com os grandes escritores que
sairam do localismo, para o realismo magico.. Todos os grandes
escritores da época foram lidos nesse sentido, Julio Cortazar, Mario
Vargas Llosa, Gabriel Garcia Marquez, foram lidos da América Latina
para a América Latina como uma coisa nova. Eu acredito que o que
comecou a acontecer com a musica foi um pouco o mesmo; isto é, os
diferentes paises comecaram a apropriar-se de valores, sem nenhum
problema de limite geografico. (apud McSherry, 2017, p.34)43

43 Tradugdo livre da autora. No original: “Lo que pasé en Chile fue lo que adquirié mayor fuerza y mayor
influencia, pero pasé en todos los paises. Pasé en Brasil, muy fuerte; en Argentina también; en Ecuador
hubo un movimiento muy importante; en Nicaragua, en Cuba, en todas partes. Si tu haces la radiografia de
lo que pasaba en ese momento en América Latina, lo que pasaba era justamente un movimiento
continental de musica protesta, o politica, o de denuncia. Era un movimiento continental y quiza hasta te
podria decir que fue un fenémeno mundial, porque en Estados Unidos estan todos esos cantantes con los
cuales nosotros tuvimos vinculos también, como por ejemplo Pete Seeger. Lo mismo pasaba en Italia,
Alemania, y todas partes. Ese era un movimiento cultural muy poderoso que surgié en América Latina con
una direccidon americanista por muchos lados, estaba la revista Casa de las Américas, que se unia a los
literatos, se llamo6 "el boom latinoamericano”, con los grandes escritores que salieron del localismo, que se
ha convertido en el realismo magico .. Todos los grandes escritores de esa época fueron leidos en ese
sentido, Julio Cortazar, Mario Vargas Llosa, Gabriel Garcia Marquez, se leyeron desde América Latina para
América Latina como una cosa nueva. yo creo que lo que empezé a pasar con la musica fue un poco lo
mismo; es decir que los distintos paises comenzaron a apropiarse de valores, sin, ningin problema de
limite geografico”
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No final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970 surgiu no Brasil o grupo Tarancon.
Segundo Tania Garcia, o movimento Nueva Cancién que ocorreu no pais posterior a
década de 1970, surgiu “gracas ao trabalho do Tarancén” (2006, p.181) seguido alguns
anos depois pelo grupo Raices de América, e por musicos como Milton Nascimento e Elis
Regina. A musica latino-americana se difundiu no pais, fato que contribuiu em 1978 e
1982 para o surgimento de um programa de radio na Bandeirantes FM dedicado
exclusivamente a Nueva Cancién, chamado América do sol, citado no capitulo 1 deste
trabalho.

A Nueva Cancién chilena surgiu em meados dos anos 1960, periodo no qual
ocorreram muitas transformacgdes politicas, sociais e econ6micas no pais. Muitos
estudantes e musicos jovens come¢aram a compor musicas com discurso politico e
social. Segundo ]. Patrice McSherry, as musicas possuiam “raizes que estavam nas
tradigdes folcldricas latino-americanas, e que falavam das lutas e das aspira¢des da
época” (2017, p.27). Ainda segundo McSherry, a intencao desses jovens era compor
musicas inspiradas em “marcos musicais e poéticas antigas chilenas ou latino-
americanas, fato que fez nascer uma nueva cancién, mais atual e mais moderna em seus
elementos, mas mantendo a esséncia”. Segundo o autor “esses musicos reinventaram e
modernizaram a musica folclérica latino-americana, criando géneros musicais
novos” (2017, p.28). O argentino Atahualpa Yupanqui e a chilena Violeta Parra foram
musicos que buscaram suas raizes entre os povos do Chile e da América Latina, e pode-
se perceber esses elementos em varias de suas musicas, que refletiam muito das culturas
populares, tanto na instrumentacdo como nas letras das cangdes.

En Cuba, a Nueva Trova surge em 1968. Nesse ano, o Centro de la Cancion
Protesta da Casa de las Américas uniu varios jovens cantautores que fizeram grandes
contribuicdes para a formac¢do de uma nova cang¢do cubana no Encuentro de la Cancién
Protesta. Foi através dessa reunido que surgiu o agrupamento chamado de Nueva Trova,
que foi um movimento musical cubano com repercussao internacional no dmbito da
musica popular. Seus principais representantes eram: Silvio Rodriguez, Pablo Milanés,
Carlos Pueba, Vicente Felit, Leo Brouwer e Noel Nicola. Segundo Mariana Villaga (2001,
p.250), o tipo de cancdo propagada pelo movimento transitava entre os géneros da
musica tradicional cubana, fundido a estilos variados como a cang¢do de protesto latino-
americana, a musica pop, arranjos orquestrais dos Beatles e os experimentalismos

sonoros do grupo Musica Nova (a musica das vanguardas eruditas paulistas da época). A
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“velha trova” apresentava uma multiplicidade de sons como, bolero, guaracha, cancén,
guajira, criolla, bambuco, e uma melodia a duas vozes com acompanhamento de viol3o.
Como a cancdo tradicional, a Nueva Trova abarca uma ampla variedade de estruturas
temas e estilos, integrando assim, diversas tendéncias sonoras. Naquele periodo, os
trovadores eram vistos pelo publico estrangeiro como representantes da revolucao.
Musicalmente, ainda que heterogénea, de um modo geral a Nueva Trova cubana é
uma atualizacdo e modernizagdo da antiga trova, com letras politizadas. Segundo Robin
Moore (Béhague; Moore, 2013), em artigo sobre a musica cubana no Grove Music Online,
o termo trova deriva de trovador, nome que se dava a violonistas compositores, no inicio
do século XX, em Cuba, que evidentemente deriva de “trovador” (troubadour), como
eram chamados os cantautores medievais. Vejamos como Moore define a “antiga” trova e

outros géneros cancionais cubanos da primeira metade do século XX:

Como é o caso da maioria dos outros paises latino-americanos, uma
quantidade significativa de musica popular em Cuba tendeu a ser uma
musica sentimental lenta em vez de musica de danca. Os géneros
sentimentais incluem a cancidn, o bolero e a trova tradicional (também
conhecido como vieja trova). Eles sdo caracterizados por harmonias
cromaticas estendidas, compasso binario moderado, influéncias
estilisticas do lied alemdo ou da Opera italiana ligeira e letras que
aludem ao amor ou a relacdes pessoais. Varias composicdes de habanera
da virada do século também sdo essencialmente canc¢des de amor,
embora o género tenha derivado da contradanza e tenha sido
inicialmente destinada a dancar. A tradicdo da vieja trova cubana é de
particular interesse, pois envolvia principalmente artistas negros e
mulatos de classe média baixa em Santiago de Cuba, sem nenhum
treinamento formal que, no entanto, demonstravam fortes influéncias da
musica artistica em suas composicoes. Este é o repertério no qual o
bolero latino-americano apareceu pela primeira vez, e se difundiu
posteriormente pelo México e por toda a regido. (Béhague; Moore,
2001)44.

Ainda segundo Moore, a Nueva Trova “é uma forma de musica de protesto que

incorpora influéncias estilisticas de géneros tradicionais e populares cubanos, do jazz,

44 Traducdo livre da autora. No original: "As is the case in most other Latin American countries, a
significant amount of popular music in Cuba has tended to be slow sentimental song rather than dance
music. Sentimental genres include the cancién, the bolero, and trova tradicional (also known as vieja
trova). They are characterized by extended chromatic harmonies, moderate duple metre, stylistic
influences from German Lieder or Italian light opera, and lyrics alluding to love or personal relationships.
A number of turn-of-the-century habanera compositions are also essentially love songs, although the
genre derived from the contradanza and was initially intended for dancing. Cuba’s vieja trova tradition is
of particular interest, as it involved primarily black and mulatto working-class performers in Santiago de
Cuba with no formal training who nevertheless demonstrated strong art music influences in their compo-
sitions. This is the repertoire in which the Latin American bolero first appeared, later spreading to Mexico
and throughout the region."
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do rock, da musica classica européia e de outras fontes” (Béhague; Moore, 2013)45. Ainda
que tenha surgido como movimento no final da década de 1960 seus antecedentes
podem ser localizados em trovadores tradicionais.

As letras das cangdes eram voltadas para questdes sociais e ideoldgicas. No Brasil
muitas dessas musicas tornaram-se conhecidas pelo publico através de versdes e
gravacoes de musicos brasileiros, particularmente, Milton Nascimento e Chico Buarque.
Cuba encontrava-se em uma fase de varias transformagdes culturais e em decorréncia
desse fato foram inauguradas diversas instituicbes que visavam promover a

concentragdo e o corporativismo no meio artistico.

6.1 TARANCON

O Tarancén era uma banda alternativa, que fazia seus discos de maneira
autébnoma, ou seja, longe do establishment das grandes gravadoras. Eles vendiam seus
discos em shows e em distribuidoras independentes. Segundo Garcia, “ser alternativo
significava viver ‘quase’ marginalmente: criticar o ‘sistema’, ser anti-sociedade de
consumo, ndo se submeter as conveng¢des da ‘sociedade burguesa’” (2006, p.179).
Seguindo essa tendéncia, os musicos do Tarancon se vestiam como hippies e usavam
cabelos longos. O grupo ndo possuia ideologia politica definida, ndo eram filiados a
nenhum partido e ndo se comprometiam com “militancia associada a doutrina ou a um
partido” (2006, p.180). O repertdério da banda era engajado, o que atraia setores da
esquerda, e em suas composicdes havia uma mescla de musicas do cancioneiro popular
brasileiro e latino-americano.

Ressalte-se que a proposta do grupo Tarancdn era de legitimar o pertencimento
do Brasil a cultura latino-americana. Desde os anos 1960 houve na América Latina -
principalmente nos paises do Cone Sul - uma ideia associada ao movimento “terceiro-
mundista”, a identidade latino-americana era mais uma vez uma “bandeira de luta” e as
concepg¢des nacionalistas e regionalistas formaram movimentos como a Nueva cancién e
Nuevo Cine, dentre outros. No Brasil surgiram varios musicos que cantavam ou
compunham cangdes “reportando-se” a unidade latino-americana, mas segundo Tania,

ninguém havia abragado essa causa tdo integralmente quanto o grupo Tarancon. Parte

45 Tradugio livre da autora. No original: Nueva trova is a form of protest music incorporating stylistic
influences from Cuban traditional and popular genres, jazz, rock, European classical music and other
sources.
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da cultura de varios paises da América Latina foi trazida para o Brasil com a intengdo de
“unir os povos, quebrar fronteiras, ja que a pobreza era igual, a exploragdo era igual e as
solugdes eram iguais” tendo em vista que enfrentavamos problemas sociopoliticos e
econdmicos similares. Na década de 1970 a ditadura militar que ocorreu em diversos
paises da América Latina, fez com que os “lacos de identidade” se reacendessem. Como o
grupo Tarancon nao era vinculado aos principais meios de comunicagao, raramente foi
“interpelado” pelos 6rgaos repressores. Outro fator que pode ter desviado o olhar da
censura, ¢ o fato de suas musicas fazerem parte do cancioneiro popular latino-
americano. E possivel que os 6rgdos repressores achassem que a lingua seria um
empecilho para o grande publico, e assim as suas can¢des ndo seriam capazes de
disseminar ideias julgadas ameacadoras ao sistema politico vigente. As musicas do
grupo Tarancén eram uma alternativa para as pessoas poderem manifestar
publicamente sua repulsa ao sistema politico repressor da época, fato que encorajava a
resisténcia.

O grupo Tarancén se langou no mercado em 1976 com o disco Gracias por la vida
em 1978 com Lo tinico que tengo. Ambos continham um repertério formado por musicas
da Nueva Cancion chilena e por outras cangoes folcldricas de diferentes paises da regiao.
Os compositores comuns aos dois LP’s eram Violeta Parra, Vitor Jarra e Atahualpa
Yupanqui. A banda utilizava instrumentos tipicos de paises da América Latina como o
charango, o quena, a zampoiia e o bombo legiiero. As capas dos discos também
colaboravam para “evidenciar essa estreita relacdo com a cultura dos povos vizinhos; a
figura de um mestico com as maos estendidas, faz uma alusdo a letra da cangdo “las
manos son lo tnico que tengo”, de Vitor Jara, que teve as maos quebradas ao ser torturado
e assassinado pela ditadura chilena em 1973. Eles lancaram varios outros LP’s com
musicas que remetiam ao folclore do Peru e da Bolivia, utilizando instrumentacao tipica
mesclando a identidade brasileira com a dos demais paises latino-americanos. As
cangdes do TarancéOn também possuiam uma tematica que reivindicava o seu
pertencimento a Nueva Cancién, sendo politicas e amorosas ao mesmo tempo. O
Tarancon exerceu influéncia sobre a chamada “arte engajada” dos anos 1970 e 1980 no
Brasil. Eles se inspiraram na Nueva Cancién e se aproximaram dos movimentos latino-
americanos de esquerda. O Clube da Esquina e Milton Nascimento, ainda que sem uma
postura tdo engajada quanto a do Tarancon, da mesma forma tinha a intencdo de

divulgar as trocas culturais que ocorriam entre o Brasil e os demais paises latino-
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americanos, ndo somente para difundir o movimento Nueva Cancién, mas para propagar
a ideia de unido entre os povos da América Latina. A musica foi um grande meio de
difusdo da cultura latino-americana no pais, uma vez que, naquela época, anos (1960 e
1970), as pessoas ndo tinham acesso aos meios de comunicagdo que temos hoje, ou seja,
a informagdo ndo se espalhava com tanta velocidade como acontece nos dias atuais.
Segundo Aquino e Voltaire (2017, p.2), os movimentos da Nueva Cancién apresentaram
desdobramentos na cena artistica latino-americana nos anos 1980, com o surgimento do
grupo Los prisioneros, na cidade de Sao Miguel (Chile) “cujas as (sic) cangdes se
tornaram referéncia para militantes de movimentos antiditatoriais” Nos anos 1990
também surgiram varios artistas que carregam em suas musicas muito das cang¢des do
movimento como, Charly Garcia (Argentina), Juan Luiz Guerra (Republica Dominicana),

Jorge Drexler (Uruguai), Fito Paez (Argentina), dentre outros.

6.2 MILTON NASCIMENTO E O CLUBE DA ESQUINA.46

O Clube da Esquina foi uma formacao cultural constituida por um grupo de jovens
musicos que se encontraram na cena musical da cidade de Belo Horizonte em meados da
década de 1960. Inicialmente o agrupamento era composto por Milton Nascimento
(apelidado de Bituca e tido como uma espécie de lider da turma), Fernando Brant,
Marcio Borges, Ronaldo Bastos, Wagner Tiso, Toninho Horta, L6 Borges, Beto Guedes,
Novelli, Nivaldo Ornelas, Tavinho Moura, entre outros. A histéria desse agrupamento, do
ponto de vista de um de seus participantes, esta descrita no livro de Marcio Borges Os
sonhos ndo envelhecem (1996). O agrupamento apresentava uma nova perspectiva
musical, desde a utilizacdo de compassos quinarios e de polirritmia, até a invencao de
uma sonoridade prépria para a harmoniza¢do de suas musicas, conforme descrito por
Carlos Roberto Ferreira Menezes Junior em Os elementos composicionais do Clube da
Esquina como alimentadores de processos criativos de arranjos vocais de cangdes
populares brasileiras (2016).

A percepgdo do Clube da Esquina como uma formacgao cultural foi utilizada por
Menezes Junior, a partir da definicao de Raymond Willians: “agrupamentos identificaveis

como movimentos e tendéncias conscientes (literarios, artisticos, filoséficos e

46 Este item é uma versdo reelaborada do texto originalmente desenvolvido para o meu trabalho de TCC
Sonoridades latino-americanas na musica popular do Brasil: latinidades no Clube da Esquina nos anos 1970.
(TOME, 2019).
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cientificos) que em geral podem ser percebidos com facilidade, de acordo com suas
produgdes formativas” (p.83). Também foi utilizada por Luiz Garcia em Coisas que
ficaram muito tempo por dizes: o Clube da Esquina como formagdo cultural (2000). Parece
pertinente identifica-lo dentro do conceito de formacdo cultural, pois além de estarem
desenvolvendo uma linguagem musical, utilizavam-se de diversas tendéncias musicais
presentes nos anos em que a gravacao dos seus LP’s ocorreram. E importante ressaltar a
ideia de unidade que o Clube da Esquina transmitia, pois existia uma grande
cumplicidade entre seus membros. As caracteristicas individuais de cada membro
mesclavam-se “dando origem a resultados sonoros coletivos” (NUNES, 2005, p.12) e
originais. O Clube da Esquina possuia uma caracteristica singular, a de transitar sem
dificuldades por varios estilos musicais, fato que dava as suas musicas um caracter
hibrido, uma sensacdo de didlogo musical com outros paises. As musicas produzidas por
seus integrantes recebiam influéncias de diversos géneros como a bossa nova, o jazz, e o
rock and roll (sendo os Beatles a principal referéncia) e também das musicas latino-
americanas (especialmente chilena, argentina e cubana), isso sem falar da variedade de
estilos brasileiros presentes em suas musicas. Havia uma certa espontaneidade no agir e
ndo necessariamente um planejamento estético para se criar uma linguagem musical
nova. Entretanto, essa linguagem foi criada na pratica, ao longo do tempo, e o
agrupamento foi colocado em uma condicio de “movimento” que ele ndo teria
originalmente.

Também existia uma preocupacdo do Clube em produzir uma musica que fosse
“universal e ao mesmo tempo particular e local” (NUNES, 2005, p.14), como anunciado
na cangao Para Lennon e McCartney (L6 Borges, Marcio Borges e Fernando Brant) do LP
Milton (1970). Segundo Luiz Garcia, essa cancao é emblematica pois anuncia essa
conexdo entre o local e o global. A letra dessa musica fixa essas posi¢cdes exprimidas nos
versos “Ndo precisam mais temer / Ndo precisam da soliddo / (...) / Eu sou da América do
Sul / Eu sei vocés ndo vdo saber / Mas agora sou cowboy / Sou do ouro eu sou vocés / sou
do mundo, eu sou Minas Gerais” E essa mistura entre o local e o global que da o carater
hibrido do grupo. Outro aspecto importante dessa canc¢do é a referéncia, na melodia da
primeira frase da cancao, ( Por que vocés ndo sabem do lixo ocidental?) a melodia que
inicia a secdo B da musica dos Beatles, I should have known better. Outra influéncia da
musica dos Beatles nessa cangdo é o riff de baixo no refrdao e a instrumentacdao de um

modo geral (sonoridade da guitarra, pandeiro meia-lua, linhas melddicas de érgao e
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baixo). E interessante observar, a partir do exposto acima, que o fato do Clube da
Esquina ter feito uma referéncia direta a can¢do dos Beatles, é mais uma prova do peso
do elemento globalizante nas musicas do Clube da Esquina, ou seja, é mais uma
evidéncia da dialética entre o local (Clube da Esquina) e o global (Beatles) em suas

musicas, que se expressa na frase “sou do mundo eu sou Minas Gerais”.

6.2.1 Cancion por la unidad latinoamericana

Neste sub-item serd analisada a Cancién por la unidad latinoamericana, composta
originalmente por Pablo Milanés*? e presente no album Clube da Esquina 2, de 1978, em
versao de Chico Buarque de Hollanda, que participa da gravacao. Essa cangdo, pelo texto
e contexto, é um dos exemplos mais emblematicos do tema em discussao nesta pesquisa,
especialmente neste item dedicado a MPB. Ela favorece a reflexdo sobre o carater hibrido
do Clube da Esquina, com a mistura do local e do global. No caso dessa cancdo, essa
mistura se da através do apelo a unidade latino-americana, ja presente no titulo e que é
reafirmado tanto pelo texto literario, como pelo texto musical, particularmente na versao
presente no LP Clube da Esquina 2.

Assim como Chico Buarque e Milton Nascimento, Pablo Milanés estava inserido
no contexto politico-ideolégico da América Latina daquele periodo, no qual a ideia de
unidade latino-americana tinha se amalgamado com a politica das correntes de esquerda
em diversos paises, inspiradas pela vitoria castrista em Cuba. O impacto da revolugdo
cubana aparece, por exemplo, no louvor apologético a personalidade de Fidel Castro
presente na can¢do de Milanés, na qual se ouve um coro de fundo que remete a uma aura

de religiosidade. A combinag¢do de coro com érgdo tem suas origens na musica de carater

47 Pablo Milanés nasceu em Bayamo (Cuba), em 1943, estudou musica no conservatério municipal de La
Habana e desde pequeno sua madae, grande incentivadora, o levava a todos os concursos da cidade,
programas de radio e de televisdo. Em 1960, Pablo comegou sua carreira profissional atuando em grupos
como o trio Los Armdnicos, o conjunto Sensacion e o Cuarteto del Rey (grupo de negro spiritual, no qual
Pablo cantava na voz principal). Em 1963, ele compds sua primeira cangdo chamada Tu, mi desengano e,
desde entdo, comegou a cantar em diversos clubes da cidade, até que em 1964 passa a fazer parte de um
grupo chamado Los bucaneros. Pablo Milanés comp0s sua primeira musica voltada a tematica social, Mis
veintidds afios, em 1965, ano em que o compositor completou seus 22 anos. O proprio compositor declara
que essa musica retrata a sua busca pelas raizes cubanas, com uma letra revolucionaria que rompia com a
tradicdo das cang¢des romanticas. Segundo Pérez, além das mudancas relacionadas as tematicas das
cangdes, essa musica representava um certo rompimento com as tradigdes que muitas vezes tendem a
engessar a criatividade musical. Nessa época, Pablo cantava apenas com o acompanhamento do violdo o
que remetia a imagem de trovador solitario como a do cantor e compositor Bob Dylan. Além da ruptura
com a tradicdo que essa canc¢do representou, Pablo propds uma relacdo de contrastes musicais misturando
ritmos como guarira-son e filin. (Pérez, 2001, p.47)
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religioso. A opc¢ao pelo coro (e a propria sonoridade do coro) e 6rgao no arranjo da parte
final, justamente aquela que faz a louvacdo da revolu¢do cubana e seu lider como um
farol para as Américas, empresta um aspecto encomiastico a cangao.

Nessa época, estavam ocorrendo muitos intercambios artisticos e parcerias entre
cantores e compositores brasileiros e musicos de paises da América Latina e Caribe.
Essas parcerias permitiram muitas trocas musicais e poéticas que enriqueciam o
repertério desses musicos e aproximavam cada vez mais o Brasil dos demais paises
latino-americanos, ao menos no plano da musica consumida por uma parcela da classe
média. Esse processo de hibridagdo cultural, além de um evidente impulso ideoldgico,
também se apoiava no fato de o Brasil ter muitas coisas em comum com seus vizinhos
latino-americanos, e, particularmente entre o final dos anos 1960 e 1980, apresentar
uma conjuntura politica fortemente direcionada pelos efeitos da Guerra Fria no
continente. Ao longo desse periodo, quase todos os paises da América do Sul viveram a
experiéncia de regimes autoritarios anticomunistas ou guerrilhas rurais e urbanas de
esquerda. Nesse contexto, a Cancién por la unidad latinoamericana se apresenta como
uma espécie de manifesto de propaganda da ideia de unidade dos povos latino-
americanos. Nela, o compositor Pablo Milanés exibe sua inconformidade diante de todos
os conflitos histéricos que, na sua concep¢do, separaram os povos latino-americanos,
narrativa esta abracada por Chico e Milton. Na versao de Milanés, gravada em 1976, essa
narrativa se encontra, por exemplo, na segunda, terceira e quarta estrofes, reproduzidas
abaixo:

Sin embargo parecia
que todo se iba acabar

con la distancia mortal
que separé nuestras vidas

Realizaron la labor
de desunir nuestras manos
y a pesar de ser hermanos
nos miramos con temor

Cuando se pasaron los afos
se acumularon rencores,
se olvidaron los amores,

pareciamos extraiios

E importante observar que, na narrativa do autor, a proposta de unidade latino-
americana esta vinculada a um determinado projeto politico, qual seja, o da revolucao

socialista. Na sétima e na oitava estrofes, Milanés expde a ideia de que a revolucao
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cubana seria um caminho de libertagdo que nao teria sido seguido por outros paises,

uma vez que teria ocorrido um novo trabalho de separacao, bloqueando a assimilacao da

experiéncia cubana.

Explotando esta mision
de verlo todo tan claro
un dia se vio liberado
por esta revolucion

Esto no fue un buen ejemplo
para otros por liberar,
La nueva labor fue aislar
bloqueando toda experiencia

Na passagem acima, o autor apresenta a ideia de que a revolugdo cubana, que

teria sido uma libertacdo para os cubanos, ndo serviu de exemplo para outros paises

porque um novo trabalho de isolamento (la nueva labor fue aislar) teria sido realizado.

Aqui o autor faz uma meng¢do ao bloqueio econémico a Cuba realizado pelos Estados

Unidos a partir de outubro de 1960, como retaliagio do governo estadunidense as

expropriacdes das companhias americanas e das propriedades de cidadaos

estadunidenses em Cuba.

Milanés apresenta uma visdo da Histéria muito afinada com a do marxismo

classico, aquela de que a histéria teria uma direcionalidade, com a qual a narrativa da

cancdo estaria afinada. Entende que a Historia passaria por cima de quem queira negar

esse destino, qual seja, a unidade latino-americana que teria Cuba como farol. E conclui,

na ultima estrofe com a apologia dos libertadores Simén Bolivar e José da San Martin,

bem como de Fidel Castro.

Lo pagard la unidad
de los pueblos en cuestion,
Y al que niegue esta razén

la historia condenard

La historia Illeva su carro
y a muchos nos montard,
por encima pasard
de aquel que quiera negarlo
Bolivar lanzé una estrella
que junto a Marti brillé.
Fidel la dignificé
para andar por estas tierras.
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No trecho acima, parece que a histéria tem uma ideia, uma razao, alguma forca
motriz que a impulsiona em uma direcao inevitavel e irresistivel. O autor acredita que os
fatos passarao por cima de todo aquele que niegue esta razon.

Pode-se inferir que o compositor enfatiza os paises que foram colonizados pela
Espanha, a “América espanhola”, uma vez que ele faz men¢do aos nomes de Simoén
Bolivar e José de San Martin, lideres de processos de independéncia de paises da
América do Sul. Bolivar atuou em diversos paises, particularmente Venezuela, Colémbia
e Equador, “a Gra-Colombia”48. San Martin garantiu a independéncia da Argentina, e teve
atuacdo decisiva também no Chile e no Peru. Ainda que esteja fora dos limites desta
pesquisa estudar esse assunto, vé-se que a memoria dos lideres dos movimentos
independentistas foi apropriada por vertentes politicas de esquerda nas Américas até a
contemporaneidade, a exemplo do “bolivarianismo”4® de Hugo Chaves e Nicolas Maduro.
Além do texto, naturalmente em espanhol, ndo ha meng¢do a nenhum herdéi libertador
brasileiro ou algum evento politico destas terras. Talvez faltassem argumentos para
incluir o Brasil nessa narrativa, uma vez que os personagens da independéncia no pafs,
como D. Pedro I, ndo se encaixam bem nesse figurino. A exce¢do seriam os lideres nao
conectados com as estruturas do poder colonial, dos quais o maior expoente foi
Tiradentes. Porém, este ndao foi um libertador vitorioso e seu projeto era de
independéncia regional e ndo comportava a unidade latino-americana.

Na tultima estrofe, Milanés expde o seu posicionamento politico ideoldgico e os
rumos que deveria tomar essa unidade latino-americana com uma men¢ado panegirica a
Fidel Castro, que governou Cuba por 32 anos, sendo sucedido por seu irmao.

A insercdo do Brasil nesse discurso cancional de unidade latino-americana se
daria com o concurso de brasileiros. Chico Buarque de Holanda conheceu Pablo Milanés
em fevereiro de 1978, na sua primeira viagem a Cuba, enquanto participava como jdri de
teatro do prémio Casa de las Américas, onde também conheceu o compositor Silvio

Rodriguez e outros artistas da Nueva Trova Cubana. Chico Buarque se tornou parceiro de

48Gra-Colombia foi um pais da América do Sul que reuniu alguns paises como: Venezuela e Nova Granada
(Panama, Colombia e Equador) entre 1819 e 1831. Esta unificacdo remontava ao sonho de Simén Bolivar
de unificar as colonias da América Espanhola em uma tnica federagdo. Entre o final dos anos 1920 e inicio
dos 1930 o pais se dissolveu devido as diferencas politicas e partidarias entre os povos que criaram a
republica. Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Gr%C3%A3-Col%C3%B4mbia> . Acesso em:
30/03/2019.

490 termo “bolivarianismo” foi amplamente utilizado pelo coronel Hugo Chaves, que, mudou o nome do
pais para Republica Bolivariana da Venezuela e incluiu a expressdo “bolivariano” nas instituicdes do
estado, a exemplo de Universidad Bolivariana da Venezuela e Guardia Nacional Bolivariana.
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Milanés e fez versdes em portugués de suas cangdes como, Yolanda, Como se fosse a
primavera (De que calada manera,), Yo pisaré las calles nuevamente, La vida no vale nada
e Homenje. Pablo Milanés também gravou musicas de Chico Buarque como Pedago de
mim e O que serd (A flor da pele).

Na releitura da Cancion por la unidad lationoamericana feita por Chico percebe-se
que Chico Buarque faz uma releitura da musica com versos ora em portugués, ora em
espanhol, a fim de promover uma relacdo de interdiscursividade e também, de alguma
forma, mostrar a semelhanca existente nas duas linguas. Segundo Marcelo Ferraz de

Paula:

O primeiro ponto que chama atengao é que agora a propria composicdao
da musica é dividida entre autores de paises diferentes. O cubano Pablo
Milanés e o brasileiro Chico Buarque dividem a autoria e, na letra,
parecem conversar um com ou outro, definindo um espaco que ja nio é
o do brasileiro olhando para a América Latina por uma janela e com um
desejo erotico e festivo de reunir os ritmos e sons do continente, mas
sim um didlogo grave e cerimonioso entre latino-americanos, unidos
pela fraternidade comunitaria, olhando para o seu proprio continente

(2011, p10).

Podemos depreender do texto acima que, para o autor, a Cancién por la unidad
latino-americana além de fomentar a ideia de trocas culturais interlatinoamericanas,
evidencia os aspectos que uniriam o Brasil a América Latina, a comecar pelo fato de que
vivemos no mesmo continente, mas considerando também a necessidade de se criar
lacos, maneiras de unir os povos fraternalmente para enfrentar os regimes politicos
autoritarios sob os quais estavam vivendo.

A busca pela unidade latino-americana é também fortemente identificada nos
versos dessa versdo da canc¢do. As duas primeiras estrofes sio mantidas como no
original. Pode-se dizer que esta versdo atenta para a inclusdao do Brasil no projeto de
unidade latino-americana. E interessante observar que a transi¢do entre o espanhol e o
portugués ocorre naturalmente, como em um didlogo feito em uma mesma lingua.
Assim, na terceira, quarta e quinta estrofes, os versos originais estdo reescritos com

partes em portugués, o que da uma certa sensacao de “portufiol”.



Versdo Original

Realizaron la labor
de desunir nuestras manos
y a pesar de ser hermanos
nos miramos con temor

Cuando se pasaron los afios
se acumularon rencores,
se olvidaron los amores,

pareciamos extranos

Qué distancia tan sufrida
Qué mundo tan separado

Versdo de Chico Buarque

Realizavam la labor
De desunir nossas maos
E fazer com que os irmaos
Se mirassem com temor

Cuando pasaron los afios

Se acumularam rancores

Se olvidaram os amores
Pareciamos extrafios

Que distancia tao sofrida
Que mundo tao separado
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Jamas se hubiera encontrado
Sin aportar nuevas vidas

Jamds se hubiera encontrado
Sin aportar nuevas vidas

As frases que enfatizam a desunido, que na visao do autor teria sido promovida
como um projeto politico das nagdes dominantes, sdo cantadas em portugués. Segundo
Paula, esta condicdo brasileira de estar inserido na América Latina é revivida na cancao,
“com os opostos se tocando amorosamente: o portugués e o espanhol (2011, p.11)”. Para
promover a unidade linguistica e a insercdo brasileira na América Latina, nota-se que
também existe uma escolha criteriosa de se utilizar palavras como mirassem mais

comum ao espanhol.

A partir dai, ocorre uma mudang¢a na estrutura da can¢ao em relagdo a versao
original. A sexta estrofe do texto de Milanés é suprimida em favor de material novo, que
comeca a elaborar a concep¢ao da Histéria ja observada no texto original, que aqui é
mais desenvolvida e enfatizada. A sétima estrofe é uma reelaboragdo da penultima
estrofe de Milanés, em uma versao mais festiva, na qual a Histéria seria “um carro alegre
cheio de um povo contente”, que poderia ser lida como uma visao de senso comum da
brasilidade, ou seja, uma visao estereotipada do Brasil e do povo brasileiro.

A oitava estrofe, assim como a décima e décima-primeira, também apresentam
material totalmente novo. Todas essas estrofes estdo em portugués. A ultima estrofe,
também em lingua portuguesa, nao apresenta nenhuma narrativa com louvores
apologéticos a personalidades, tal como se vé na cancao de Milanés. Ainda que a ideia da
revolucdo esteja presente, o compositor finaliza a can¢gdo com uma mensagem muito

mais sutil:
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Jd foi langada uma estrela

Pra quem souber enxergar

Pra quem quiser alcangar
E andar abragado nela

Pode-se dizer que a versdo de Chico Buarque, presente no LP Clube da Esquina 2,
como o original de Milanés, apresenta um forte viés ideoldgico, porém de uma maneira
mais indireta. Além da ideia da unidade latino-americana, o texto de Milanés remete a
histéria da revolucdo cubana, que seria um exemplo para os demais paises da América
Latina. Milanés também faz referéncia ao desagrado que a revolucao teria causado aos
Estados Unidos, especialmente se tivermos em conta o contexto da Guerra Fria, que
acabou isolando a ilha. Porém, na sua adaptacao, Chico Buarque estava apresentando,
“traduzindo”, a ideia de unidade latino-americana ao publico brasileiro e referéncias tao
explicitas e diretas a Cuba poderiam comprometer esse objetivo. Assim, ele optou por
algo mais reflexivo, apresentando suas ideias do que seria o0 movimento da Histéria. A
versdo de Chico Buarque também possui um clima mais festivo e de esperanga,
especialmente nos versos novos escritos em portugués.

Segundo Marcelo Ferraz de Paula, essa musica foi composta por duas vozes
distintas que remetem as diversas culturas latino-americanas dentro do projeto de
unidade descrito pela cang¢do: “um mesmo canto, um mesmo continente” (2011, p.11).
Ainda segundo o autor, “ao final, passado o primeiro momento, de consciéncia da cisdo
identitaria, o desfecho recupera a utopia da unido como um horizonte a se

percorrer” (2011, p.11).

6.2.1.1 Trova, salsa e aspectos musicais na Cancién por la unidad latinoamericana

Musicalmente, ainda que heterogénea, de um modo geral a Nueva Trova cubana é
uma atualizacdo e modernizagao da antiga trova, com letras politizadas. Segundo Robin
Moore (Béhague; Moore, 2013), em seu artigo sobre a musica cubana no Grove Music
Online, o termo trova deriva de trovador, nome que se dava a violonistas compositores,
no inicio do século XX, em Cuba, que evidentemente deriva de “trovador” (troubadour),
como eram chamados os cantautores medievais. Vejamos como Moore define a “antiga”

trova e outros géneros cancionais cubanos da primeira metade do século XX:
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Como é o caso da maioria dos outros paises latino-americanos, uma
quantidade significativa de musica popular em Cuba tendeu a ser uma
musica sentimental lenta em vez de musica de danga. Os géneros
sentimentais incluem a cancidn, o bolero e a trova tradicional (também
conhecido como vieja trova). Eles sdo caracterizados por harmonias
cromaticas estendidas, compasso bindrio moderado, influéncias
estilisticas do lied alem3o ou da opera italiana ligeira e letras que
aludem ao amor ou a relagdes pessoais. Varias composicdes de habanera
da virada do século também sdo essencialmente canc¢des de amor,
embora o género tenha derivado da contradanza e tenha sido
inicialmente destinada a dancar. A tradigdo da vieja trova cubana é de
particular interesse, pois envolvia principalmente artistas negros e
mulatos de classe média baixa em Santiago de Cuba, sem nenhum
treinamento formal que, no entanto, demonstravam fortes influéncias da
musica artistica em suas composicdes. Este é o repertério no qual o
bolero latino-americano apareceu pela primeira vez, e se difundiu
posteriormente pelo México e por toda a regido. (Béhague; Moore,
2001)50

Ainda segundo Moore, a Nueva trova “é uma forma de musica de protesto que
incorpora influéncias estilisticas de géneros tradicionais e populares cubanos, do jazz,
do rock, da musica classica européia e de outras fontes” (Béhague; Moore, 2013).51
Ainda que tenha surgido como movimento no final da década de 1960 seus antecedentes
podem ser localizados em trovadores tradicionais.

A Cancién por la unidad latino-americana se insere em um género cancional e
trovadoresco (no sentido da importancia da mensagem do texto), e ndo é uma musica de
danca. O objetivo dessa cancéo é transmitir a mensagem do texto literario. E uma cangio
romantica (ndo no sentido da estética musical do século XIX, mas na concepc¢ao politica e
filosofica do romantismo). O andamento é confortavel para o lirismo da linha melddica
da voz, e a forma facilita a apresentacao do texto cantado. Existem duas se¢bes que se
alternam, seguindo a forma do seguinte esquema: [ intro A A B B A interldidio ABBABB

B B B coda]. A secdo A é mais lirica, com partes que se aproximam da fala, nas quais o

50Tradugdo livre da autora. No original: "As is the case in most other Latin American countries, a significant
amount of popular music in Cuba has tended to be slow sentimental song rather than dance music.
Sentimental genres include the cancidn, the bolero, and trova tradicional (also known as vieja trova). They
are characterized by extended chromatic harmonies, moderate duple metre, stylistic influences from
German Lieder or Italian light opera, and lyrics alluding to love or personal relationships. A number of
turn-of-the-century habanera compositions are also essentially love songs, although the genre derived
from the contradanza and was initially intended for dancing. Cuba’s vieja trova tradition is of particular
interest, as it involved primarily black and mulatto working-class performers in Santiago de Cuba with no
formal training who nevertheless demonstrated strong art music influences in their compositions. This is
the repertoire in which the Latin American bolero first appeared, later spreading to Mexico and
throughout the region."

51Traducio livre da autora. No original: Nueva trova is a form of protest music incorporating stylistic
influences from Cuban traditional and popular genres, jazz, rock, European classical music and other
sources.



143

problema (da separacao dos povos latino-americanos) é apresentado; a secdo B, cantada
numa regido mais aguda, possui caracteristicas de um hino, sendo nela encontradas as
partes de maior intensidade no louvor ao projeto de unidade e a revolugcdo cubana.
Interessante notar que o interludio apresenta um solo de 6rgdo, e quando a musica
cresce para as estrofes finais, que se sucedem na sec¢do B, ha um coro de fundo que
transmite uma aura de religiosidade que se coaduna com a mensagem do texto (ver
p.24).

A mausica original apresenta elementos de salsa (descrito no capitulo 3 deste
trabalho), por exemplo, na linha do contrabaixo. De acordo com Waxer (2011), a salsa é

um

Género de danga popular urbana desenvolvido em Nova York e em Porto
Rico durante os anos 1960 e 1970, baseado em estilos de danga cubana
e incorporando elementos porto-riquenhos e influéncias do jazz e do
rock. O termo "salsa" significa literalmente "molho", uma metafora
culinaria de uma mistura condimentada que reflete as origens hibridas e
o apelo contagiante da musica.

Em termos estilisticos gerais, a salsa se assemelha aos seus
antecedentes cubanos, fundindo principios ritmicos e texturas da Africa
Ocidental com estruturas melddicas e harmonicas ibéricas. A maioria
das composicdes de salsa derivam do son cubano e formas relacionadas,
como a anacrusica guaracha. (Waxer, 2001)52

Uma vez que se trata de uma cancién ou trova, nela ndo se encontram muito
evidenciados os ritmos que em geral associamos a musica centro-americana, tal como a
salsa. Estes elementos estdo presentes, mas com maior sutileza, por exemplo, na contra-
metricidade da linha do baixo ou na levada do bong®.

A versao de Chico Buarque presente no LP Clube da Esquina 2 segue, em linhas
gerais, os aspectos musicais originais. Assim, a estrutura formal se mantém, com a
organizacdo das estrofes e o interludio de drgao, a instrumentacdo semelhante e o coro.
Da mesma forma, mantém a estrutura de rimas nas tradugdes e mesmo nas estrofes

novas em portugués, respeitando a ideia do original, fazendo com que a passagem de um

52Traducio livre da autora. No original: Urban popular dance genre developed in New York City and
Puerto Rico during the 1960s and 70s, based on Cuban dance styles and incorporating Puerto Rican
elements and influences from jazz and rock. The term ‘salsa’ literally means ‘sauce’, the culinary metaphor
of a spicy concoction mirroring the music's hybrid origins and infectious appeal. In general stylistic terms,
salsa closely resembles its Cuban antecedents, fusing West African rhythmic and textural principles with
Iberian melodic and harmonic structures. Most salsa compositions derive from the Cuban son and related
forms such as the upbeat guaracha.
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idioma para outro se mantenha “suave”, sem rupturas. Isso faz sentido, uma vez que o
objetivo fundamental da versdo presente no LP Clube da Esquina esta em perfeita
sintonia com o da cang¢ao original de Pablo Milanés, no que diz respeito a difusdo das
ideias que a can¢do propaga, com a ressalva de que Chico Buarque tem especial atencao
em sua versdo com a inclusdo do Brasil no projeto de unidade latino-americana,
conforme ja mencionado. Porém, talvez até por isso, a versdao do Clube da Esquina 2 é
mais festiva, alegre, e ainda que os elementos musicais cubanos estejam presentes,
também ha algumas adaptacdes a sonoridade do Clube da Esquina. A gravacdo de
Milanés se inicia com uma breve introducdo de violdao dedilhado, entrando o piano e o
baixo na primeira estrofe (A). A percussao (bong0) aparece na segunda estrofe. A bateria
surge apenas na repeticao da sessdo A, em dindmica crescente. Ja na versao do Clube da
Esquina 2, essa instrumentacdo esta toda presente na introducdo. A bateria, um pouco
mais a frente do que na versdo de Milanés>3. Ainda assim, com a presenc¢a do bongo, o
ritmo latino se mantém, mesmo que um pouco diluido, o que faz sentido com os
objetivos da versdo: para incluir o Brasil, ndo poderia ser puramente cubana. Na secao B,
o acompanhamento do piano apresenta uma figura¢do de semicolcheias (na escrita em
compasso 4/4) que se alterna com as linhas melddicas que o piano faz na versdo
original, e remete as influéncias do rock no Clube da Esquina. Esse piano “martelado”
ndo existe na versao de Milanés, na qual o piano acompanha a se¢ao B apenas com linhas
melddicas em contraponto com a melodia principal, ficando o preenchimento harmonico
para o violdao. Mesmo com estes detalhes, as duas versdes sdo muito semelhantes no
essencial.

Chico Buarque e Pablo Milanés estavam vivendo a efervescéncia de um periodo
no qual a concepc¢do de “arte engajada” teve grande repercussao entre os musicos da
época. Pablo Milanés era um dos principais nomes da Nueva Trova cubana e Chico
Buarque era um dos representantes mais reconhecidos de um estilo musical que estava
nascendo, a MPB, que surgiu e se consolidou na chamada “era dos festivais” ao longo do
regime militar, sendo identificada como oposicdo, em virtude de muitas cang¢des de
protesto, que por vezes ndo passavam no crivo da censura. Esses artistas trabalharam

em parceria com Milton Nascimento, que por sua vez também apresentava uma musica

53Interessante observar que na versdo presente no disco Pablo Milanés ao vivo no Brasil, de 1984,
podemos notar uma batida na caixa nos tempos 2 e 4, tipica da musica estadunidense, incorporada no pop
internacional.
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engajada, com muitas misturas de sons e poéticas que recebiam influéncias diversas -

como do rock, do jazz, da bossa e da musica da América Latina.

6.2.2. San Vicente

San Vicente, musica composta por Milton Nascimento e Fernando Brant, é a faixa
numero nove do disco intitulado Clube da Esquina, de 1972. Segundo Cauana Oliveira
(2013), o Clube da Esquina apresenta um conceito que pode ser enquadrado naquilo que
viria a ser chamado de World Music, pois se trata de uma sonoridade hibrida que “criou
uma sintese de vertentes” com base em diversos estilos: rock, jazz, musica africana
(especialmente do congado), espanhola, latino-americana, e também, é claro, da musica
popular do Brasil. Para Amaral, o LP Clube da Esquina “assumiu, mesmo sem ter tal
pretensdo, uma relevancia na musica brasileira, refletindo, por meio de suas letras e de
suas harmonias elaboradas, o momento histérico da ditadura militar” (Amaral apud
Oliveira, 2013, p.64). Assim, diversas canc¢cdes do Clube da Esquina apontam para
aspectos sécio-politicos da época, fazendo referéncia a sentimentos que eram
despertados na populacdo em decorréncia do regime militar como, incerteza,
preocupacao e angustia. A cangao San Vicente foi composta dentro desse cendrio incerto
e polarizado, no qual, nos debates intelectualizados, estavam em voga diversos temas e
questdes como, ufanismo, exilio, comunismo, identidade nacional, musica popular
brasileira, americanizagao, rock, entre outras discussoes.

Paises como Chile, Argentina e Uruguai viviam situacdes semelhantes a esta, o
que fez com que diversos artistas conduzissem o foco do seu trabalho para ideias mais
amplas que envolvessem toda a América Latina, movimento este que esteve na raiz do
surgimento da Nueva Cancién no Chile, na Argentina e no Uruguai, conforme foi
anteriormente apresentado. Segundo Leandro Aguiar, a musica San Vicente representa a
“carta de intencoes de Milton Nascimento para ingressar no movimento” (2015). Milton
se aproxima desse movimento5* e traz para suas musicas muitos elementos das
musicalidades latino-americanas. San Vicente é uma musica que apresenta alguns
elementos especificos das sonoridades latino-americanas, como a mistura entre um

compasso binario composto (6/8) e um ternario simples (3/4), sendo uma construcao

S4F importante observar uma vez mais que a Nueva Cancién, como movimento cultural, ndo tinha
nenhuma organicidade. Tratava-se apenas de uma corrente de musicos, no Cone Sul, que compartilhavam
de concepcoes estéticas e ideario politico.
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polirritmica, assim como ocorre na chacarera argentina. Milton utilizou percussdes que
lembram o som do bombo legiiero, (instrumento originario da Argentina), fato que
evidencia sua intenc¢do de incorporar a sonoridade da chacarera nesta cangao. Porém, o
arranjo apresenta sutileza na forma com que as percussoes emulam sonoridades latino-
americanas e fazem referéncia ao bombo legiiero. Um papel semelhante ao do bombo
poderia ser localizado nas congas. Ou seja, o parentesco com o bombo legiiero neste caso
ndo se daria pelo timbre, mas pela marcagdo dos tempos 2 e 3, especialmente na sessao
final da musica. Outro elemento a ser destacado é a levada claramente ternaria feita pelo
contrabaixo a partir dos 2’15” levada essa que é também bastante caracteristica nas
musicas cuja matriz ritmica é baseada na mistura 6/8 com 3/4.

No inicio da cangdo, o violdo faz um acompanhamento dedilhado, enquanto
Milton Nascimento canta utilizando o falsete como um recurso vocal, que, em algumas
circunstancias e em articulagdo com o texto, pode levar o ouvinte a sentir comog¢ao e
dramaticidade na musica. O acentuado efeito de reverb na voz apresentado desde o
inicio da musica, da mesma forma, contribui para deixar o ouvinte com um sentimento
paradoxal entre a delicadeza da vida e a tristeza exprimida nos versos “Um gosto vidro e

» «u

corte”, “No corpo e na cidade” e “Um sabor de vida e morte”.

Coracdo americano
Acordei de um sonho estranho
Um gosto, vidro e corte
Um sabor de chocolate
No corpo e na cidade
Um sabor de vida e morte
Coracdo americano
Um sabor de vidro e corte

A tristeza expressa nessa estrofe da cancao pode ser relacionada a uma ideia de
tristeza que Milton Nascimento chama de “tristeza espanhola”, que ele compara com
uma certa tristeza na cidade de Trés Pontas, em Minas Gerais. Em uma entrevista a Eric
Nepomuceno, o cantor diz ao jornalista que existem muitos ecos da Espanha em Minas
Gerais, como as festividades religiosas e as igrejas catdlicas. Milton Nascimento também
apresenta sua ideia acerca da "tristeza espanhola”, e faz uma conexao com a América

Latina:



147

A tristeza espanhola? E como a tristeza das Gerais. Ela existe do jeito
dela. Um jeito diferente das outras tristezas, que sdo talvez mais novas, e
além disso a gente sabe tdo pouco dessas coisas... ndo sei se a sede de
Espanha acaba levando para um som hispano-americano. Mas deve ter
algo em comum (apud Pacheco, 2014, p.136).

Na verdade, as festas religiosas e as igrejas em Minas Gerais tém muito mais a
ver com a colonizagdo portuguesa, embora saibamos que ha muita proximidade cultural
na peninsula ibérica. Talvez essa “sede de Espanha” e de América Latina estivesse mais
em Milton Nascimento do que entre os mineiros de um modo geral naquele momento
historico.

Pode-se supor que a manifestacdo dessa tristeza poderia estar ligada ao periodo
autoritario e ditatorial que ocorreu em grande parte da América Latina nas décadas de
1960 a 1980. Isso esta explicitado na fala de Fernando Brant, que em uma entrevista ao
jornal Correio Braziliense afirma que San Vicente

Expressa o que estava vivendo e o que estava acontecendo na década de
1970 em toda a América Latina. O Bituca tinha feito a musica para a peca
Os cavaleiros, de José Vicente, interpretada por Norma Bengell. A cidade
da peca era San Vicente. Mas acabou que nao teve letra e resolvi usar o
nome. San Vicente serve para todos os paises da América Latina que
viviam em situagdo de sufoco politico provocado pelas ditaduras

militares bravas. Por isso, falo no sabor de vidro e corte (Pacheco, 2014,
p-136).

De fato, percebe-se que o compositor explora na letra da musica o0 momento
dificil pelo qual passava grande parte da América Latina. H4 uma pequena pausa da
primeira estrofe para a segunda estrofe, e a musica recomeca em um andamento
diferente, que soa um pouco mais festiva. Pode-se dizer que existe um paradoxo nessa
musica, que é melancoélica e radiante ao mesmo tempo, como se quisesse passar a
mensagem de que, por mais que houvesse opressao, também existia alegria e esperanca
na regido. Os primeiros quatro versos da primeira estrofe exprimem exatamente isso.
Parece que o compositor quer dizer que ser latino-americano (ter o "coragdo
americano") implica ao mesmo tempo em sentir “um sabor de chocolate” e um “um
gosto de vidro e corte”, especialmente se tivermos em conta o contexto no qual a can¢ao
foi escrita. A levada do violdo muda para uma sonoridade mais hispanica, com o uso do
rasqueado, o que evoca a musica espanhola através de uma técnica largamente utilizada

na escola do violao flamenco, acrescendo-se a isso as percussoes de Robertinho Silva,

Luiz Alves, Nelson Angelo e Paulinho Braga
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A espera na fila imensa
E o corpo negro se esqueceu
Estava em San Vicente
A cidade e suas luzes

Estava em San Vicente

As mulheres e os homens

Corac¢do americano
Um sabor de vidro e corte

Nessa estrofe Milton Nascimento canta fazendo alguns ornamentos (como
trinados e apogiaturas) e no momento em que ele canta “estava em San Vicente as
mulheres e os homens” surge um vocal no fundo que soa como um tipo de lamentacao e
remete aos coros das igrejas, juntamente com os badalos dos sinos que aparecem no
final. Ja na terceira estrofe, que traz a memdria paisagens das cidades do interior, os
sinos sdo mensageiros de boas e mas noticias. Nas palavras de Andrade, “derramam
alegria e tristeza, apreensao e saudosismo, compondo a atmosfera ligubre que sombreia
as tardes. Sinos que despejam melodias pela América Latina afora, por onde o
catolicismo se alastrou” (2014, p.137).

Segundo o Gerard Béhague, San Vicente é uma can¢do um tanto remanescente do
estilo da tonada chilena (2001). A tonada chilena5> faz parte do acervo folclorico musical
do Chile com uma grande riqueza ritmica devido a alternancia e sobreposicdo de
métrica, por exemplo 6/8 e 3/4 (também se trata de um ritmo muito parecido com a
cueca chilena5¢). Essa musica também possui uma sonoridade especifica que lembra a
chacarera truca7, principalmente a parte da percussdo, quando o bombo legiiero (ou
mesmo a conga que desempenha o mesmo papel do bombo legiiero a partir dos 2’ 15”)

acentua os tempos 2 e 3. Aqui aparece, mais uma vez, a ligacao com a Espanha, posto que

55A tonada chilena é uma cangiio folclérica, cantada por uma ou duas vozes com acompanhamento de
violdo ou harpa. Este estilo musical apresenta diversas caracteristicas como, tematica melancolica,
alterndncia e sobreposicdo métrica 6/8 e 3/4 similar a Cueca chilena. Ao longo do tempo, a tonada
cumpriu diversas fungdes sociais utilizada em serenatas, casamentos, celebragdes religiosas e can¢des com
tematicas politicas como é o caso da Nueva Cancién.

56A cueca chilena é um género musical de origem ibérica cuja genealogia ndo esta totalmente definida,
existindo distintas interpretagdes. Para o musicélogo argentino Carlos Vega, a cueca teria tido inspira¢io
na zamacueca, uma danga aristocratica importada da Europa, por volta de 1800. Disponivel em: <https://
es.wikipedia.org/wiki/Cueca#La_cueca_chilena>. Acesso em: 30/03/2019.

57Chacarera é uma danca popular que se originou no nordeste da Argentina, sua instrumentacio é
formada basicamente de violdo, violino, acordeon e bombo legiiero. Esta danca apresenta ritmo agil e
caracter bastante festivo. A chacarera truca possui geralmente melodia em compasso 6/8, com
acompanhamento de baixo e bombo legiiero em 3 /4 (FOLKLORE).



149

sdo musicalidades de paises colonizados pelos espanhéis. Parece que ha uma certa busca
de Milton por esses elementos “espanholados”, que encontram-se diluidos nas novas
musicas surgidas na América Espanhola.

A musica San Vicente, segundo seu co-autor Fernando Brant, teria dado a Milton
Nascimento grande visibilidade na América Latina e provocado uma identificagdo por
parte de artistas latino-americanos (apud Diniz, 2012, p.104). Foi uma das duas cangdes
de Milton Nascimento que Mercedes Sosa gravou no ano de 1977 (a outra foi Cio da
terra, parceria com Chico Buarque) e desde entdo passou a ter o habito de incluir
cancdes brasileiras em seu repertério, algumas das quais obtiveram bastante
repercussao como Maria Maria (Milton Nascimento e Fernando Brant), lancada na
Argentina em 1982. Ela também realizou diversas parcerias com artistas brasileiros
além de Milton Nascimento e Chico Buarque, como Gal Costa, Daniela Mercury e Beth

Carvalho.

6.2.3. Volver alos 17

A mausica Volver a los 17 esta no dlbum Geraes de Milton Nascimento, lancado em
1976, com a participacdo especial da cantora argentina Mercedes Sosa. A can¢do foi
também apresentada no programa Chico & Caetano, exibido pela Rede Globo em 14 de
marco de 1987, com a interpretacio de Mercedes Sosa, acompanhada por Milton
Nascimento, Chico Buarque, Gal Costa e Caetano Veloso. Volver a los 17 foi composta pela
cantautora chilena Violeta Parra (1917-1967)58 em 1962, e esta inserida no album Las
tltimas composiciones (1966). Segundo Alvaro Menanteau, durante a ditadura de
Pinochet (1973-1990), interpretar as canc¢oes de Violeta Parra, entre elas Volver a los 17

e Gracias a la vida, era considerado suspeito pelas autoridades do regime militar (2008).

58Violeta Parra era filha de campesinos pobres. Seu pai era professor de misica e também trabalhava
como inspetor e vigilante de um presidio. Sua mie era dona de casa e costureira. Ela nasceu e cresceu
juntamente com seus dez irmaos. A partir de 1949, comecou a viajar por todo o Chile para aprender novos
ritmos, dancas e can¢des populares chilenas. Segundo o verbete “Violeta Parra” da Enciclopédia Britanica
sua “musica serviu de inspiragdo para a Nueva Cancion, e seu trabalho comegou a sintetizar as tradicoes
folcloricas chilenas e sua crescente preocupagdo com as condi¢des sociais” (traducdo livre da autora).
Disponivel em: <https://www.britannica.com/biography/Violeta-Parra#> Acesso em 02/05/2019.
Segundo Gladir da Silva Cabral e Maria de Lourdes Souza Farias, Violeta Parra “teceu um perfil diverso e
rico da identidade cultural do povo chileno que vivia nas regides altas dos Andes, tornando-se uma
estudiosa e divulgadora da cultura raiz do povo campesino do Chile” (2016, p.03). Ela influenciou a
geracdo emergente que estava trabalhando naquilo que viria a ser a Nueva Cancién. Segundo o verbete
“Violeta Parra” no Grove Music Online, a cantora é considerada uma das principais folcloristas latino-
americanas do século XX.
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Porém, existem vdarias interpretacdes acerca do carater dessa musica. Osvaldo
Rodriguez, por exemplo, em seu artigo Violeta Parra: dos poemas de amor destinados al
canto, afirma que essa cangdo é “poética e romantica”, e que nela a compositora trata de
assuntos relacionados ao amor puro, fazendo-a sentir como se estivesse voltado aos
dezessete anos de idade (1999, p.1146). De fato, nessa musica a compositora trata de
sentimentos subjetivos que remetem as suas préprias experiéncias de vida. Pelo texto da
cancdo, pode-se imaginar que a compositora considerava-se ingénua e pura quando
tinha a idade de dezessete anos. Ainda segundo Rodriguez, a musica trata “do poder
transformador do amor” que a principio, Violeta Parra constata nela mesma, e que
poderia se estender para os demais ouvintes, espalhando valores como a pureza, a
inocéncia e a sinceridade (p.1146). A canc¢do possui um carater reflexivo sobre o
“destino, o pensamento e a maldade humana” (1999, p.1146), como se fosse um apelo
para que as pessoas resgatassem o sentimento de fraternidade e solidariedade, como
uma crianc¢a, ou até mesmo um jovem que nao vé maldade no mundo.

No artigo Resisténcias e devires: um “bom encontro” a partir da literatura menor de
Violeta em “Volver a los 17", Lima, Silva e T6tora apontam nao somente para os aspectos
da vida de Violeta Parra, historicamente conhecida pelo seu “trovadorismo” e militancia
politica, mas descrevem um pouco de suas sensac¢des subjetivas como “se ela quisesse
voltar ao passado, a inocéncia, a ser de novo crianga”. Os autores mencionam que "los
17” também pode se referir “a idade dos dezessete anos e todas as peculiaridades da
juventude, sua forca e poténcia”. Além de ser uma fase na qual se define muito “do que
somos ou do que seremos enquanto sujeitos no mundo”. (2018, p.177)

Ainda no artigo supramencionado, Violeta Parra é apresentada como uma
“gritadora”, ou seja, aquela que apresenta can¢des que soam como a “voz da resisténcia”
que posteriormente, se tornaram o “grito da resisténcia”. Parra dedicou boa parte de sua
vida ao folclore e a cultura popular, ou seja, ela sempre esteve as margens da cultura
dominante, o que levou Lima, Silva e Tétora a inserirem no titulo de seu artigo a
expressao “literatura menor”, termo que remete a uma literatura que estaria as margens
da literatura candnica. Esse aspecto é importante pois mostra que sua trajetéria no
campo da musica ndo poderia ser outra que ndo uma forma de resisténcia e
desestabilizacdo do sistema, desenvolvendo um trabalho que possui, portanto, uma
implicacdo diretamente politica. Conforme dizem os autores, Violeta promove “um

escavamento das narrativas ‘menores’, uma reescrita das memorias coletivas e
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individuais marginalizadas pelos discursos dominantes” (p.179). Por isso, ela
incomodaria o poder instituido, pois em seu tempo, cantava a partir de um lugar social
dos subalternos. Milton Nascimento, Mercedes Sosa, Chico Buarque, Caetano Veloso e
Gal Costa se uniram, no ano de 1987, tanto para prestar uma homenagem a Violeta
Parra, icone e precursora do movimento Nueva Cancién, quanto para promover um
encontro de musicos que Lima, Silva e Totora chamam de “cantores-gritadores”, que
compartilhava inquietagdes politico-sociais (p.177). Esses artistas se uniram com tudo o
que eles representam na histéria da musica popular brasileira e argentina, ndo s6 para
dar voz e énfase ao movimento da Nueva Cancién, mas também para apresentar seu
idedrio em comum, e reforcar a ideia de unido latino-americana.

Os albuns de Milton Nascimento inseridos dentro do recorte temporal (anos
1970) expressam o espirito da formacao cultural que é o Clube da Esquina. Grande parte
dos artistas que participaram das gravacdes e dos arranjos dos discos do Clube da
Esquina colaboraram na instrumentacao dos albuns de Milton lancados nessa época, a
exemplo de Minas (1975) e Geraes (1976). Neste ultimo, Milton Nascimento gravou
apenas trés canc¢des proprias das doze faixas do LP, abrindo espago para composicoes
dos outros companheiros. Todos esses discos possuem uma grande representatividade
na carreira de Milton Nascimento, que, por sua vez, era o lider desse agrupamento. Os
artistas do Clube da Esquina ficaram juntos por quase uma década, por amizade,
questoes ideologicas e também pelo contexto historico no qual o Brasil se encontrava. Os
sentimentos anti-americanos e de resisténcia a ditadura militar estavam muito vivos
nessa época, sendo assim, os artistas do Clube de Esquina se uniram a varios outros
artistas do cenario da MPB e do movimento Nueva Cancién para disseminar em grande
parte da América Latina o sentimento de unidade e fraternidade latino-americana.

Os estilos musicais do LP Geraes sdo variados e o compositor faz varias incursoes
por diversas territorialidades do Brasil e dos demais paises da América Latina. Milton
Nascimento insere trés cangdes em seu dlbum que além de enfatizar as trocas culturais
com o universo hispano-americano recorrentes em seus discos, evidencia o convite aos
brasileiros para entrarem em contato com as culturas dos paises vizinhos. As cangdes
que Milton inclui em seu LP sdo: Caldera (Nelson Arraya), Promessas de Sol (Milton e
Fernando Brant) e Volver a los 17 (Violeta Parra). Os instrumentos utilizados na gravacao
destas musicas, como os charangos (que também aparecem em outras faixas), flautas

andinas e bombo legiiero, além da participacdo de Mercedes Sosa, do grupo chileno
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Grupo Agua e do violonista peruano Luiz Gonzalez Carpena (Lucho), reforcam o carater
latino-americano do trabalho. Milton Nascimento chama esses artistas latino-
americanos para compor seu album com a intencdo de dar destaque e peso para a
sonoridade dos paises vizinhos representados em seu LP.

A versdo do Clube da Esquina da Cancidn por la unidad latino-americana, nao
apresentou grandes mudanc¢as em seu arranjo comparado ao fonograma original do
compositor cubano Pablo Milanés, sendo talvez uma tentativa de manter essa gravacao
mais préoxima do ambiente musical de origem. Como também vimos anteriormente em
San Vicente, o compositor mescla géneros como a Chacarera argentina (musica popular
originaria do noroeste da argentina) e a Tonada chilena (cangao folclorica geralmente
acompanhada por violdo ou harpa). Além dos timbres e instrumentos, as letras das
cancOes eram carregadas de sentimentos e discursos ideoldgicos compartilhados por
parcelas da populagdo do Brasil e dos demais paises latino-americanos.

A cangao Volver a los 17, de Violeta Parra, “é um classico do cancioneiro popular
latino-americano” (Barros, 2016 p.09). Para gravar essa cang¢do, Milton Nascimento
convidou a cantora argentina Mercedes Sosa, descrita por Barros como a “embaixadora
da cultura latino-americana, por interpretar can¢des de brasileiros e outros
compositores latino-americanos,” (2016, p.09) e seu violonista acompanhador Luiz
Gonsalez Carpena (Lucho). Havia uma tendéncia de Milton Nascimento em incorporar
nao sé os elementos da musica latino-americana em suas can¢fes, mas por vezes
convidar instrumentistas e cantores oriundos de paises da América Latina, como
acontece na musica Volver a los 17, e, com essa atitude, propagar a cultura latino-
americana no Brasil e disseminar a mensagem de unido do pais com os paises vizinhos.

Essa cancao, na versdo original de Violeta Parra, possui uma sonoridade que
recupera um género folclérico chileno, a Sirilla cancién, antiga danca geralmente
executada por casais, originaria do arquipélago de Chiloé, localizado ao sul do Chile. De
origem espanhola, a Sirilla cancién é um género musical descendente das Seguidillas,
estilo a partir do qual formou-se uma familia de dangas: Sirilla, Segrilla, e a Siguirilla
(Rodriguez e Kaliski, 1998, p.106). A canc¢do original5® da cantautora Violeta Parra,

presente no LP Las ultimas composiciones de Violeta Parra, de 1966, apresenta uma

59Link para gravacio: https://www.youtube.com/watch?v=0e1013CItv4
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instrumentacgdo formada por guitarrilla®® e bombo legiiero, instrumentos utilizados para
acompanhar dancas e can¢des populares tais como a Sirilla. Na gravacao de Parra existe
uma clara preocupacao da compositora em resgatar essa danga tradicional chilena que
se manteve em uso até a década de 1920. Nessa versao, parece que ha um “convite para a
dang¢a”, com o bombo legiiero e a guitarrilla fazendo a condu¢ao ritmica em uma divisao

métrica 6/8, assim como era feito nas Sirillas tradicionais.

Acompariamiento de Sirilla

|
T

Figura 28: Acompanhamento da sirilla
Fonte: RODRIGUES; KALISKI, 1998.
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O exemplo acima, retirado do Método de guitarra chilena, de Kaliski e Rodrigues
(1998, p.106), nos mostra exatamente como é a levada caracteristica do violdo dentro do
género Sirilla.61

O rasqueado apagado na cabeca de cada tempo do binario composto (primeira e
quarta colcheia) da a sensagdo de deslocamento das segunda e quinta colcheias, como se

houvessem as figuras colcheia pontuada e semicolcheia; um efeito sutil, percebido no

60 Segundo o Grove Music Online, o termo guitarrilla é encontrado na Bolivia, Guatemala e Peru. Nos
ultimos dois se refere a um pequeno instrumento de quatro cordas usado para acompanhar cang¢des ou
danga. (TURNBULL, Harvey; SPARKS, Paul. (ii) Iberia, Latin America and the Pacific, In: Guitar. Grove Music
Online. Disponivel em: <https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/
9781561592630.001.0001/0mo0-9781561592630-e-0000043006>. Acesso em: 19 Maio 2019

610 Método de guitarra chilena é um método de iniciagdo ao violdo que, em sua primeira parte, Estudio de
la guitarra por miisica, se assemelha aos métodos tradicionais de violdo erudito, com estudos, preparados
pelos autores, inspirados na musica tradicional chilena. A segunda parte, Acompafiamiento de canciones, é
dedicada ao acompanhamento de cangdes de géneros tradicionais do Chile. Na representacio utilizada, a
flecha indica a direcdo do movimento (para baixo ou para cima) no ataque as cordas. M indica o ataque
com os dedos indicador, médio e anular. P indica o ataque com o polegar. O simbolo at com o circulo no
meio da flecha indica o rasqueado apagado, que consiste em deslizar rapidamente os dedos (sem o
polegar) concluindo o movimento com a palma da mao sobre as cordas (Kaliski; Rodrigues, 1998).
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processo de andlise do fonograma. Ao fazermos uma escuta atenta percebe-se que em
alguns momentos da can¢ao, o0 bombo legiiero marca o tempo forte; em outros, o bombo
ndo ataca no primeiro tempo, criando varia¢des, ou distintas inflexdes na conducao
ritmica. Segue abaixo exemplificacdo da linha do bombo legiiero conforme explicado

acima.
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Figura 29: Ritmica do bombo legiiero.

Philip Tagg (musicélogo, professor e escritor inglés), desenvolveu um modelo de
analise que consiste em identificar uma unidade minima de expressdo ou unidade
minima de significagdo, a qual o autor denomina musema. Os pequenos elementos
musicais ou "a unidade minima do discurso musical” (Tagg apud Trotta, 2008, p.4) sao
principios que, de acordo com o autor, dao significacdo ao discurso, que permitem ao
ouvinte reunir chaves de leitura da obra. Através dos musemas o ouvinte pode fazer uma
associacdo com experiéncias musicais anteriores e se sentir totalmente familiarizado
com o discurso musical retratado. Nesse sentido, pode-se inferir que o padrao ritmico da
guitarrilla unido a marcacao do bombo legiiero sao elementos que caracterizam a sirilla,
ambos instrumentos estao seguindo um padrdo ritmico regular e fixo ou seja, o ouvinte
podera fazer associacbes “paramusicais” que provocam a “visualizacdo de ambientes,
épocas, e até mesmo de comportamento” (Frigeri, 2009, p.304). A presenc¢a do ritmo
irregular caracterizado pelo bombo legiiero e pela guitarrilla, a alternancia entre secoes
lentas e rapidas, fazem com que o ouvinte seja transportado ao universo da musica
folclorica chilena.

Na versdo de Milton Nascimento®Z pode-se perceber que o andamento da musica
diminui e que a instrumentacao também muda, passando a ser formada por dois violoes
- um deles tocado pelo musico argentino acompanhador de Mercedes Sosa, Luiz
Gonsalez Carpena (Lucho) - e um baixo acustico. Perde-se a intencao dang¢ante mais
forte, embora a métrica continue sendo 6/8 com varia¢do no refrao para 3/4. O baixo foi
arranjado de forma a realizar uma linha de conducao, e surge a partir da segunda estrofe

para substituir a percussdo presente na versdo original. Note-se que nas estrofes

62Link para gravagdo: https://www.youtube.com/watch?v=phMFds6FtM4
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aparecem apenas um violdo dedilhado, mantendo a pulsacdo terndria e com isso
atribuindo leveza ao acompanhamento e a voz. Esses dois elementos (violao dedilhado e
voz) fazem com que as estrofes apresentem uma caracteristica declamatdria, ou seja, a
repeticdo das notas remete aos versos da cancdo, um carater de “fala” enfatizando o
texto de Violeta Parra. Ja o ritmo do refrao apresentado nessa versao evoca a chacarera,
o que faz muito sentido, uma vez que é um género tipico da Argentina, pais onde
Mercedes Sosa nasceu. A mudancga de instrumentagdo que ocorreu nessa versao, abriu
novas possibilidades de arranjo, como por exemplo, uma pequena frase meléddica ao final
de todas as estrofes, executada simultaneamente pelo violdo e baixo marcando a chegada
do refrdo. E importante ressaltar que este tipo de arranjo se tornou possivel pela
presenca maior de instrumentos na gravacdo de Milton Nascimento e Mercedes Sosa.
Esse ritmo remete a chacarera argentina (Para mais informagdes sobre esse ritmo, ver
nota de rodapé no capitulo 9).

O nome chacarera segundo o Grove music online é derivado do termo charca, que
significa fazenda, sendo assim, se trata de um género possivelmente criado por
fazendeiros da regidao dos “pampas, as planicies da provincia de Buenos Aires”. Ainda
segundo esse verbete a ancestralidade espanhola é bastante evidenciada com o uso da
hemiola que alterna a métrica entre 6/8 e 3/4. Isso faz com que a musica fique um pouco
mais dancante no refrio. E interessante observar os intervalos melédicos que Milton e
Mercedes fazem a partir da terceira estrofe: eles cantam juntos a quarta e a sexta
estrofes e o terceiro, quarto e quinto refrdos, utilizando intervalos de tercas menores,
quartas justas e segunda maiores. No momento em que Milton Nascimento e Mercedes
Sosa cantam juntos nas estrofes, a muisica ganha um caracter diferente, a énfase textual
passa a ser muito maior, e os intervalos melédicos ao mesmo tempo em que atribuem
um certo peso e destaque para letra da cancdo, conferem uma certa leveza a musica.
Acrescente-se a isso as caracteristicas vocais de ambos como, a voz limpa sem vibrato, os
portamentos e as apogiaturas utilizadas nessa canc¢ao. O fato de cantarem juntos sem se
preocuparem com as barreiras linguisticas, faz com que o apelo a unidade latino-
americana ganhe mais for¢a no Brasil.

Segundo Mateus de Andrade Pacheco, “as distancias entre os paises latino-
americanos se erguiam fisica e simbolicamente”, pois nos anos 1970 pouco se sabia do
que se passava do “lado de 13" das fronteiras, e nesse sentido, a musica tentava minar

essa separac¢do. Ainda segundo o autor, a versdo da cangdo Volver a los 17 de Violeta
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Parra interpretada por Milton e Mercedes, remete a esse sentimento e essa vontade de

minar as fronteiras que nos separavam. (2014, p.52)

Se va enredando, enredando
Como en el muro la hiedra
Y va brotando, brotando
Como el musguito en la piedra
Como el musguito en la piedra, ay si, si, si

Na interpretacdo que Mateus Andrade faz deste trecho da cangdo, “os relatos
musicais brotavam como ‘el musguito em la piedra’, se alastrando e varando divisas”, com
a intencdo de mobilizar o povo para a “comunhdo de bens culturais e de sentimentos de
sufoco com a situacdo politica” (2014, p.152). Nesta visdo, por meio da musica se
construia uma grande América Latina. Nessa época (os anos 1970 e 1980), Milton
Nascimento se tornou um “simbolo da latinidade”. De fato, o musico estava envolvido

com esse projeto, chegando a afirmag¢des como a que segue:

A maioria das coisas feitas em Minas, em termos de musica, assim, de
teoria musical mesmo, sdo feitas no compasso que é usado em toda a
América Latina, todos os paises da América Latina, que é o 3 por 4 ou 6
por 8. Entdo a gente sente uma coisa que vem la dos Andes ou sei 14 de
onde, desde a harmonia, do compasso, de tudo ...a coisa cai aqui dentro
[aponta para o peito], entdo chega, bate, fica, filtra e sai. (Entrevista de
Milton Nascimento no programa Milton Nascimento Especial,
apresentado em 1981 na Rede Globo. Andrade, 2014, p.140).

E preciso relativizar e contextualizar essa declaragio de Milton Nascimento. As
premissas de que os compassos ternarios ou binarios compostos seriam aqueles usados
em toda a América Latina e de que esses compassos seriam também aqueles da maioria
das “coisas feitas em Minas” precisariam ser submetidas a uma andlise critica que esta
fora do alcance deste trabalho. Porém, sabemos que na Argentina temos uma forte
presenca do rock, género que privilegia o compasso quaternario. Mas mesmo o tango e a
milonga, géneros mais associados a uma identidade nacional argentina possuem em sua
maioria compassos binarios ou quaternarios. Também na musica centro-americana, com
destaque para a musica cubana, os géneros mais representativos, com o son e salsa, estao
em compassos binarios. Da mesma forma, a cumbia, em suas versoes colombiana e
peruana, favorece o compasso quaternario. Por outro lado, quando Milton fala que a

maioria das coisas feitas em Minas estariam em sintonia com esse suposto aspecto
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ternario ou bindrio composto da musica latino-americana, parece nao ter atentado para
a existéncia de repertdrios relevantes no estado que nao acompanham essa vertente, a
exemplo da musica sertaneja, de forte presenga no Triangulo Mineiro.

O que se depreende da declaracao de Milton, mais do que a posicao musicolédgica
com a qual ele pretendeu fundamentar a sua assertiva, é o envolvimento que ele tinha
naquele momento com uma certa sonoridade latino-americana. Quando ele diz,
apontando para o préprio peito, que “a coisa cai aqui dentro, entdo chega, bate, fica, filtra
e sai”, embora pretendesse generalizar para Minas Gerais, ele estava na verdade falando
de si mesmo. Ainda que inconsciente, o gesto de apontar para o proéprio peito acaba
sendo emblematico: era no seu peito de fato que batia forte essa sonoridade latino-
americana e todo o contexto que a envolvia. Podemos especular que talvez ele sentisse a
sua musica e a de seus colegas do Clube da Esquina como a musicalidade representativa
de Minas Gerais. Nao por acaso, nesta fase Milton Nascimento lancou dois discos
importantes em sua discografia, denominados significativamente de Minas e Geraes.

Ao longo dos anos 1970 e 1980, ndo era apenas Milton Nascimento que
demostrava interesse por essa parcela da produ¢do musical da América Latina associada
ao ideario de unidade latino-americana. Varios outros artistas incorporaram o
sentimento de construir uma América Latina unificada através da musica. Conforme
anteriormente mencionado, Chico Buarque, Caetano Veloso, Gal Costa, além de Milton
Nascimento, se uniram a Mercedes Sosa no programa Chico & Caetano da Rede Globo, no
ano de 1987, para exteriorizar “na plateia a ilusdo de que as fronteiras do continente se
diluiam em amplexos melodiosos” (Paula, 2011, p.15). Neste dia, eles entoaram a canc¢ao
Volver a los 17 fazendo um coro unissono no refrdo. Segundo Aradjo, Garcia e Publio, os
coros “que nas Operas e tragédias tém a funcdo de trazer o ponto de vista do povo,
servem literalmente como representacao sonora do mesmo” (2018, p.5), dando énfase
naquilo que esta sendo falado. No caso do Clube da Esquina, os coros também trazem a
ideia de unidade, é como se eles quisessem dizer que estdo unidos ndo somente pela

musica, mas que estdo engajados na luta pela liberdade e pelos direitos civis.

6.2.4. Credo

A mausica Credo, composta por Milton Nascimento e Fernando Brant, esta inserida

no LP Clube da Esquina 2, de 1978. Essa musica também conta com a participagao
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especial do grupo Tacuabéé3 que traz a instrumentacdo tipica de musicas da cultura
popular sul-americana, como o charango, a zampona e o bombo legliero. A musica inicia-
se com um coro cantando um trecho da cang¢do San Vicente (Milton Nascimento/
Fernando Brant, LP Clube da Esquina. EMI/Odeon, 1972) em fade in e fade out ao inicio e
ao final da gravacio. E interessante observar que tanto o fade in quanto o fade out estdo
sendo entoados por um coro a cappella, que nos remete a uma grande procissao e
reafirma o fato desta musica ter se tornado uma espécie de hino. Ha uma certa aura de
religiosidade nessa passagem, que se faz presente também em outros momentos da obra
de Milton Nascimento, conforme observado na analise da Cancidn por la unidad latino-
americana. Na verdade, essa ambiguidade ou sincretismo entre uma proposta politica e
uma fé religiosa ja estd presente no préprio nome da musica. Credo é a oragdo que
apresenta a profissdo de fé de diversas confissdes cristds, entre elas o catolicismo
romano, o luteranismo e o anglicanismo. No tratamento do texto poético da cancdo, o
autor nao utiliza a palavra “credo” do titulo, mas sim a expressdao “tenha fé”, que
compartilha o sentido de “acreditar”. Por outro lado, utliza também a palavra
“esperanca” e os verbos “caminhar” e “semear”, o que indica uma fé em algo que sera
realizado.

San Vicente foi composta em um momento de recrudescéncia da ditadura, sua
letra refletia o sentimento de tristeza e apreensdo de parcelas da sociedade -
especialmente estudantes, artistas e a intelectualidade de classe média - perante o

regime militar. Segundo Milton Nascimento,

Essa musica (“San Vicente”) se tornou uma espécie de hino. E o “Credo”
também tem a mesma ideia - que é “vamos pra frente, todo mundo”.
Nesse caso, usei 0 “San Vicente”, dando a ideia do povo, cruzado com o
“Credo”.. No fundo, é como se eu estivesse fazendo um flashback,
jogando o passado para o presente e para o que vem (apud Garcia, 2018,

p.65).

No trecho acima, Milton demonstra que tanto San Vicente quanto Credo possuem
caracteristicas de “hino”, compostos em periodos diferentes da ditadura militar. San

Vicente foi gravada no ano de 1972, época em que o Brasil estava sendo governado pelo

63 Tacuabé é um conjunto uruguaio composto pelos musicos, Pipo Spero (vocal, charango, violdo, zampoiia,
cuatro e flauta), Pato Rovés (vocal, charango e violdo) e Eduardo Marques (contrabaixo). O nome do
conjunto foi dado em homenagem a um indio sul-americano que possuia esse nome. Tacuabé foi
aprisionado por europeus e levado para ser exposto na Fran¢a no século XVI. Millarch Aramis, Grupo
Tacuabé. Disponivel em: <http://www.millarch.org/artigo/grupo-tacuabe>. Acesso em: 03 jun 2019.
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general Emilio Médici. O governo Médici, o periodo mais duro do regime militar, foi
também marcado pela utilizacdo de slogans como “Brasil, ame-o ou deixe-0", a conquista
do tricampeonato mundial da FIFA pela selecdo brasileira de futebol em 1970, e o
aproveitamento de cangdes de apelo civico, a exemplo das marchas Eu te amo meu Brasil
e Este é um pais que vai pra frente. Nesse periodo, se intensificaram as torturas,
perseguicdes politicas e mortes de varios opositores do regime. Segundo Garcia et all, a
fase da ditadura em que o LP Clube da Esquina foi langado é a mais violenta (2018, p.5).
A mausica San Vicente retratava essa época. Credo foi lancada no LP Clube da Esquina 2,
em 1978, momento em que se iniciava um processo de organizacdo e mobilizacdo da
sociedade que iria se traduzir em grandes manifestacbes de massa na luta pela
redemocratizacdo do pais. De certa forma, o ambiente politico estava mudando, a
possibilidade de enfrentar o regime estava amadurecendo e isso podia ser pressentido. A
musica Credo refletia essa esperanca de mudanca, que seria conquistada por um povo
que “resiste”, que “insiste”, que “acorda” e que “assusta”. Segundo Sheyla Castro Diniz,
Milton Nascimento e Fernando Brant recuperam os versos da cang¢do San Vicente com a
intencao de “conhecer o que foi feito para melhor prosseguir” (2012, p.153), ou seja,
lembrar-se da realidade latino-americana de ditaduras e opressao, mas também,
celebrar a “forca do povo”, chamando-o para a luta, “para reorganizacao de movimentos
estudantis e operarios” (2012, p.135).

E interessante observar que nio é a primeira vez que Milton Nascimento faz uma
sobreposicao de musicas. Isso acontece também no album Minas (1975), em sua
primeira faixa Minas (Instr.). Nela ha uma colagem da musica Paula e Bebeto deste
mesmo LP. Pode-se perceber também que ha uma conexao existente entre o album Clube
da Esquina, de 1972, e o de 1978, pois neles existem sequéncias de transformacgoes, com
citagdes e articulagdes de trechos de uma musica em outra, bem como a utilizacdo de
timbres e instrumentacio semelhantes nos dois albuns. E possivel notar eventos
musicais que se interligam, ainda que apresentados em can¢des com tematicas distintas.
Nesse sentido, nota-se que esses albuns foram criados com a concep¢ao de produto
artistico em si. Estes dlbuns apresentam uma ideia de unidade, e ndo sdo apenas um
amalgama de cangdes, reverberando uma concepg¢ao que ja vinha do final dos anos 1960,
da construgdo do dlbum como um todo, cujo exemplo mais emblematico é o album dos

Beatles Sargent Pepper Lonely Hearts Club Band. Além disso, no caso dos albuns Clube da



160

Esquina 1 e 2, parece haver uma continuidade entre eles, que também ¢é possivel
localizar nos albuns Minas e Geraes.

A musica Credo foi vetada pelos 6rgdos de censura em 09 de junho de 1978 por
haver um convite ao povo “incitando-o contra o regime”. Em 13 de junho do mesmo ano
essa musica foi submetida a um novo exame, e recebeu um parecer positivo dizendo que
se trata de um hino de fé “para caminhar melhor, de maneira forte, alegre e decisiva,
semeando sonhos e esperangas na passagem”. (Apud Diniz 2012, p.136) Segundo Diniz, a
musica Credo provocou distintas interpretacdes “a direta e a esquerda do regime
militar”. Alguns 6rgdos censores acreditavam que a musica colaborava na imagem
positiva da ditadura militar e que a sua letra era “condescendente a ordem”. Diniz em sua
tese, observa que se a censura soubesse que a can¢ao Credo iria se iniciar com trechos de

San Vicente ela certamente iria suspeitar da intencao da cangdo, e acrescenta:

Independente dessa cogitacdo, o recurso de unir uma cangio a outra se
revelou bem interessante, pois demonstrava que seus compositores
mantinham acesa a memdria da época de intensa repressao, o que alias,
pode ter impulsionado Milton Nascimento e Fernando Brant a aderirem,
posteriormente pela “Nova Republica”.(2012, p.137).

No trecho acima a autora confirma aquilo que ja havia sido mencionado
anteriormente sobre a inten¢do de Milton Nascimento em motivar o povo a lutar pela
“Nova Republica” (periodo posterior ao Regime Militar). E interessante observar o fato
de o compositor ter escolhido para essa miisica sonoridades da musica sul-americana. E
como se Milton Nascimento e Fernando Brant quisessem convidar ndo sé os brasileiros
para caminhar “de mdos dadas com a alma nova’, mas todos os demais latino-
americanos. Nessa musica Milton Nascimento da énfase ao seu latino-americanismo, ou
seja, ele esta tdo imerso nesse universo que compde uma musica utilizando
instrumentos tipicos do Chile e da Argentina, como se quisesse demonstrar as pessoas
que essa sonoridade esta totalmente incorporada e organica. Para trazer uma atmosfera
ainda mais latino-americana, ele convida musicos como Giusepe Spera Bellanca
(uruguaio) no charango e zampofa e o grupo Tacuabé (uruguaio).

A musica apresenta um compasso ternario simples 3/4, tipico da chacarera, que
também pode ser representada através da métrica 6/8. A chacarera tem sua origem na
Espanha e foi antecedida por dancas como, galharda, corrente, canario, sarabanda,

fandango dentre outras. Seu nome passou a se consolidar a partir do século XIX em todo
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o noroeste da Argentina e na provincia de Buenos Aires. Segundo Alberto Abecasis em
seu livro La chacarera bien mensurada (2004, p.19), "a chacarera é um dos poucos bailes
criollos da geracao mais antiga que possuem plena vigéncia na atualidade”®4. O autor
ainda acrescenta que ela ocupa um lugar de preferéncia entre os argentinos, uma vez
que se trata de uma das dancgas folcloricas mais solicitadas nos bailes tradicionais de
distintas regides da Argentina. Pode-se afirmar que Milton Nascimento escolheu utilizar
esse género sul-americano novamente para dar a no¢ao de continuidade uma vez que a
musica San Vicente esta no ritmo da chacarera. Carlos Menezes Junior em sua tese de
doutorado, faz um mapeamento dos elementos composicionais em 22 discos do Clube da
Esquina do ano de 1967 até 1979. No LP Clube da Esquina 2 ele aponta que a musica
Credo possui os seguintes elementos: modalismo misto, o uso do acorde Vm?7, acordes de
mesma estrutura com distancia de tercas, presenca das notas de tensao na construcao
melddica e/ou harmdnica e acorde com a sétima no baixo. A seguir Menezes explica cada
item citado acima, mostrando exemplos nas musicas do Clube da Esquina. Segundo o
autor, o modalismo misto é “um procedimento composicional em que as bases de
estruturacdo sdo essencialmente modais, porém com os modos misturados tanto na
constituicdo melédica quanto na harmonica” (2016, p.170). Menezes observa que o
termo modalismo misto é utilizado apenas para descrever progressdes harmodnicas e
melddicas inseridas dentro do sistema modal; se a musica apresentar caracteristicas de
um hibridismo tonal/modal, e possuir uma “secao modal” com mais de um modo, ela se
enquadra dentro da definicdo de modalismo misto. Sobre o uso do acorde Vm7, o autor
explica que ha duas vertentes que definem a funcao desse acorde. A primeira diz que o
acorde de Vm7 estd no dentro do contexto modal (com uso “vinculado aos campos
harmoénicos modais). A segunda vertente esta ambito do tonalismo, no qual o acorde é
considerado um “dominante menor” que segundo o autor é “fonte de ampla discussao
acerca da problematica funcional que o envolve no interior do tonalismo” (2016, p.183).
O autor apresenta a interpretacdo de varios autores sobre esse tema, até chegar a
interpretacdo de Freitas que descreve que o acorde Vm7 tem sim a funcao de dominante,
porém seu uso é “peculiar, desviante, uma dominante-contraventora que assimila a
condi¢do de exclusao e, sem deixar de contravir, quer ser aceita” (Apud Menezes, 2016,

p.184).

64 Tradugdo livre da autora. No original: “La chacarera es uno de los pogos bailes criollos de la generacién
mas antigua que tienen plena vigencia en la actualidade”.
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Menezes afirma que essa é a definicdo que melhor se encaixa em algumas
musicas do Clube da Esquina, por se tratar de uma formacdo que apresentava “uma
confluéncia de varias culturas musicais, localizava-se no eixo da contracultura, da
contestacdo, do engajamento pela renovacao” (2016, p.184). Porém, o autor afirma que
as duas vertentes sobre o acorde Vm7 (tonal e modal) se “apresentam de forma conjunta
e ndo excludentes” (p.185). Sobre os acordes de mesma estrutura com distancias de
tercas, Menezes aponta para o fato de que o uso dos acordes “com estruturas
semelhantes ou muitas vezes idénticas, separados a uma distancia de uma ter¢a menor”
é recorrente nas musicas do Clube da Esquina. As ter¢as maiores também aparecem
“separando acordes de mesma estrutura” (p.215), mas as tercas menores sao mais
comumente utilizadas. Os usos dessas progressdes “integram-se ao conjunto de opg¢des
que visam buscar caminhos harmoénicos menos 6ébvios”, e ampliar as possibilidades
musicais; “algumas transformacdes cromaticas advindas da exploracdo desse recurso
possibilitam a amplia¢do do repertorio de efeitos contrastantes e de ‘surpresas’ (p.215).
A presenca das notas de tensdo (nonas, décimas primeiras, décimas terceiras) na
construcdo harmonica e/ou melédica é bastante utilizada pelo Clube da Esquina, porém
segundo o autor, como uma particularidade: “a énfase nas notas de tensdo se da ndo pelo
acumulo delas e sim pela omissao das outras”, o que faz com que a resultante sonora do
acorde seja menos “saturada”, além de expandir “a gama de sonoridades e efeitos,
aumentando o leque de combinagdes texturais” (p.220). Os acordes com a sétima
(terceira inversao) no baixo sdo frequentemente utilizados nas musicas do Clube da
Esquina. Segundo o autor, essa inversdao pode parecer “como resultado do desenho
melddico do baixo, outras como consequéncia do uso do baixo pedal outras de saltos
‘bruscos’ sem a preocupacao de preparar ou resolver a sétima que estd no baixo”. Esse
acorde resulta em “uma sonoridade mais rica em tensdes intervalares e, por isso mesmo,
mais ‘instavel’”” (p. 227). Todos esses elementos citados acima foram encontrados apenas
na cang¢do Credo, fato este que demonstra a peculiaridade, das musicas do Clube da
Esquina. Vé-se que existe um certo cuidado de Milton Nascimento e dos demais musicos
em experimentar sonoridades diversificadas e em deixar evidente as suas propostas
estéticas. No caso de Credo, os timbres dos instrumentos evocam um universo étnico
explicitando o fato da musica estar ligada a um povo (neste caso, aos povos sul-

americanos).
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E interessante observar as diferencas existentes nos vocais de San Vicente e de
Credo: no primeiro, Milton Nascimento canta utilizando o recurso do falsete, que deixa a
musica com um ar mais melancoélico; ja em Credo, Milton canta de um jeito mais
vigoroso, até mesmo por estar cantando em uma regido de conforto vocal, dando énfase

as palavras:

Tenha fé no povo que ele resiste
Tenha fé no nosso povo que ele insiste
Tenha fé no nosso povo que ele acorda
Tenha fé no nosso povo que ele assusta

Neste caso, parece que a musica esta sublinhando o texto, através da suas
inflexdes e pausas. Um exemplo disso é o breque apés a frase “Tenha fé no povo que ele
resiste”, que tem o efeito de colocar o texto em destaque. E interessante observar que na
cancao San Vicente, depois da segunda estrofe, o baixo e o piano fazem a mesma linha de
conducdo utilizada em Credo no refrdo (tenha fé no nosso povo que ele acorda).

No ano de 1979, Milton Nascimento gravou o LP Journey to Dawn com a intencado
de difundir seu trabalho pelos Estados Unidos. Nesse disco, percebe-se que Milton utiliza
uma formacgdo instrumental que o aproxima da World Music, deixando evidente seu
propoésito em atingir outro publico. Embora a versao de Credo presente nesse LP
também esteja em compasso terndrio, perdeu o carater étnico da versido anterior e
apresenta uma sonoridade mais aproximadas daquela mundialmente percebida como

brasileira.

6.2.5. Promessas do sol

A musica Promessas do sol foi gravada no LP Geraes de 1976, composta por
Milton Nascimento e Fernando Brant. Ela conta com a participacao especial do Grupo
Agua (conjunto chileno, que gravou varias faixas desse LP) utilizando instrumentos
tipicos da Argentina como o charango, do Chile como a zampofa e também atuando
como parte do coro. Pode-se perceber que essa musica apresenta elementos andinos,
especialmente na introdugdo e no final, com as flautas tipicas, o charango e a percussao,
ao longo da musica. Essa cancdo é a faixa 8 do disco, e vem logo apds a musica Caldera,

fato que evidencia o contraste entre as duas cang¢des. Caldera possui um tom celebrativo,
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com muitos elementos da musicalidade andina. Ja a cangao Promessas do sol possui uma
atmosfera mais densa e mondtona, que também traz elementos andinos, porém, com um
lamento, no texto literario, que pode ser entendido como sendo sobre o cenario em que
0s povos nativos se encontravam. Isso pode ser deduzido das frases, “eu ndo sou forte

mais”, “sou o fim da raga”, “chamo pela lua de prata para me salvar”, “me levaram tudo

que um homem podia ter”:

Vocé me quer forte
E eu ndo sou forte mais
Sou o fim da raca, o velho que se foi
Chamo pela lua de prata pra me salvar
Rezo pelos deuses da mata pra me matar

Vocé me quer belo
E eu ndo sou belo mais
Me levaram tudo que um homem podia ter
Me cortaram o corpo a faca sem terminar
Me deixaram vivo, sem sangue, apodrecer

Segundo Diniz, a musica Promessas do sol é “uma das poucas composicdes de
Brant em que nenhuma soluciao parece ser possivel para o momento vivido” (2012,

p.123). Esse fato pode ser percebido através dos seguintes versos:

Vocé me quer justo
E eu ndo sou justo mais
Promessas de sol ja ndo queimam meu coracdo
Que tragédia é essa que cai sobre todos nés?
Que tragédia é essa que cai sobre todos nés?

Nessa estrofe acima pode-se perceber que existe um certo pessimismo, é como se
o indigena ndo confiasse mais no homem branco e ndo tivesse mais esperanca de
mudancas que os pudessem motivar a serem “justos”, uma vez que os homens brancos
levaram deles “tudo que um homem precisa ter”. Segundo Diniz, o compositor Fernando
Brant faz uma afirmacao “descabida” sobre essa cancao, dizendo que escreveu a letra da
cancdo em 1977 sob o impacto do “pacote de abril” do presidente Geisel, “que foi um
retrocesso institucional”. Brant afirmou que “estava realmente indignado” (apud DINIZ,
2012, p.105). Segundo a autora, essa afirmacao é descabida pois a musica Promessas do
sol foi gravada em 1976 no LP Geraes, e as medidas conservadoras instituidas pelo

governo Geisel se deram em 1977. Esse fato ndo exclui o carater politico da letra da
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canc¢do, embora, segundo Diniz “pelas evidéncias, este ndo possa ser direcionado para o
sentido que o autor atribuiu” (DINIZ, 2012, p.105).

Essa musica demostra a realidade dos indigenas, ndo apenas os brasileiros mas
também aqueles dos demais paises latino-americanos. A mistura da sonoridade latino-
americana com os sons que remetem a musicalidade das cang¢des indigenas, refletem o
compartilhamento e a identificacdo com os problemas enfrentados pelos povos
originarios do continente. O verso “Vocé me quer forte e eu ndo sou forte mais, sou o fim
da raga, o velho, o que ja foi” exprime a insatisfacdo do indigena com a sociedade
brasileira. E como se eles proprios se definissem como o que jd foi. Segundo descrito no
artigo da Revista Ensaios Quando o olhar sociolégico busca um povo invisibilizado: a
questdo indigena e a produgdo musical de Milton Nascimento, parece que existe uma
cobranga para que o indigena seja heroico, assim como era descrito nos romances
“alencarianos”, por vezes querem que eles sejam fortes, belos e justos (2011, p.47).
Milton Nascimento e Fernando Brant fazem uma critica a situagdo dos indios brasileiros,
que sofrem impactos devido aos “males do desenvolvimento econémico no Brasil, e que
lutam para continuar existindo em uma sociedade na qual hd muito tempo ndo sao
percebidos de fato” (2011, p.47). No Brasil existe uma politica, econémica, social,
cultural e territorial, nas quais os indios disputam contra a “invisibilidade e segregacao”
que sdo impostas a eles ao longo de muitos séculos. Milton Nascimento faz eco a essa
disputa “possibilitando o transito desta inclusive para o campo artistico” (2011, p.47).

Nas tabelas apresentadas por Menezes Junior para o mapeamento das musicas do
Clube da Esquina, na can¢ao Promessas do sol ele marca a opg¢ao “aberturas vocais a duas
ou mais vozes e/ou presenca de contracanto instrumental” (2016, p.149). Através da
escuta do fonograma podemos perceber que Promessas do sol apresenta ambas
caracteristicas. O autor explica que esses sdo recursos bastante explorados pelo Clube
da Esquina que os “contracantos instrumentais utilizados nos arranjos apresentam
carater tanto passivo quanto ativo, sendo que o segundo aparece com maior
frequéncia” (2016, p.245). Os timbres sao variados e nao mostram um padrao especifico
de combinacdo instrumental. Milton Nascimento explora bastante os recursos vocais de
sua voz, utilizando tanto efeitos de reverb e delay quanto a espacializagdo
“proporcionada pelo sistema estereofonico para criar texturas a duas ou mais vozes

muito peculiares”. Segundo Menezes Junior, Milton se vale do timbre caracteristico de



166

seu falsete para fazer “cruzamentos melddicos e interagdes ritmicas complexas”,

utilizando também fonemas variados (2016, p.245).

6.3 SANGUE LATINO: BANDIDO CORAZON

Ney Matogrosso irrompeu no cendrio musical como cantor do trio Secos e
Molhados, que atingiu rdpido e estrondoso sucesso com o seu primeiro album
homoénimo Secos e Molhados, de 1973. O grupo era uma novidade um tanto dificil de ser
classificada: misturava elementos do pop, do rock e da canc¢do brasileira, com uma
apresentacdo cénica teatral surpreendente. Ney Matogrosso permaneceu ho grupo no
seu segundo album, seguindo depois uma exitosa carreira solo, firmando-se como um
dos mais originais cantores da MPB. Gravou diversas can¢des que possuiam o texto em
espanhol e que também remetiam a musicalidades latino-americanas, o que pode ser
observado em diversos discos do cantor/compositor lancados nos anos 1970. No album
do grupo Secos e Molhados de 1973 podemos verificar a can¢ao Sangue Latino, e no
disco do mesmo grupo lancado no ano de 1974 se destacam as canc¢oes Tercer Mundo
(musica de Jodo Ricardo sobre texto do escritor argentino Julio Cortazar) e a canc¢do
Toada&Rock&Mambo&Tango&etc (Joao Ricardo, Luli), musica que, apesar de ndo possuir
o uso das tradi¢des musicais da América hispanica, faz mencdo a alguns géneros em seu
titulo. No seu primeiro album solo, Agua do Céu-Pdssaro, de 1975, ele apresenta a cancéo
América do Sul com uma letra que remete a um certo louvor a América do Sul e Central,
além da cangdo Coubanakan, com texto em espanhol e ritmica cubana, a comegar pelo
solo inicial do bongd. No LP solo Bandido, lancado no ano de 1976, encontramos quatro
faixas com caracteristicas que aludem a musica de paises latino-americanos: Bandido
Corazén (Rita Lee), Pa-Ran-Pan-Pan (De Carlo), Airecillos (Marlui Miranda) e Ponta do
Ldpis (Clodomir Souza Ferreira / Rodger Franco De Rogerio).

Sangue Latino, cangao composta por Joao Ricardo e Paulinho Mendonca, foi
lancada em 1973 pelo grupo Secos e Molhados no album homdnimo Secos e Molhados. A
letra da cancdo, a comecar pelo titulo, expressa as circunstancias do individuo latino-
americano, seus conflitos e sua busca pela liberdade. A letra desta cang¢ao tem que ser
pensada em relacdo aquele periodo histérico, repleto de ditaduras militares. Pode-se
dizer que essa musica remete a um certo espirito da época que reforca tanto o apelo de
unido latino-americana, quanto a identidade latina. Essa cancdo, por um lado, expde o

processo doloroso da dominacgao colonial imperialista vivida por todos os povos latino-
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americanos: “os ventos do norte ndo movem moinhos / e o que me resta é s6 um
gemido / minha vida, meus mortos, meus caminhos tortos / meu sangue latino /minha
alma cativa”. Por outro lado, ressalta a resisténcia a essa dominagdo através dos versos:
“rompi tratados, trai os ritos / quebrei a lanca, lancei no espaco / um grito, um
desabafo / e o que me importa é nio estar vencido. E como se os compositores
quisessem levar as pessoas a compreenderem a grandeza que é sermos latinos e que a
uniao dos povos faria de nés mais fortes contra as dominag¢des imperialistas. Entretanto,
a latinidade nesta musica estd apenas no texto literario. Na parte musical podemos
perceber um riff de baixo na introduc¢do, e uma meia lua marcando o ritmo 4/4, o violao
de 12 cordas também aparece preparando a entrada do canto. Pode-se dizer que se trata
de uma cang¢do pop com uma melodia simples, porém com fortes conotagdes politicas e
sociais.

A cangao Tercer mundo é um poema de Julio Cortazar para o qual Jodo Ricardo
compds uma melodia a partir de elementos tradicionais da musica flamenca. O texto de
Cortazar ndo é uma poesia marcada com rimas, mas sim, uma frase retirada do livro
Prosa del observatorio publicado em 1972. José Roberto Zan, no artigo Secos e Molhados:
metdfora, ambivaléncia e performance, descreve o fato do texto ter sido concebido a
partir das impressdes do autor sobre as ruinas edificadas por um Sultdo decadente na
India nos observatoérios astrondmicos das cidades de Jaipur e Delhi. O escritor argentino
apresenta um universo mitico que serve como base para uma reflexdo sobre o mundo

atual. Zan afirma que essa can¢ao possui algumas metaforas que incitam a revolucao:

Certamente, ndo uma revolucdo nos padroes tradicionais concebidos
pela ciéncia politica, mas um profundo movimento transformador cujo
sujeito é o homem que “ndo se aceita cotidiano”, que é capaz de fazer a
“sua verdadeira revolucao de dentro para fora e de fora para dentro”. A
frase retirada dessa obra pelo Secos & Molhados e transformada em
cancdo traduz, de certo modo, essa ideia. “Ahi, no lejos,/las anguilas
laten/su inmenso pulso,/su planetario giro,/todo espera el ingresso/en
una danza/que ninguna Isadora danz6/nunca de este lado del mundo,/
tercer mundo global/del hombre sin orillas,/chapoteador de histéria,/
vispera de si mismo”. (ZAN, 2013, p. 22)

O “terceiro mundo” a que o texto da cangdo faz menc¢do a comegar pelo titulo, era

uma forma comum na época de ser referir ao conjunto composto pelos paises
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subdesenvolvidos da América Latinas5, Africa e Asia. Segundo Zan, Julio Cortazar possuia
esperancas do "potencial libertador e dos movimentos que ocorriam nesses continentes
como os conflitos do sudeste da Africa e a Revolucdo Cubana” (p. 21). Zan segue seu
artigo apresentando uma andlise sobre o texto da cancao Tercer mundo, que é um
fragmento da obra Prosa do observatdrio. Ele observa que a melodia apresenta acordes
que remetem a chamada cadéncia Andaluza na tonalidade de Em (Em/D/C/B), “com
padroes estilizados da musica flamenca. O arranjo para trés violdes, as castanholas,
“acentua aspectos, mobilizando elementos do imaginario construido e reproduzido no
ambito da cultura de massa, que atribui a latinidade, em especial a cultura hispanica,
certas qualidades como exotismo, sensualidade e passionalidade”.

Bandido Corazén, can¢do que apresenta elementos latinos no texto e no arranjo
musical, foi composta por Rita Lee, que ja havia flertado com musicalidades latinas
quando era cantora da banda Os Mutantes, conforme dito anteriormente. Essa canc¢ao
possui uma sonoridade que lembra elementos da cancdo centro-americana,
principalmente da salsa, constituindo-se em uma mistura de elementos do pop com
musicalidades centro-americanas. Porém, no préprio site do cantor, ele faz uma
declaracdo que descreve essa can¢do como sendo um bolero. Instrumentos como
timbales e bong6 sdo ouvidos em diversas partes da can¢do. Na capa do disco, que se
chama apenas Bandido, Ney Matogrosso apresenta uma indumentaria que lembra um

cigano ou um aventureiro latino-americano.

6.4 FALSO BRILHANTE: LOS HERMANOS E GRACIAS A LA VIDA

A trajetdria artistica de Elis Regina, intérprete que se tornou uma das mais
celebradas cantoras da MPB, esta estudada no trabalho de Rafaela Lunardi Em busca do
“Falso Brilhante”: performance e projeto autoral na trajetéria de Elis Regina (Brasil,

1965-1976). Elis surgiu na cena musical nacional no 12 Festival da Musica Popular

65 Sobre este tema, escrevi uma nota em meu trabalho de TCC que reproduzo a seguir: “Esta além dos
limites deste trabalho discutir o estagio de desenvolvimento econémico - ou subdesenvolvimento - dos
estados da regido e o processo histérico através do qual as nacdes americanas de colonizacdo ibérica
chegaram a essa condi¢do. O subdesenvolvimento latino-americano certamente tem origens no modelo de
colonizacdo exploratério e seus desdobramentos. Pode-se especular que o final do periodo colonial foi
seguido pela entrada em uma era de modernizagdo econdmica na qual a légica colonial ndo foi superada e
cujas consequéncias seguem determinando os papéis dos paises latino-americanos no concerto mundial
das nacoes. Entretanto, ndo se pode desconsiderar a parcela de responsabilidade das prdprias populacdes
dos paises latino-americanos, com suas escolhas - politicas, econdmicas e culturais - realizadas ao longo
do tempo.” (TOME, 2019, p.19)
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Brasileira da TV Excelsior, em 1965, interpretando a canc¢do Arrastdo, de Edu Lobo e
Vinicius de Moraes, que obteve o 12 lugar, em uma apresenta¢do um tanto histrionica,
com exagerados movimentos de bracos, que recebeu aplausos da platéia e criticas de
setores tributdrios da Bossa Nova. Entre 1965 e 1967 apresentou junto com Jair
Rodrigues o programa televisivo “O Fino da Bossa”, da TV Record. Em 1968, Elis venceu a
“I Bienal do Samba” da TV Record, que era um evento voltado para o publico “nacional-
popular”, em contraponto com as ideias inovadoras e cosmopolitas do tropicalismo.
Segundo Lunardi, apenas “a partir do final dos anos 1960, a cantora passou a promover
significativas modificagbes em seu repertério, impulsionado uma afirmacdo “moderna”
frente as criticas recebidas”. A autora justifica a periodizacao até 1976, pois este foi o ano
do “sucesso de ‘Falso Brilhante’, show business de grande aceitagcdo de publico e critica,
no qual Elis interpretou e dangou cang¢des de novos compositores como Belchior, Jodo
Bosco, Aldir Blanc e cantores célebres da ‘Nueva Cancion’ latino-americana, como a
chilena Violeta Parra e o argentino Atahualpa Yupanqui”. (2001, p.27)

O show virou um disco, de estidio, com o mesmo nome, Falso Brilhante, extraido
da letra do bolero Dois pra Id, dois pra cd, de autoria de Jodo Bosco e Aldir Blanc. Esse
album, um dos mais marcantes da carreira de Elis Regina, apresenta a integracao latino-
americana através das cang¢des Los Hermanos, do argentino Atuhualpa Yupanqui, e
Gracias a la vida, de Violeta Parra. O disco foi proibido na Argentina por possuir a can¢ao
Gracias a la vida, considerada subversiva na época para os padrdes do regime militar
argentino.

O bolero Dois pra Id, dois pra cd, de cuja letra foi retirada a expressao “falso
brilhante”, ndo consta no album Falso Brilhante; havia sido gravado anteriormente e
lancado no album Elis, de 1974. A can¢do comec¢a com quatro compassos (quaternarios)
de percussdao - com um bongd, que entra em anacruse, e marcacdo de um idiofone que
parece ser um ganza - seguidos de mais quatro compassos com a “cozinha” completa,
com baixo, teclado e guitarra. Nessa introdu¢do o ritmo do bolero fica claramente
estabelecido. A melodia esta organizada em frases de oito compassos. Ao final da
introdu¢do o acompanhamento instrumental faz um breque na cabe¢a do nono
compasso, para entrada de Elis Regina, que canta o primeiro compasso da frase de oito a
capella, esquema ritmico que se repete nos quatro primeiros versos e que, com as
chamadas do bongé em anacruse para a volta do acompanhamento instrumental,

contribui para a caracterizacdo de uma musica latina dancante. A letra de Aldir Blanc
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remete a memorias de uma paixdo antiga a partir de dangas num ambiente de cabaré. A

danca esta enunciada no primeiro verso, e o bongo e as maracas, no segundo:

Sentindo frio em minha alma
Te convidei pra dangar
A tua voz me acalmava
Sdo dois pra 14, dois pra ca

Meu coragdo traigoeiro
Batia mais que o bongé
Tremia mais que as maracas
Descompassado de amor

Na quarta estrofe, 0 acompanhamento é acrescido de harmonias vocais, e ndo é
feito o beque para a quinta estrofe, que comecga com a frase / no dedo um falso brilhante /
e contém também a expressdo “um torturante Band-aid no calcanhar”, muito valorizada
na interpretacdo de Elis. As harmonias vocais param no quarta estrofe e retornam na
sexta; cumprem o papel convencionalmente destinado as cordas nos boleros mexicanos,
até entdo no arranjo em questao exercido apenas no teclado. O tratamento instrumental
e vocal no arranjo confere um aspecto de modernidade a gravagdo, em relagdo a como o
género era abordado nos anos 1950 e 1960. O coro faz inclusive o interlidio de oito
compassos, antes da repeticdo das quinta e sextas estrofes. A can¢do termina com os
versos retirados do classico bolero La Puerta, do cantor e compositor mexicano Luis

Demetrio.

Dejaste abandonada la ilusion
Que habia en mi corazén por ti

Na gravagdo original do bolero La Puerta, de 1958, a percussao é mais discreta,
com o ganza sobressaindo em relagdo ao bongd (ou conga), bem mais para tras. A
orquestra estd mais a frente, com predominio de cordas, mas também com frases nas
madeiras e “camas” de metais. O solo no interlidio é feito pelo trompete, bem
caracteristico do género. A cang¢do recebeu diversas regravacdes, sendo a de maior
repercussao a do cantor mexicano nascido em Porto Rico, Luis Miguel, presente no
album Romance, de 1991. Nessa versao, na qual a percussdo estd mais a frente, temos
também a presenca das cordas e teclados, bem como o estilo interpretativo de Luis

Miguel, um cantor originalmente do universo do pop, esta mais dentro dos canones do
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género. Assim, o bolero Dois pra Id, dois pra cd na interpretacdo de Elis, ainda que bem
definido dentro do género, no arranjo e na interpretacdo vocal dialoga com o pop e tem
ares de modernidade. Jodo Bosco gravou a composi¢ao no dlbum Caga a Raposa, de 1975.
O arranjo dessa versao € ainda mais cool do que a de Elis, com andamento ligeiramente
mais lento, contra-baixo, piano e violdo acusticos, além da percussdao e um discreto
teclado, bem como uma interpretacao vocal mais suave e contida conferem a versao.
Jodo Bosco ja havia contribuido anteriormente com latinidades no repertério de Elis
Regina com o tango Cabaré, presente no album Elis, de 1973. Nessa gravacao
encontramos a presen¢ca do bandoneén, do piano, da bateria e do contrabaixo, que
conferem a gravacdo ares do novo tango que se fazia entao em Buenos Aires e que teve

em Astor Piazzolla o seu maior expoente.

6.5 RAPAZ LATINO-AMERICANO: A PALO SECO E A VOZ DA AMERICA

O compositor e cantor Belchior (Antonio Carlos Gomes Belchior 1946-2017)
nasceu em Sobral, no Cear3, e fez parte junto com Raimundo Fagner, Amelinha e
Eduardo, de uma gerac¢do de compositores cearenses que alcangou repercussao nacional
junto ao publico da MPB, e ficou conhecida como “Pessoal do Ceard”. Belchior transitou
entre a musica nordestina, a MPB e géneros mais cosmopolitas como o rock, o pop e o
folk. Encontra-se entre os musicos que se ocuparam de temas vinculados a América
Latina e a condi¢do de latino-americano, embora essas “latinidades” em Belchior tenham
se manifestado mais propriamente no texto literario do que nas formas musicais.
Exemplo nesse sentido sdo as cangdes A palo seco, que se encontrava no album Mote e
Glosa, de 1974, e Apenas um rapaz latino-americano, que esta no LP Alucinagdo, de 1976.
Em 1979, Belchior lancou o LP Era uma vez um homem e seu tempo, e nele esta inserida a
cancao Voz da América.

O termo “a palo seco” significa sem acompanhamento, porém, a can¢do que tem
por titulo essa expressdo possui diversos acompanhamentos. O que chama bastante
atencdo nessa cangao sao as frases: / sei que assim falando pensas/ que esse desespero é
moda em 73/. Esses versos parecem expressar o periodo de feridas profundas causadas
nas pessoas devido a ditadura militar no Chile e no Uruguai, e o enorme nimero de
desaparecidos no Cone Sul. Belchior acreditava que a atuacdo de um artista ndo pode
mudar uma situacdo, mas pode contribuir para criar condi¢cdes para que as mudancas

ocorram. A seguir, outro verso que merece atencao:
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Tenho vinte e cinco anos
De sonho e de sangue
E de América do Sul
Por forg¢a deste destino
Um tango argentino
Me vai bem melhor que um blues

As palavras sonho e sangue nessa can¢do apresentam a dicotomia enfrentada por
muitos daqueles que estavam passando por esse periodo de opressoes, ou seja, ser um
latino-americano com diversos sonhos, porém, ndo poder realiza-los naquele momento
devido as condig¢des politicas, fato este que faz a pessoa “sangrar”. Ou seja, sangue aqui
poderia ser entendido no sentido literal ou figurado. A mencdo a preferéncia pelo tango
pode vir das concepgdes de valorizacao do que seria realmente “nosso”, aqui da América
Latina. Entretanto, causa espécie o fato de que a can¢do que veicula essa letra seja uma
balada pop, nada tendo a ver com nenhuma musicalidade especificamente latino-
americana. Ou seja, em Belchior a latinidade estava apenas no texto literario, ndo
passando para o plano musical.

Na cancdo Sou apenas um rapaz latino-americano, da mesma forma, a latinidade
estd no texto literario, neste caso no préprio titulo. A mencao a América Latina nessa
cancdo se resume a essa frase que inicia e dd nome a cangdo, que foi muito marcante
mencionada. A letra da musica inclui a critica e a polémica que Belchior gostava de
alimentar com o Tropicalismo, como uma das marcas de sua afirmac¢do pessoal como
novidade no campo da musica popular naquele momento. Ja na cang¢do Voz da América
outras referéncias se fazem presentes no texto literario. A frase inicial “El condor passa
sobre os Andes e abre as asas sobre no6s” faz mencdo tanto a classica e
internacionalmente conhecida cang¢do peruana El condor pasa%, de autoria de Daniel
Alomia Robles, como ao refrdao do Hino da Proclamagdo da Republica Federativa do
Brasil, letra de Medeiros e Albuquerque e musica de Leopoldo Miguez (Liberdade! /
Liberdade! / Abre as asas sobre nds/). A juncdo dessas duas musicas, uma muito
importante na tradicdo andina, a can¢do peruana de maior repercussdo internacional e

considerada como um segundo hino do Peru, e a outra, um hino patrio brasileiro com

7

66 El condor pasa é o nome de uma zarzuela de Daniel Alomia Robles (1871-1942), compositor e
etnomusicdlogo peruano, que estreou em 1913 no Teatro Mazzi, em Lima. O tema musical que ficou
conhecido com o nome da pega teve diversas versdes e letras, mas certamente atingiu repercussao
internacional apds a versdo do duo Paul Simon e Art Garfunkel presente no album Bridge over troubled
water (1970).
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uma frase muito marcante e conhecida, parecem colocar o Brasil no contexto da América
Latina, de uma maneira poética. Outra menc¢ao ao latino-americanismo esta no verso /
Tentar o canto exato e novo / E que a vida que nos deram nos ensina / Pra ser cantado
pelo povo / Na América Latina /. E a letra conclui: /E deixa que o Sol apareca / Sobre a
América / Sobre a América / Sobre a América do Sul/. Porém, apesar dessas mengdes
abundantes a latinidade no texto literario da cangdo, elas nao se expressam no plano
musical, a ndo ser de maneira timida, na introducdo estilizada que lembra uma levada
em 6/8 tipica de muitos ritmos latinos. A musica é uma balada pop em quaternario
composto, com instrumentacdo de uma banda de rock, com violGes, guitarra, baixo,
piano, teclados e bateria. Belchior ainda gravaria, a partir dos anos 1990, dois albuns
majoritariamente cantados em castelhano, mas com musicas também em portugués, em
colaboragdo com o duo uruguaio Labanois-Carrero: Eldorado e La vida es suefio. Nestes
albuns, ja fora da periodizacdo desta pesquisa, encontramos instrumentacao, arranjos e
concep¢do musical que remetem claramente a musica da América Latina, dada a
proposta desses dlbuns e a presenca de musicos uruguaios na gravacao, além do canto
no idioma espanhol.

Artistas como Raimundo Fagner, Rita Lee também possuem em suas cangdes
musicas que contenham elementos de latinidade como é o caso da cang¢do Baila comigo
(Rita Lee) langada no ano de 1980 no album Rita Lee. A sonoridade das tumbadoras
(congas), em toda a cancdo remete as musicas centro-americanas. Também podemos
perceber o uso da palavra baila que é mais utilizada na lingua espanhola para se referir a
danga. No final da can¢dao a cantora Rita Lee articula diversas palavras em espanhol
como, te-lo juro, Ai corazén, baila, vamos a bailar, quiero un becito de Nelson, ao dizer
essas palavras em espanhol a cantora demostra esse dialogo entre o Brasil e os demais
paises latino-americanos. Raimundo Fagner também se apresenta juntamente com a
cantora Mercedes Sosa no programa “Grandes nomes” da rede Globo no ano de 1981, a
cancdo afios de Pablo Milanés com versos ora em portugués ora em espanhol que além
de dialogar com a Nueva Cancidn, demostra que essas colaboracdes se expandiram

também para diversos artistas.
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7 CONSIDERACOES FINAIS

Pelo exposto nesta dissertagdo parece suficientemente fundamentada a presenca
de diversos e distintos elementos musicais originarios dos paises vizinhos em varios
géneros cancionais populares do Brasil ao longo dos anos 1970. A partir dos resultados
desta pesquisa, é possivel concordar com a afirmag¢do de Tania da Costa Garcia, de que
existiu uma ola (onda) de latino-americanismos na musica brasileira do periodo. E como
se o titulo da canc¢do Soy loco por ti, América, composta Gilberto Gil e Capinan no final
dos anos 1960, prenuncia-se a ola que ocorreria ao longo dos anos 1970, com
reverberacdes no periodo seguinte. Na verdade, trocas culturais e musicais no
continente ja podem ser localizadas desde o final do século XIX, ou até mesmo antes,
com o fandango ou se pensarmos que as fronteiras com nossos vizinhos de lingua
espanhola ainda ndo estavam definidas como sdo hoje. Mas no final do século XIX, temos
o intercAmbio com géneros musicais latino-americanos, como a habanera cubana e o
tango mexicano, que circulavam em centros urbanos do Brasil da época, especialmente
na cidade do Rio de Janeiro, num momento de formacao dos primeiros géneros de
musica popular urbana no pais. Esses géneros, tanto os origindrios de outros paises
latino-americanos, como os que surgiam no Brasil, eram fortemente influenciados pela
polca e repercutiram tanto na musica popular como erudita. E a partir dos anos 1930,
pode-se verificar a forte presenca do bolero, que se estendeu pelas décadas seguintes.
Esse didlogo musical latino-americano intensificou-se no Brasil na década de 1970, em
grande parte em virtude do contexto historico da maioria dos paises do continente.
Assim, além das latinidades que ja se verificavam anteriormente na musica do Brasil, se
somaram aquelas decorrentes das circunstancias sécio-politicas e culturais desse
momento histdrico, que geraram um sentimento de latino-americanismo em parcelas
das populagcdes dos paises da América Latina. Nos anos 1970, um setor da musica
popular do Brasil, especialmente aquele identificado com a MPB, se utilizou de suas
canc¢oes se manifestar contra o regime militar. A maioria desses cantores e compositores
se uniram a artistas dos paises vizinhos que estavam vinculados com a Nueva Cancion e
com a Nueva Trova, pois havia um ideal semelhante: mobilizar os povos latino-
americanos para unido do continente, que dessa forma, poderia lutar como uma grande
170 regiao contra o imperialismo estadunidense (que por sua vez apoiavam os regimes

militares) e também contra as ditaduras militares. Segundo Tania da Costa Garcia, esse
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foi o periodo no qual os brasileiros de sentiram mais latino-americanos, porém, como foi
observado nesta pesquisa, as trocas culturas sempre ocorreram entre o Brasil e os
demais paises da América Latina. Essa fusdo e friccdo de sonoridades nao parou com a
abertura democratica, ou seja, ela perdura até os dias atuais. Segundo Paloma Bahamoén
Serrano, em seu artigo Discursos sobre la unidad latinoamericana en la cancién popular
Latinoamérica de Calle 13 (2014), as composi¢des musicais engajadas nos anos 1970
também poderiam ser encontradas na salsa, e, na década de 1980, no rock espanhol; ja
nos anos 1990 e comego de 2000 surgiram skas e o hip-hops com discursos voltados a
unidade latino-americana. Paloma Bahamén também afirma que nos anos seguintes
houve poucas can¢bes com tematicas alusivas ao tema da unidade latino-americana, mas
que no ano de 2010 surgiu um grupo chamado de Calle 13 (grupo porto-riquenho) que
integrou a tematica da Nueva canciéon em suas musicas. Em 2011 o grupo recebeu o
Grammy Latino com a can¢do apresentada em parceria com Toto la Monposina
(colombiana), Maria Rita (brasileira) e Susana Baca (peruana); a letra da cang¢do possui
uma mistura de "ufanismo com protesto e denuncia” e o clipe apresenta imagens do
cotidiano da América Latina. Segundo Ramalho e Santos, o clipe destacou a "critica
social, os tracos identitarios, os fluxos transnacionais, tudo isso ainda compde o
imaginario dessa regido, disseminando-se como um tipo de discurso sobre
pertencimento e coletividade em ambito continental que é herdeiro do que tem sido
produzido musicalmente desde meados do século XX nessa parte do mundo”. (2018, p.
67).

No decorrer dessa pesquisa surgiu a curiosidade de investigar se a presenca de
latinidades na musica brasileira dos anos 1970 era algo exclusivo do universo da MPB,
ou se existiam outros tipos de trocas musicais com os paises vizinhos. Nesse sentido,
concluiu-se que o intercimbio musical ocorreu em diversos géneros cancionais e de
diversas maneiras que nao tiveram necessariamente a motivacdo ideoldgica. Essa
abrangéncia panoramica contribuiu para uma visdo mais ampla dos processos de

hibridizacdao que muito enriquecem a musica brasileira.
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