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A CANCAO DE PROTESTO “LATINO”-AMERICANA DAS DECADAS
DE 60 E 70: TRANSITOS E DISSOLUCOES FRONTEIRICAS

Leticia Porto Ribeiro (UFAC)
Marcello Messina (UFAC)

RESUMO: A cancao de protesto fez parte do cenario cultural na América “Latina”
durante a década de 60/70 em diferentes paises da regido. Em muitas dessas
cancoes havia propostas de unido dos povos latino-americanos contra as exploracoes
de classes, estadunidense ou em prol da construcao do socialismo. Este artigo tem
como objetivo analisar como a ideia dessa uniao “latino”-americana foi proposta
por musicos de protesto nas décadas de 60 e 70, realizando, simultaneamente,
uma abordagem critica do conceito de Ameérica “Latina”. Além de reconhecer o
potencial de articulacao inerente a essas propostas, queremos aqui identificar as
implicacoes de raca, etnia e classe incorporadas no significante América “Latina”,
discutindo as importantes exclusoes que esse termo implica e determina. O apoio
metodologico se da por meio da teoria decolonial, principalmente em autores como
Mignolo e Dussel, e pelas reflexdes conceituais trazidas por Bhabha.

Palavras-chave: Musica. América Latina. Nova cancado. Cancao de protesto.
Fronteiras.

A cancao de protesto fez parte do cenario cultural na América “Latina”
durante a década de 60/70 do século XX em diferentes paises. Em muitas dessas
cancoes havia propostas de uniao dos povos latino-americanos contra a exploracao
de classe, contra a exploracao estadunidense ou em prol da construcéao do socialismo.
A composicao musical se dava, também, buscando transpor fronteiras nacionais -
com uso de instrumentos e ritmos de paises vizinhos, ou interpretacao de cancoes
originarias de diferentes paises da regidao. Este artigo tem como objetivo analisar
como a ideia dessa uniao “latino”-americana foi proposta por musicos de protesto
nas décadas de 60 e 70, realizando, simultaneamente, uma abordagem critica do
conceito de América “Latina”. Além de reconhecer o potencial de articulacao inerente
a essas propostas, queremos aqui identificar as implicacoes de raca, etnia e classe
incorporadas no significante Ameérica “Latina”, discutindo de forma critica as
importantes exclusoes que esse termo implica e determina. O apoio metodologico se
dara por meio da teoria decolonial, principalmente autores como Mignolo e Dussel,
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e pelas reflexdes acerca do conceito de “povo” e de “nacdo” trazidas por Bhabha.
Apresentaremos, primeiramente, uma nocao geral do movimento da Nova Cancao
em alguns dos paises nos quais esteve presente, apos isso como diferentes nogoes
da unidade “latino”-americana foram pensadas e como as questoes de raca, etnia
e classe foram representadas. A selecao dos compositores e intérpretes abordados
aqui foi feita tendo como base, mas nao restrita, aos signatarios do I Encuentro de
la Cancion Protesta, em Cuba, realizado em 1967.

Partimos de duas definicoes que Bhabha apresenta para “povo”, levando
em conta a retorica construida ao redor desse termo - o “povo” como objeto da
pedagogia nacionalista e o “povo” como sujeito de um processo de significacao:

O conceito de povo nao se refere simplesmente a eventos historicos ou a
componentes de um corpo politico patriético. Ele é também uma complexa
estratégia retérica de referéncia social: sua alegacao de ser representativo
provoca uma crise dentro do processo de significacao e interpelacao discur-
siva. Temos entdo um territéorio conceitual disputado, onde o povo tem de
ser pensado num tempo-duplo; o povo consiste em ‘objetos’ histéricos de
uma pedagogia nacionalista, que atribui ao discurso uma autoridade que
se baseia no preestabelecido ou na origem historica constituida no passado;
0 povo consiste também em ‘sujeitos’ de um processo de significacao que
deve obliterar qualquer presenca anterior ou originaria do povo-nacao para
demonstrar os principios prodigiosos, vivos, do povo como contemporanei-
dade, como aquele signo do presente através do qual a vida nacional é redi-
mida e reiterada como um processo reprodutivo. Os fragmentos, retalhos e
restos da vida cotidiana devem ser repetidamente transformados nos signos
de uma cultura nacional coerente, enquanto o proprio ato da performance
narrativa interpela um circulo crescente de sujeitos nacionais. Na producao
da nacdo como narracao ocorre uma cisdo entre a temporalidade continu-
ista, cumulativa, do pedagobgico e a estratégia repetitiva, recorrente, do per-
formativo. E através desse processo de cisdo que a ambivaléncia conceitual
da sociedade moderna se torna o lugar de escrever a nagdo. (BHABHA, 2005,
pp- 206-207. Grifos do autor)

Bhabha percebe, portanto o campo da definicao de povo como um
campo de lutas entre a construcao de uma identidade de “povo” condizente com
a construcao de uma nacdo, para a qual esse “povo” deve se adequar e, do outro
lado, uma nocao de “povo” como sujeito sempre atualizado. Isso ainda se torna
mais marcante se pensarmos no conceito de “Ameérica” como uma construcao - nao
dos nativos deste continente, mas de europeus que chegaram a partir de 1492 e
buscaram, desde entdo, impor seus modos de vida aqueles que aqui estavam -
dai a necessidade ainda mais premente do lugar do pedagogico e do performativo
apresentados por Bhabha.

Ainda para Bhabha, para se estudar a diferenca cultural é necessaria
uma revisao das temporalidades, bem como do signo no qual se inscrevem as
identidades.

reconstituir o discurso da diferenca cultural exige ndo apenas uma mudan-
ca de conteuidos e simbolos culturais; uma substituicao dentro da mesma
moldura temporal de apresentacdo nunca é adequada. Isso demanda uma
revisdo radical da temporalidade social na qual histérias emergentes pos-
sam ser escritas; demanda também a rearticulacdo do ‘signo’ no qual pos-
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sam se inscrever identidades culturais. [...] A transmissdo de culturas de
sobrevivéncia nao ocorre no organizado musée imaginaire das culturas na-
cionais com seus apelos pela continuidade de um passado ‘auténtico’ e um
‘presente’ vivo - seja essa escala de valor preservada nas tradi¢cdes ‘nacio-
nais’ organicista do romantismo ou dentro das proporc¢oées mais universais
do classicismo. (BHABHA, 2005, pp. 240-241).

Esta cultura é transnacional e tradutoria - porque envolve o deslocamento
cultural e porque suas historias envolvem a questao do que é cultura - Bhabha
afirma, entdo, que o discurso naturalizado e unificador de “povos”, de “nacao”,
de tradicao “popular” auténtica “nao podem ter referéncias imediatas” (BHABHA,
2005, p. 241).

Neste trabalho defendemos, entre outras coisas, que a nocado de “povo”
defendida muitas vezes pelo movimento da Nova Cancao abarcava nao uma nacao
(no sentido de um Estado) mas todo o povo da América “Latina” que era explorado
por elites locais e interesses internacionais. Povo que, no contexto das décadas de
1960 e 1970 deveria se unir, independente de raca ou etnia, como classe, em prol
de uma revolucao e se rebelasse contra a dominacao imperialista e das elites. Sob
essa perspectiva, as fronteiras nacionais ja eram desde antes questionadas, e o
foram mais durante esse movimento, no qual sujeitos, tradicoes e tematicas (grosso
modo) indigenas, europeias, africanas, populares, folcloricas e urbanas dialogam.

O termo “cancao de protesto” foi problematizado durante o “I Encuentro
de la Cancion Protesta” que aconteceu em 1967 em Cuba. Durante esse evento
surgiram diversas sugestoes para a nomenclatura desses movimentos musicais
que se ja se desenvolviam, entao, em diversos paises “latino”-americanos, como
“nova cancao” e “cancao revolucionaria”, “cancao testemunho” (OSSORIO, 2014).
Utilizaremos aqui o termo “Nova Cancao” para nos referirmos ao movimento nos
diferentes paises por ter sido o termo “Nova Cancao Latinoamericana” adotada por
diferentes estudiosos!. O termo “Nova Cancao” surgiu, provavelmente, a partir do
“Manifiesto del Nuevo Cancionero Argentino”, de 1963, tendo sido apropriado pelo
movimento de outros paises, como no Chile (quando do I Festival da Nova Cancao
Chilena, em 1969).

O movimento da Nova Cancao pode ser considerado sob uma perspectiva
decolonial - como uma forma de resisténcia a nocao da modernidade veiculada pela
Europa e pelos Estados Unidos como visao de mundo superior. Dussel (1992) afirma
que a chamada modernidade € necessariamente ligada a exploracao e escravizacao
da América, sendo a nocao entao construida de racionalidade ligada ao massacre
irracional de milhares de indigenas. Para Mignolo (20035) o colonialismo se perpetua
na colonialidade, ligada também a modernidade - o autor afirma que o racismo € a
forma pela qual, ao desumanizar um povo ou cultura, justifica-se a dominacao e a
escravizacao. A América “Latina”, afirma Mignolo, constitui um conceito inventado
pelas nacoes europeias, e adotado também pelos Estados Unidos, de forma a
manter sob sua influéncia os povos americanos, e a diferenciar os americanos “do
norte” e do “sul”:

“Latin” America became darker and darker in relation to the increasing dis-

1 Fabiola Velasco (2007), Caio de Souza Gomes (2015), Luis Vitale (s.d).
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course of White supremacy that was implemented during the last decade of
the nineteenth century in the US by the ideologues of the Spanish-American
War. In parallel fashion to the way Spaniards were seen by Northern Euro-
peans (as darker skinned and mixed with Moorish blood), “Latin” America
began to be perceived more and more as “Mestizo/a”; that is, .darker skin-
ned.? (MIGNOLO, 2005, loc. 1266-1268)

Apods a Il Guerra Mundial, essa divisdo se aprofundou ao ser criada a
nocao da divisao em trés “mundos” e a América Latina passa a ser parte do chamado
“Terceiro Mundo” . A sujeicao “latino”-americana se intensificou mais ainda apoés
o inicio da Guerra Fria, quando as pressoes dos Estados Unidos tomam forma no
combate ao comunismo (BETHELL e ROXBOROUGH, 1996).

O termo “América Latina” deve, portanto, ser problematizado. Mignolo
(2005), primeiramente, liga a “Americanidade” a colonialidade: a singularidade das
Américas reside, afirma, nos apagamentos e silenciamentos que coexistiram com
a expansao europeia (dos indigenas, dos africanos, da populacao de descendéncia
sul-europeia - essa ultima iniciada no século XVII), na exploracao massiva de
trabalho e da racializacao de determinados povos, na manutencado da logica da
colonialidade apods as independéncias contra as populacoes africanas e indigenas.
A questao da “latinidade” foi construida, afirma o mesmo autor, quando o mundo
europeu quis determinar a forma de emancipacao nas Ameéricas - no caso, a Franca
busca influéncia na regido, bem como as elites criollas buscavam um projeto para
substituir as influéncias hispanica e portuguesa. Essa ideia ja foi desenhada no
século XVII, quando o barroco, nas colonias, se subdivide em “dois barrocos” - o
barroco do Estado, espanhol e portugués, e o barroco “do protesto”, da consciéncia
criolla e da ferida colonial, que consiste na consciéncia de que essa elite criolla
nao era o que deveria ser, ou seja, europeia. Apos a independéncia, portanto,
os criollos/ mestizos tiveram que reinventar suas identidades, e o fizeram sobre
a civilizacao europeia, mantendo o silenciamento e apagamento dos indigenas e
africanos. Mignolo explica que a elite buscou na Franca e no liberalismo uma nova
doutrina - sendo que a Franca e Montesquieu eram mais proximos dos criollos
que a Inglaterra. Em resumo, essa elite buscou, portanto, imitar os intelectuais
europeus ao invés de analisarem criticamente o colonialismo.

Aideia de “América Latina”, portanto, possibilitou a separacao do passado
portugués e espanhol - ja também marginalizados na “modernidade” do século
XIX - e a adocao da ideologia da Franca. Mignolo afirma que isso nao foi feito sem
questionamentos, e cita o exemplo do chileno Francisco Bilbao, que afirmou que
os legados coloniais do Novo Mundo deveriam ser analisados, bem como defendia
uma “segunda independéncia” da “raza latinoamericana”.

A latinidade foi, também, uma busca por um legado, no caso o legado

2 “A América ‘Latina’ se tornou cada vez mais escura em relacdo ao cada vez maior discurso da
supremacia Branca que foi implementado durante a ultima década do século dezenove nos EUA
pelos idedlogos da Guerra Hispano-Americana. De forma semelhante a qual os hispanicos eram
vistos pelos europeus do norte (como tendo a pele mais escura e misturados com o sangue mourisco),
a Ameérica “Latina” comecou a ser vista mais como “Mestizo/a”, ou seja, como de pele mais escura.”
Walter D. Mignolo. The Idea of Latin America (Wiley-Blackwell Manifestos) (Locais do Kindle 1266-
1268). Edicao do Kindle. Traducao Nossa.
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romano: era uma ilusao de que Roma era um legado para os “latinos” da Ameérica.
Mignolo explica que a multiplicidade racial da América do Sul nao se encaixava nos
moldes estabelecidos no século XIX, sendo estabelecido para esta, portanto, um
status marginal em relacao aos europeus do sul - a divisao entre América do Sul e
Ameérica do Norte reproduziu as divisdes europeias e as divisdes entre os romanos
e os germanicos, na qual também ja ocorria uma racializacao (MIGNOLO, 2005).

No contexto “latino”-americano, portanto, o colonialismo foi substituido
pela colonialidade, e as elites se tornaram as novas “colonizadoras”, submetendo
indigenas, africanos e seus descendentes para viver uma nova forma de colonizacao,
de forma que “a ‘ideia’ de Ameérica Latina € aquela triste das elites celebrando
seus sonhos de se tornarem modernas enquanto afundavam cada vez mais
profundamente na logica da colonialidade®” (MIGNOLO, 2005, loc. 859-860)

Percebemos, por conseguinte, a questdao central da “branquitude” na
formacao das sociedades da Ameérica “Latina”, intimamente ligada a questdo do
silenciamento dos povos indigenas e africanos, mesmo no contexto adotado da
identidade de “latinidade” a partir do século XIX. A racializacao de indigenas e
africanos se constitui, também, em sua estereotipizacao, na qual serdao resumidos
a “indios” e “negros”, como afirma Dussel (1992), tendo suas culturas e saberes
reduzidos, apropriados no que seria util as elites e apagados naquilo que nao
seriam.

A “CANCAO DE PROTESTO” E AS DISSOLUCOES FRONTEIRICAS

Gomes (2013) identifica trés fases no que chama da histoéria de “conexodes
transnacionais” da cancao engajada “latino”-americana: a primeira entre 1963 e
1966, quando se formam e consolidam os movimentos da nueva cancién no Cone
Sul (regido pesquisada pelo historiador) e na qual o engajamento se deu por meio da
critica social. A segunda, entre 1967 e 1969 na qual as influéncias do I Encuentro
de la Cancion Protesta, realizado em Cuba, se fez sentir, com destaque para a
revolucao e o anti-imperialismo. A terceira, a partir da década de 1970, marcada pela
radicalizacao dos discursos politicos, pela intensificacao das conexoes e também
a insercao dos artistas brasileiros nos circuitos, bem como também pelos golpes
no Chile, Uruguai e Argentina, que encerram esse ciclo em 1976. Levamos essa
periodizacdo em consideracdo, mas nao nos agarramos a ela no desenvolvimento
deste artigo. O mesmo autor aponta que durante as décadas de 1960 e 1970 uma
série de “conexoes transnacionais” foi mais fortemente estabelecida, resultando em
uma rede de intercambios e dialogos entre varios paises das Ameéricas. A revolucao
cubana teria sido, no contexto de forja de uma ideia ou identidade latino-americana,
um marco, pois estabeleceu a regido como espaco de disputa na Guerra Fria. Dessa
forma, o ambiente na década de 1960 propiciava lutas por mudancas:

Marcos como a Revolucdo Cubana, a descolonizacdo dos paises africanos,
a guerra do Vietna, os movimentos pelos direitos civis nos Estados Unidos,
faziam crer que o mundo estava inevitavelmente se transformando, que mu-
dancas radicais nas estruturas politicas, econdmicas, sociais e culturais

3 “The ‘idea’ of Latin America is that sad one of the elites celebrating their dreams of becoming
modern while they slide deeper and deeper into the logic of coloniality”. Traduc¢ao nossa.
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eram nao s6 possiveis, mas iminentes, e que intelectuais e artistas teriam
um papel fundamental neste processo. (GOMES, 2013, p 22)

Entre as impressoes elencadas por Hobsbawm a respeito dessa agitacao
politica, esta de que nesse periodo no conceito de “nacdo”, para os intelectuais e
os politicos, passou a elencar as massas de seus habitantes, antes ignorados. “O
que tornou essa extensao mais facil do que antes, pelo menos para os intelectuais
revolucionarios, foique as massas pareciam agora prontas paraaacaorevolucionaria”
(HOBSBAWM, 2017, p. 481), bem como esse novo nacionalismo carregava o anti-
imperialismo, principalmente contra a Europa e os Estados Unidos.

“Canto Geral”, publicado em 1950 por Pablo Neruda, articulou, no campo
literario, o ideal uma unido “latino”-americana. Essa unidao ja era pensada, no
entanto, desde os tempos de Bolivar e das independéncias dos paises da América
Central e do Sul, como aponta Corazza (2010)*. Na obra “Canto Geral”, Neruda
se refere ao Amazonas, a Machu Picchu, Cuba e outras diversas regidoes das
Américas, desde o momento anterior a chegada dos Europeus até o momento apos
a independéncia. O “Canto Geral” influenciou diretamente o cantor Patricio Manns
e também o grupo Alparcoa, que dedicariam albuns inteiros baseados no poemario.

Ainda a respeito do contexto do periodo, Hobsbawm afirma que “na década
de 1950, os rebeldes latino-americanos viam-se inevitavelmente recorrendo nao so
a retorica de seus libertadores histéricos, de Bolivar ao proprio José Marti de Cuba,
mas a tradicdo revolucionaria social e anti-imperialista da esquerda pos-1917”
(HOBSBAWM, 2017, p. 299). Ou seja, junto as figuras de destaque da historia
“latino”-americana, que elaboraram e/ou divulgaram pensamentos relativos a
uniao desses paises, havia, ainda, ideais anti-imperialistas que se inspiravam
na revolucao russa como uma alternativa frente a dominacao norte-americana e
europeia.

Dentro do campo musical e em dialogo com esses ideias e com seu contexto
, em 1963 é lancado o “Manifiesto del Nuevo Cancionero Argentino” - € igualmente
o ano, afirma Gomes, que o cantor uruguaio Daniel Viglietti lanca seu primeiro LP.
Tanto o Canto Geral de Neruda quanto o Manifiesto del Nuevo Cancionero Argentino
influenciaram os musicos dessa década. A Argentina e o Chile viviam um momento
de renovacao folclorica - nesse sentido, a primeira influenciou o segundo, pois,
nas radios chilenas a musica argentina, cuja producao e veiculacao havia sido
incentivada sob o governo de Peron, era a principal concorrente da musica cantada
em inglés (GOMES, 2013; SCHMIEDECKE, 2015). Como afirma Silva, “Para além
de Atahualpa Yupanqui, diversos conjuntos argentinos como Los Chalchaleros, Los
Fronterizos, Los Huanca Hua, dentre outros, passaram a ser escutados no Chile e
influenciaram fortemente a producao artistica chilena” (SILVA, 2008, p. 83).

O Manifesto do Novo Cancioneiro Argentino foi lancado com um concerto
em 11 de fevereiro de 1963, com musicos que incluiam Mercedes Sosa, Tito Grancia,
Juan Carlos Sedero e Oscar Matus, os poetas Armando Tejada Gomes e Pedro

4 CORAZZA, Gentil. “A Unila e a integracado latino-americana” in Boletim de Economia
Internacional. Numero 3, Julho de 2010. Disponivel em: http://repositorio.ipea.gov.br/
bitstream/11058/4715/1/BEPI_n3_unila.pdf

—_—
—_—
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Horacio Tusoli e o bailarino Victor Nieto (GOMES 2013). Esse Manifesto estabelece

qué€:
No nace por o como oposiciéon a ninguna manifestacion artistica popular,
sin como consecuencia del desarrollo estético y cultural del pueblo y es su
intencion defender y profundizar ese desarrollo. Intentara asimilar todas las
formas modernas de expresion que ponderen y amplien la musica popular y
es su proposito defender la plena libertad de expresién y de creacion de los
artistas argentinos. Aspira a renovar, en forma y contenido, nuestra musi-
ca, para adecuarla al ser y el sentir del pais de hoy. E1 Nuevo Cancionero
no desdefa las expresiones tradicionales o de fuente folklorica de la musica
popular nativa, por el contrario, se inspira en ellas y crea a partir de su
contenido, pero no para hurtar del tesoro del pueblo, sino para devolver a
ese patrimonio, el tributo creador de las nuevas generaciones.|[...] Recha-
za a todo regionalismo cerrado y busca expresar al pais todo en al amplia
gama de sus formas musicales. Se propone depurar de convencionalismos
y tabues tradicionalistas a ultranza, el patrimonio musical tanto de origen
folklérico como tipico popular.”. ®

AtahualpaYupanquiétomadocomoumadasinspiracoes aserem seguidas.
O Manifesto ainda “acoge en sus principios a todos los artistas identificados con
sus anhelos de valorar, profundizar, crear y desarrollar el arte popular y en ese
sentido buscara la comunicacion, el dialogo y el intercambio con todos los artistas
y movimientos similares del resto de América” - ou seja, ha o reconhecimento de
que movimentos semelhantes acontecem em outros paises e ja se estabelecia a
proposta de trocas e dialogos.

Oscar Matus e Armando Tejada Gomes formaram uma parceria de criacao
musical, com cancoes que eram interpretadas por Mercedes Sosa, figura que se
tornaria a “mais emblematica do movimento” (GOMES, 2013, p. 36). Antes da autoria
do Manifesto, em 1962, Sosa e Matus viajaram para o Uruguai e la conheceram um
movimento semelhante ao Nuevo Cancionero, foi quando, ao retornar a Argentina,
trabalharam na confeccao do documento (GOMES, 2013). Em 1965 Sosa lanca o
Album “Canciones con Fundamento” com cancdes compostas por Matus, Tejada
Gomes e Ramon Ayala, entre outros. Nesse album Gomes destaca a cancao “Zamba
de los humildes”, que carrega uma idealizacdo do povo que estara presente, em
geral, em todo movimento da musica engajada. No mesmo ano, afirma o autor,
Sosa se apresentou no Festival de Cosqui - apesar de ter sido quase barrada pela
politizacao das suas musicas, e recebeu, para poder cantar, o auxilio de Jorge
Cafrune, destaque do festival. Sua performance da cancao “El derrumbre indio”
causou “uma impressionante reacdo no publico e saiu consagrada.” (GOMES,
2013, p. 54). A partir de seu album de 1966, “Yo no canto por cantar”, adota
um discurso americanista, com a “Tonada de Manuel Rodriguez”, poema de Pablo
Neruda musicada pelo maestro Chileno Vicente Bianchi.

Gomes (2013) afirma que o Uruguai, apods a Il Guerra Mundial, se esforcava
por construir uma imagem de “Suica da América Latina”, com uma politica de bem-
estar social advinda de intervencao estatal na vida cotidiana e do bipartidarismo

5 O Manifiesto esta disponivel em: <http://www.tejadagomez.com.ar/adhesiones/manifiesto.html> acesso em
06/04/2017
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(Partido Nacional, dos Blancos e Partido Colorado). No entanto, ndo conseguiu
evitar uma crise no final da década de 1950, que, na década de 1960, gerou conflitos
sociais. Nesse contexto, o Partido Nacional ganhou as eleicoes de 1958 e 1962
apos quase um século de hegemonia do Partido Colorado. Nesses anos, também,
surgiram as “tentativas de renovacao do cancioneiro tradicional” (GOMES, 2013, p.
40). E pertinente abrir um paréntese para apontar, nesse contexto, a racializacao
latente no “apelido” popularizado “Suica da América Latina” e toda a conotacao de
modernidade e racializacao que ele carrega em si: o pais seria a “Suica” pelo seu
suposto “desenvolvimento”, e com uma populacado “branca”, aliada a imagem de
um clima frio que lembraria o Norte da Europa, estando “fora do lugar” na América
Latina (ou talvez fosse a Ameérica “Latina” que estaria “fora do lugar”). Estabelece,
portanto, uma racializacao em relacao aos paises que o rodeiam, bem como aquelas
regioes e populacoes residentes que nao se encaixam no estereétipo “suico”.

O dialogo uruguaio era estabelecido com a Argentina e com o Chile, e
estao presentes a abordagem da questao social associada ao folclorico na producao
musical. Trés nomes se destacam: Daniel Viglietti, Los Olimarenos e Alfredo
Zitarrosa. Por tras de Los Olimarenos estavam, afirma Gomes (2013), Ruben Lena
e Victor Lima, e suas cancoes abordam tematicas da vida do trabalhador. Daniel
Viglietti, filho do folclorista César Viglietti, lancou seu primeiro disco em 1963,
chamado “Canciones folkloricas y seis impresiones para canto y guitarra”. O album
apresenta trabalho ligado a renovacao estética e tematica dos géneros folcléricos

. (como proposto pelo Manifesto do Novo Cancioneiro Argentino, lancado no mesmo
744  ano), com composigoes de Viglietti mas também de Atahualpa Yupanqui e um poema
do cubano Nicolas Guillén musicado pelo argentino Horacio Guarani intitulado
“No sé por qué piensas td” (Guillén também seria musicado por diversos artistas
da Nova Cancao). A musica que fecha o album, “Cancion para mi America”, se
tornaria, na voz de diversos artistas, um marco inicial das cancoes que tematizam
a unidade “latino”-americana (GOMES, 2013). A letra® coloca em primeiro plano a
figura indigena como a que une os diferentes povos que sao explorados:

Dale tu mano al indio/ Dale que te hara bien/ Y encontraras el camino/
Como ayer yo lo encontré// Dale tu mano al indio/ Dale que te hara bien/
Te mojara el sudor santo/ De la lucha y el deber// La piel del indio te en-
senara/ Toda las sendas que habras de andar// Manos de cobre te mos-
traran/ Toda la sangre que has de dejar// Es el tiempo del cobre/ Mestizo,
grito y fusil/ Si no se abren las puertas/ El pueblo las ha de abrir// América
esta esperando/ Y el siglo se vuelve azul/ Pampas, rios y montanas/ Libe-
ran su propia luz// La copla no tiene dueno/ Patrones no mas mandar/ La
guitarra americana/ Peleando aprendié a cantar

-1

Na cancao é a “América” que “esta esperando”, e “la guitarra” € “americana”
- € ndo uruguaia. A cancao apresenta, ainda, como figuras emblematicas o indio -
ligada ao trabalho, a sabedoria de conhecer os caminhos e ao dever - e o mestico,
bem como aborda a revolucao armada: “Manos de cobre te mostraran/ toda la
sangre que has de dejar/ es el tiempo del cobre/ Mestizo, grito y fusil/ Si no se
abren las puertas/ El pueblo las has de abrir”, assim como a musica ja é colocada
como arma dessa revolucao.

6 Disponivel em: <https://www.musica.com/letras.asp?letra=814689> acesso em 15/05/2018
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Nos albuns seguintes tanto o grupo Los Olimarenos quanto Viglietti
se manteriam na mesma senda, com os Los Olimarenos utilizando o ritmo afro-
uruguaio “candombe” que “até entao era marginalizado, excluido por ser identificado
com as populacoes negras do pais” (GOMES, 2013, p. 49) - e Gomes aproveita
essa tematica para abordar que, ao contrario dos indigenas, a populacao negra
era poucas vezes lembrada - nos referimos a isso mais adiante neste trabalho.
No entanto, percebemos ao longo da pesquisa que a tematica indigena quando
€ abordada, o € com certa superficialidade. O que € mais abordado ao longo do
movimento da Nova Cancao, como tematica, € a exploracao do trabalhador e a
promocao da Revolucao Socialista.

Viglietti participaria, posteriormente,deumespetaculode 1972 (“Cantando
a proposito”) que continha uma cancao do brasileiro Sérgio Ricardo e a recitacao do
poema “Os homens da terra” (pela atriz Dahd Fer) de Vinicius de Moraes, bem como
gravou em 1973 cancoes de Chico Buarque e Edu Lobo/Gianfrancesco Guarnieri,
todas traduzidas para o espanhol - estabelecendo, assim, uma ponte também com
o Brasil (GOMES, 2013). Isso € significativo, ja que o Brasil seria mencionado em
algumas cancgoes, mas teve, poucas vezes, seus poemas musicados ou cancgoes
interpretadas por outros musicos da América “Latina” no periodo, sendo, portanto,
Viglietti uma excecao neste aspecto.

Na mesma época no Chile, o movimento da Nueva Cancion Chilena ja se
desenrolava, sob influéncia, principalmente, da folclorista e compositora Violeta
Parra e do argentino Atahualpa Yupanqui. Em “Los Pueblos Americanos”, Violeta
Parra aborda a artificialidade das fronteiras entre os paises (SILVA, 2008). A cancao,
de 1964-65 traz a letra”:

Mi vida, los pueblos americanos,/ mi vida, se sienten acongojados,/ Mi vida,
porque los gobernadores,/ mi vida, los tienen tan separados.// Cuando sera
ese cuando,/ senor fiscal,/ que la América sea/ sélo un pilar./ Cuando sera
ese cuando,/ sefor fiscal.// Sélo un pilar, ay si,/ y una bandera,/ que ter-
minen los lios/ en las fronteras.//Por un punao de tierra/ no quiero guerra.

Em 1966, Victor Jara escreveu na contracapado primeiro disco do conjunto
Quilapayun, com o qual trabalhou até 1969, que “Nuestro repertorio va mas alla de
las fronteras de nuestro pais. Las fronteras de la musica que consideramos nuestra
son otras.” (JARA, 1966, apud ACEVEDO, et. al. s/d, p. 41). Acevedo ainda indica
que Jara, em 1969, adota inspiracao de ritmos caribenhos - da cumbia colombiana
em “Movil oil special” e do son-guaracha em “A cochabamba me voy”. Como afirma
Schmiedecke,

Jara gravou géneros chilenos (tonadas, cuecas, cantos a lo humano e a lo
divino),andinos (kaluyo, cachimbo, huayno, bailecito, yaravi), cubanos (rum-
ba, son, guajira), afro-americanos (Joropo, festejo, panalivio), argentinos (mi-
longa, zamba, vidalita) e mexicanos (corrido) |...] reivindica, assim liberdade
para dialogar com diferentes influéncias, renovando-se a partir da “tradicao”

latino-americana - a qual permanece sendo a referéncia central e o elemento
de legitimidade buscado em sua criacdo (SCHMIEDECKE, 2015, p. 127).

7 Disponivel em <https://www.vagalume.com.br/violeta-parra/los-pueblos-americanos.html>
acesso em 15/05/2018
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Em 1965, sob a influéncia do Canto Geral de Neruda e da intervencao
norte-americana em Santo Domingo Patricio Manns compoOs as cancoes que
integrariam o album “El suefio americano”, que foi gravado somente em 1967,
contando com a participacao do grupo “Voces Andinas”. O album se divide em
trés partes: a primeira com referéncia no periodo colonial, a segunda aborda o
imperialismo pos-independéncia e a ultima chama os povos a luta contra a
exploracao estrangeira (SCHMIEDECKE, 2015). Kosichev afirma que esse disco €
uma “ardiente exhortacion a la solidariedad e réplica indignada a la intervencion
de los EE. UU. en la Republica Dominicana, en 1965” (KOSICHEV, 1990, p. 67).

Outro disco de Manns que versa sobre outros paises € “Entre el Mar e la
Cordillera”, de 1966, na qual o “Arriba en la Cordillera”, huapango (ritmo mexicano)
cuja letra conta a historia de um arriero (algo como um carreteiro brasileiro) que
€ assassinado. Outra cancao sua, “Bandido”, inspirada, afirma o compositor, nos
guerrilheiros cubanos que eram chamados de “bandidos” por Fulgencio Batista.
Composta em 1957, foi interpretada pelo conjunto argentino Los Andinos no
Festival de Cosquin. (GOMES, 2013).

Aindano Chile, a Pehia de los Parra, inaugurada em 1965 se tornou também
um ponto propicio a intercambios entre os paises. Isabel e Angel Parra traziam
de suas viagens cancgoes e instrumentos de outros paises “latino”-americanos
(JARA, 1998, p. 119) Também de acordo com Joan Jara (1998) artistas vindos de
paises vizinhos atingidos pelas ditaduras cantavam nas penas, como brasileiros,
uruguaios € argentinos.

O disco lancado pela Pena de los Parra em 1965, “La pena de los Parra”,
também se tornaria um marco para as conexoes propostas pela NCCh com outros
paises “latino”-americanos e também para denuncias sociais nas cang¢oes autorais,
como afirma Gomes (2013): contava com a participacao de artistas como Isabel
e Angell Parra, Patricio Manns e Rolando Alarcon, com repertorio autoral e nao-
autoral. Abre com uma cancao tradicional do folclore venezuelano, “Rio Manzanares”
e outra, “Décimas del folklore venezolano” que “aponta para o dialogo com o folclore
daquele pais que sera marcante ao longo de toda a producao da nueva cancion
chilena.” (GOMES, 2013, p. 63) O autor aponta também que esse disco aponta
para o “discurso latino-americanista, nao so pela incorporacao de sonoridades de
outros paises vizinhos, mas principalmente com a gravacao pelos irmaos Parra
de ‘Cancion para mi América’ de Daniel Viglietti” (GOMES, 2013, p. 64), cancao
que também foi gravada em 1966 por Mercedes Sosa, ou seja, em menos de 10
anos gravada em 3 paises, dai sua importancia apontada por Gomes. Em Angel
Parra vol. II, Angel canta uma cancao chamada de “Me matan se no trabajo” -
poema do cubano Nicolas Guillén musicado pelo uruguaio Daniel Viglietti - esse
tipo de intercambio, com a musicalizacao de poemas ignorando as fronteiras entre
os paises € bastante comum.

O chileno Rolando Alarcon participou do grupo Cuncumén, assim como
Jara. Quando grava seu primeiro LP solo, em 1965, se afasta do projeto neofolclorico
do Cuncumén, buscando atualizar o folclore, como o entendia, com as questoes
sociais. No refrdo da cancao “Si somos americanos” ha elementos de diversas partes
do continente: “a marinera da costa do Peru, a refalosa da zona central chilena,

—_—
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a zamba argentina, o son cubano, todos dancados pelos ‘americanos” ‘bailemos
marinera,/ refalosa,/ zamba y son./ Si somos americanos /seremos una cancion’
(GOMES, 2013, p. 70). Posteriormente esse discurso se intensificou com a cancao
“América guerreira” e “América Nuestra” (GOMES, 2013). “Si somos americanos”
€ também o nome do primeiro album do grupo chileno Inti-illimani, de 1969. A
cancao, como outras com essa tematica, aborda a unido das racas - o branco, o
mestico, o indio e o negro - como iguais.
Si somos americanos/ somos hermanos, sefiores,/ tenemos las mismas flo-
res,/ tenemos las mismas manos.// Si somos americanos,/ seremos bue-
nos vecinos,/ compartiremos el trigo,// seremos buenos hermanos./ Baila-
remos marinera,/ refalosa, zamba y son.*/ Si somos americanos,/ seremos
una cancién.// Si somos americanos,/ no miraremos fronteras,/ cuidare-
mos las semillas,/ miraremos las banderas.// Si somos americanos,/ sere-
mos todos iguales, /el blanco, el mestizo, el indio/ y el negro son como tales.?

Ja Patricio Manns, em 1968, em “El folklore no ha muerto, mierda”, volta
ao universo folclorico “puro” - album no qual grava, com Silvia Urbina (do grupo
Cuncumeén), cancoes populares e somente uma de autoria propria (GOMES, 2013).
Victor Jara faria algo semelhante em seu ultimo album, “Canto por Travesura”, de
1973, somente com cancgoes chilenas. Talvez isso revele que, embora buscassem
um discurso de dissolucao fronteirica, essa era deseja de forma mais simbdlica e
dentro de uma luta contra a dominacao estadunidense, e ndo uma uniao de fato
- valorizava-se, de certa forma ainda, aquilo o que era considerado uma “cultura
local”.

O México passava por um governo autoritario - apesar de nao ser uma
ditadura militar - durante o periodo de maior producao da Nova Cancao em
outros paises (KARAM, 2014). Karam estabelece entre os representantes da cancao
social mexicana da segunda metade do século XX Oscar Chavez, Amparo Ochoa,
Gabino Palomares e Los Fokloristas (1966). O primeiro e a segunda talvez sejam
os mais populares e sao caracterizados pelo proprio Karam como os principais
representantes de uma Nova Cancado no México. Em 1970 € inaugurada a Pena
de Los Folkloristas, que recebe representantes da NCCh como Victor Jara e Silvio
Rodrigues. Os Folkloristas tiveram um especial contato com o chileno Victor Jara:
em “Pongo en tus manos abiertas”, gravado em 1969 Jara incluiu entre referéncias
de outros paises, além “A cochabamba me voy” (de sua autoria, sobre as incursoes
de Che Guevara na Bolivia); “Zamba del Che”, de Rubén Ortiz e “Juan sin Tierra”,
de Jorge Saldana, ambos do grupo mexicano Los Folkloristas, cujas gravacoes
foram apresentadas a Jara pela bailarina mexicana Rosa Bracho. Rubens Ortiz
teria enviado uma carta agradecendo Jara e eles entao estabeleceram uma amizade
(KOSICHEV, 1990).

Nicomedes Santa-Cruz foi folclorista, poeta e musico do Peru. Formado
em jornalismo, em suas obras reivindicava do legado folclorico de raizes afro-
peruanas. Nicomedes viajou por diversos paises da Ameérica e também de fora -
indo ao Japao, por exemplo®. Entrevistou Victor Jara quando este esteve no Peru

8 Letra retirada de: https://www.letras.mus.br/rolando-alarcon/965659/ Acesso em 06/05/2018
9 https://www.poemas-del-alma.com/nicomedes-santa-cruz.htm
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pouco antes de ser morto pela ditadura de Pinochet!®. E interessante perceber
na obra de Nicomedes que ele gravou nao somente suas cancoes, mas também
eles proprio recitando seus poemas. Em “América Latina” Santa-Cruz afirma que
(no que também pode ser considerada uma critica o sistema educacional): “Yo no
coloreé mi Continente/ ni pinté verde a Brasil/ amarillo Pert/ roja Bolivia./ Yo no
tracé lineas territoriales/ separando al hermano del hermano!!.”

Na entrevista de Nicomedes a Victor Jara, o intercambio entre os musicos
da Nova Cancao € abordada, apesar de a questao nao ter sido muito aprofundada:

N.S.C: ¢Y los interpretes, como tu Victor Jara, como los Quilapaytn, como
el grupo Inti-Illimani, como Isabel y Angel Parra, los hijos de tu “hermana
grande” Violeta Parra, dialogan, tienen contacto con los demas hermanos
de la cancion testimonial de América Latina? Digamos con los uruguayos
Zitarrosa y Viglietti, con los argentinos Guarani e Isella, con Mercedes Sosa,
con los de Cuba, como Carlos Puebla o Pablito Milanés...

V.J: Nosotros hemos tenido la suerte en nuestras salidas, asi como la de
ahora mismo, de conocer a esta gente, de conversar mucho con ellos y de
intercambiar opiniones y de intercambiar canciones.!?

O musico argentino Horacio Guarani também foi entrevistado por
Nicomedes, e extraimos, no mesmo site, uma interessante citacdo a respeito do
movimento da Nova Cancao, que ele chama de “Testimonial”:

N. S. C: Hay algunos miles de oyentes que especificamente tendrian interés
en que vos les dieras un mensaje sobre lo que a tu entender y por tu expe-
riencia es deber de la Cancion Testimonial y de qué elementos debe nutrirse
esta Cancion, para ser una herramienta, un arma.

H. G: Bueno yo entiendo que durante muchos afios, en nuestro pais, las
canciones que se cantaban, que se componian eran tomando como tematica
el paisaje, las cosas felices, el amigo, el amor, el ranchito, la anécdota, pero
a pesar de una gran profundidad de sentimientos y en algunos casos de
poesia, de musica, no siempre daban la totalidad de la mision del cantor.
Nosotros, los que hablamos siempre de la Nueva Cancioén, entendemos que
el Canto no puede limitarse solamente a distraer, a entretener a la gente, el
canto debe jugar un papel dentro de la sociedad en la que vive, por algo se
nutre de esa sociedad; viene desde abajo el cantor, esta nutrido de una serie
de vivencias, de la gente que construye el pais, que hace el pais a cada rato
y no puede negar de ninguna manera toda aquella cosa que esta alrededor
del hombre. Y alrededor del hombre no hay solamente momentos felices,
hay momentos tristes, que duelen, que lastiman, entonces el cantor en los
ultimos anos, el interprete, el poeta, el musico tomé conciencia y empezo
a hacer las cosas enfocando el arte con una manera distinta: si el paisaje,
si el amor, si el momento dulce, pero no esquivar el dolor, el testimonio de
los hechos que nos duelen, no esquivar la protesta como se ha dicho mu-
chas veces, en contra de las cosas que lastiman a su pueblo. Entonces esto

10 Disponivel em: ,https:/ /eupassarin.wordpress.com/2010/03 /17 /nicomedes-santa-cruz-
peru/> Acesso em 01/05/2018

11 Disponivel em: <https://www.poemas-del-alma.com/nicomedes-santa-cruz-america-latina.
htm> Acesso em 01/05/2018.

12 Disponivel em: <http://www.nicomedessantacruz.com/espanol/entrevistas.htm> Acesso em
01/05/2018
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adquiri6 una gran jerarquia porque el pueblo si se vio bien representado
cuando vio que el cantor no so6lo le distraia, tomaba posicion frente a la vida,
opinaba... como decia José Hernandez: “ pero yo canto opinando que es mi
forma de cantar”.

Para Horacio, portanto, o artista esta inserido na sociedade e vivéncia
as experiéncias de cada instante, e, por causa disso, nao pode evitar de protestar
contra as coisas que causam dor ao povo. No Chile, assim como na Argentina, o
movimento que antecedeu e foi concomitante ao da NCCh, chamado de Musica
Tipica, veiculava essa imagem idealizada do campo (SCHMIEDECKE, 2015),
romantizando nao s6 as paisagens, como também as relacoes ali presentes. Ainda
achamos pertinente apontar autor chama o movimento de “Nova Cancao”, que
indica que essa nomenclatura ja era entdo comumente utilizada.

O Brasil, durante este periodo, passava pelo periodo mais radical da
ditadura militar de 1964 e ndo mandou, portanto, emissarios para o Encontro de
Cancion Protesta de Cuba. Apesar disso, o disco “Canto Geral” de Geraldo Vandreé ja
entado se inclinava na direcdo, de pelo menos, uma musica popular revolucionaria. O
titulo evoca, talvez indiretamente, o Canto Geral de Neruda, e a propria contracapa
do disco ja expoe seu conteudo combativo, apresentando duas citagcoes de Brecht
(sendo uma delas: “Désses tempos em que falar das arvores € quase um crime, pois
implica em silenciar soébre tantos erros - aos que virdo depois de mim”) e um longo
paragrafo escrito pelo proprio Vandré que explica o porqué do termo “Geral”: “Neste
disco, a palavra Geral tem de mim somente uma vontade muito grande de colocar-
me sem pudores com o instrumento da comunicacao de tudo que aprendi a ver,
ouvir, pensar e sentir a respeito do meu tempo, do meu lugar e da gente que vive
neles]...]” - Vandré escreve em marco de 68, pouco antes de o Al 5, que daria inicio
a Linha Dura, quando o musico seria preso. Em “O plantador” ele diz: “(...) O dono
quer ver/ A terra plantada./ Diz de mim que vou/ Pela grande estrada:/ “Deixem-
no morrer,/ Nao lhe déem agua,/ Que ele é preguicoso/ E nao planta nada.”/ Eu
que plantei tudo/ E nao tenho nada,/ Ouco tudo e calo,/ Na caminhada.”’3. O
contexto que Vandré descreve € o da racializacao das camadas despossuidas da
sociedade: estereotipadas como preguicosas, “ndo lhe déem agua” expde a clara
desvalorizacao dessas vidas. No entanto, a reacao a essa desumanizacao € exposta
em outra cancao do disco, “Aroeira” na qual ha uma chamada a luta que estaria
por vir: “Vim de longe, vou mais longe/ Quem tem fé vai me esperar/ Escrevendo
numa conta/ Pra junto a gente cobrar/ No dia que ja vem vindo/ Que esse mundo
vai virar”!'*. Mas cancao mais combativa do album é “Cantiga Brava”: “O terreiro
la de casa/ Nao se varre com vassoura,/ Varre com ponta de sabre/ E bala de
metralhadora.”!s

Napolitano aponta que Vandré seria o compositor brasileiro que mais

13 <https://www.letras.mus.br/geraldo-vandre/83310/#album:canto-geral-1968> acesso em
03/05/2018
14 <https://www.letras.mus.br/geraldo-vandre/83305/#album:canto-geral-1968> acesso em
03/05/2018
15 <https://www.letras.mus.br/geraldo-vandre/947859/#album:canto-geral-1968> acesso em
03/05/2018
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teria se aproximado do que chama de Nueva Cancion Latinoamericana, era o mais
atingido pelas radicalizacao do discurso politico do que outros artistas do pais, e que,
neste LP, utilizou géneros normalmente desvalorizados pelo mercado fonografico
brasileiro de entao, de forma que “o repertorio do album veiculava muitas variagoes
da “moda-de-viola” (Maria Rita, De Serra, de Terra, de Mar, Ventania, O Plantador)
, guaranas (Companheira), jongo (Cantiga Brava), toada (Aroeira). Os temas rurais
(musicais e poéticos) predominavam sobre os urbanos.” (NAPOLITANO, 2010, p.
231).

A partir de 1972, aproximadamente, outros musicos brasileiros se
aproximaram do movimento da Nova Cancao. Houve, por exemplo, interpretacoes
de Violeta Parra por alguns artistas, como Elis Regina e o Clube de Esquina. Elis
gravou ainda “Los Hermanos” de Atahualpa Yupanqui e Chico Buarque gravou
“Pequena serenata diurna” do cubano Silvio Rodrigues. O cantor Sérgio Ricardo
também buscaria fortalecer essa ponte compondo uma cancao em espanhol
intitulada “Canto Americano”.

O venezuelano Ali Primera (Ely Rafael Primera Rossel, 1941-1985) teve
uma prolifica producao musical e poética, com varias cangoes com tematicas
sociais e politicas, com sua obra composta em maior parte a partir da década
de 1970. Como Victor Jara, conheceu a pobreza, principalmente apos a morte
de seu pai, que era oficial de policia, quando, com dois anos de idade, ele e seus
irmaos tiveram que se deslocar sua mae, e teve que deixar os estudos por um
periodo. Trabalhou como engraxate, pescador, boxeador, carregador de malas e,
de acordo com Castillo, aos 13 anos ja iniciou sua militancia politica. Em “América
Latina Obrera”, lancada em 1973, a ligacdo da unido “latino”-americana contra
a dominacao estadunidense talvez seja a mais explicita e agressiva de todas as
cancoes do movimento da Nova Cancao:

El yankee teme/ que ta te levantes/ América Latina obrera/ no sé ¢por qué
no lo haces?// El yankee teme/ a la revolucion / el yankee teme/ al grito
jyankee go home!/ yankee go home// Y viene remontando el Amazonas/ el
grito rebelde del carioca/ y viene a unirse con su hermano/ el obrero vene-
zolano// América Latina obrera/ América Latina obrera/ América Latina/
Levanta en tus manos la bandera/ de la Revolucién / América Latina obrera
y grita con fuerza/ yankee go home!/ yankee go home!/ yankee go home!/
(recitado) “gringo go home// los obreros de América latina/ te dicen: grin-
go go home!/ yankee go home” / Levanta en tus manos la bandera/ de la
Revolucion/ América Latina obrera/ y grita con fuerza/ yankee go home!/
yankee go home!/ yankee go home!'¢

Temos aqui desenhada, portanto, a forma como se deram essas relacoes
entre a musica de diferentes paises “latino”-americanos: por meio da adocao de
instrumentos e ritmos, por meio de interpretacoes de diversos artistas (exemplo
artistas chilenos gravando repertéorios venezuelanos ou uruguaios), por meio da
musicalizacao de poemas de paises diferentes, de tematicas de outros paises
(principalmente a Revolucao Cubana) por meio de asilo dados a perseguidos politicos.
Temos, também, em que consiste a essa suposta unido “latino”-americana: €,
principalmente, uma unido contra a dominacao estrangeira e contra as exploracao

16 <https://www.musica.com/letras.asp?letra=1092603> Acesso em 05/05/2018



751

X/ =/

das elites capitalistas. Nao fica claro se o que se pretende € uma uniao de fato em
um so6 estado (com a dissolucao real das fronteiras) ou uma uniao entre os estados,
sob esse aspecto, uma uniao na medida de uma luta, quica revolucionaria, contra
o dominio estadunidense. A nossa pesquisa pende para a segunda ideia, sendo a
primeira evidente em poucas cancoes como na obra de Nicomedes Santa-Cruz e em
Los Pueblos Americanos, de Violeta Parra.

O ENCUENTRO DE LA CANCION PROTESTA

Em 1967 ocorre em Cuba o “Encuentro de la Cancion Protesta” (ao
mesmo tempo em que acontecia a Primer Conferencia de Solidaridad de los
Pueblos de América Latina, também em Havana). O encontro teve a participacao
de dezoito paises (OSSORIO, 2014) . Contou com a participacao de Angel Parra e
Rolando Alarcon (Chile) e do venezuelano Ali Primera, entre outras figuras entao
proeminentes no cenario da “cancao de protesto” de diversos paises da América e
também Europa. Isabel Parra, apesar de ndo constar sua assinatura no documento
final, esteve presente, e la estabeleceu uma relacao com musicos cubanos que se
estendeu durante varios anos, lancando o album intitulado “De aqui e de alla”, um
dos marcos da ponte que se faria entre Chile e Cuba no inicio da década de 1970
(GOMES, 2013).

O Encontro constituiu-se como um evento no qual aconteceram
apresentacoes musicais e também debates acerca das producdes musicais
“de protesto” entre os delegados dos paises participantes e gerou um valioso
intercambio entre os artistas. Nos debates foram abordadas a censura, a repressao,
a forma como a cancao “de protesto” se dava em cada pais, bem como a projecao
que a cancao pode ter como forma de luta, e da relacao entre forma e conteudo.
Também foi debatida a questao da nomenclatura - “cancao de luta”, “de protesto”,
“revolucionaria”, “nova cancao” - sem nenhuma conclusao definitiva a esse respeito
(OSSORIO, 2014). A declaracao final do encontro que:

donde ademas de definir la cancién protesta como un arma al servicio de los
pueblos y de pedir un enriquecimiento del oficio a través de la busqueda de
la calidad artistica, los firmantes se solidarizaban con la lucha del pueblo
vietnamita, apoyaban la Revolucion Cubana y a la lucha de los pueblos de
Asia, Africa y América Latina. (OSSORIO, 2014, p. 182)

Foi estabelecida também, conta Ossorio, uma diferenciacdo entre a
“musica protesta verdadera” e a “musica protesta comercial”. Em sua declaracao
final, os artistas declararam seu papel na luta de libertacao dos povos contra o
imperialismo norte-americano e contra o colonialismo. Foi reconhecida também
que a natureza da cancao facilita o dialogo com o povo, devendo, portanto, ser uma
arma a servico dos povos e nao um produto de alienacao do capitalismo - o artista
deve ter uma posicao definida frente aos problemas da sua sociedade. Declara
ainda o dever dos cantores de protesto de buscar qualidade artistica, sendo essa
também uma atitude revolucionaria. Denuncia os crimes do imperialismo no
Vietna, exigindo o cessar dos bombardeios, declaram apoio a luta do movimento
negro nos Estados Unidos, a luta proletaria e estudantil nos paises capitalistas
contra a exploracdo patronal, a revolucdo cubana. Assinam: Angel Parra e Rolando
Alarcon (Chile); Terry Yarnell, John Faulkner, Sandra Kerr, Ewan Mac Coll e
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Peggy Seeger (Gra Bretanha); Parker Bilbao e Jose Luis Guerra (Los Olimarenos);
Braulio Lopez, Carlos Molina, Anibal Sampayo, Alfredo Zitarrosa, Daniel Viglietti,
Marcos Velazquez, Yamandu Palacios y Quintin Cabrera (Uruguay); Manuel Oscar
Matus, Celia Birenbaum, Rodolfo Mederos, Ramo6n Ayala y Amanda Aida Caballero
(Argentina); Nicomedes Santacruz (Pert); Jean Lewis (Australia); Francisco Marin,
Florence Marin, Virilo Rojas, Luis Casasco y Dionisio Arzamendia (Los Guaranis
- Paraguai); Claude Vinci (Franca); Luis Cilia (Portugal); Oscar Chavez e José
Gonzales (México); Leoncarlo Senttimelli , Elena Morandi, Giovanna Marini, Ivan
della Mea y Mari Franco Lao (Italia); Barbara Dane e Irwin Silber (Estados Unidos);
Raimon (Espana); Marta Jean Claude (Haiti); Rosendo Ruiz, Alberto Vera e Carlos
Puebla (Cuba). (OSSORIO, 2014). Apos o encontro foi lancado um album com
cancoes dos participantes, e foi criado, em 1969, o grupo cubano chamado “Grupo
de Experimentacion Sonora” com os musicos Pablo Milanés, Silvio Rodriguez e
Noel Nicola, que desenvolveu atividades de divulgacao do trabalho do Centro de
la Cancion Protesta junto a escolas, fabricas, unidades militares e televisdao. O
grupo de Experimentacion desenvolveria um trabalho posterior com Isabel Parra.
(GOMES, 2013).

O uruguaio Alfredo Zitarrrosa, sob influéncia do Encontro, escreveu
musicas sobre Cuba e a revolucao, como “Milonga Pajaro”, e “El Retobao”, bem
como o grupo Los Olimarenos com “La Segunda Independencia”, escrita por Victor
Lima, que aborda a unidade latino-americana. O mesmo ocorreu com Viglietti,
com “Canciones para el hombre Nuevo”, no qual o cantor musica poemas de Liber
Falco (uruguai), Cesar Vallejo (Peru), Nicolas Guillén (Cuba), Garcia Lorca e Rafael
Alberti (Espanha), além de cancoes proprias, incluindo “A Desalambrar”, que seria
interpretada por outros nomes da Nova Cancao, como Victor Jara (GOMES, 2013).

O conjunto Quilapayun lanca o album “Canciones Folkloricas de
America” no mesmo ano do Encontro, 1967, em parceria com Victor Jara, que
incluia repertorio venezuelano, colombiano, uruguaio, mas também espanhol,
estadunidense e israelense, e em “Bastal!”, de 1969, reinem cancoes revolucionarias
de diversos paises - Colombia, Argentina, México, Chile, Italia e Russia (GOMES,
2013).

O album “Bastal!” traz também a musicalizacdao do poema “La Muralla”, do
cubano Nicolas Guillén, que aborda a uniao das racas em defesa contra a exploracao
e em prol da revolucao. Nesse album também o grupo interpreta cancao “Basta
Ya” do argentino Atahualpa Yupanqui - trazendo uma versao em andamento bem
mais agitado que a do compositor e com uma variacao de ritmos (um que inclusive
lembra, talvez propositalmente, um ritmo caribenho ou cubano). E interessante
notar que na propria interpretacdao de Atahualpa Yupanqui, o andamento lento e
o carater melancolico das estrofes € alterado pelo andamento mais rapido a partir
do refrao. A letra!’, claramente, € uma reacao ao imperialismo e a exploracao do
trabalho do carreteiro, estendo a nocao do sofrimento aos irméaos do México e do
Panama - e a chamada a revolucao, que nao se faz de forma explicita, € implicada
pelo “Basta ya que el yanqui mande” e quando afirma que “sus padres fueran
esclavos, sus hijos no lo seran”:

17 https://www.youtube.com/watch?v=a-kkhnfwOES8 acesso em 14/05/2018

—_—
—_—
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jAy! Ya viene la madrugada,/ Los gallos estan cantando./ Compadre, estan
anunciando/ que ya empieza la jornada... Ay... Ay...// jAy! Al vaivén de mi
carreta/ nacié esta lamentacién./ Compadre, ponga atencién/ que ya em-
pieza mi cuarteta./ No tenemos proteccién... Ay... Ay...// Trabajo para el
inglés,/ trabajo de carretero,/ sudando por un dinero,/ que en la mano no
se ve... Ay... Ay... // refrdo: iBasta yal {Basta Yal/ jBasta ya que el yanqui
mande!// El yanqui vive en palacio/ yo vivo en uno jbarracén!/ ;Como es
posible que viva/ el yanqui mejor que yo?// refrao // ¢Qué pasa con mis
hermanos/ de Méjico Y Panama?/ Sus padres fueron esclavos,/ jsus hijos
no lo seran!// refrao// Yo de pequenio aprendi/ a luchar por esa paz./ De
grande lo repeti/ y a la carcel fui a parar.//refrao// ¢Quién ha ganado la
guerra/ en los montes del Viet-Nam?/ El guerrillero en su tierra/ Y el yan-
qui en el cinema.

Apos a eleicao de Allende, as relacoes entre Chile e Cuba se intensificaram,
e quando Fidel Castro visitou o Chile governado por Salvador Allende em 1971,
trouxe consigo uma delegacao de artistas que se dividiram em dois grupos que
viajaram ao sul e ao norte do pais, entre eles, Carlos Puebla, que iria novamente
ao Chile em 1972. Quando, por sua vez, o grupo Quilapayun visitou Cuba em
1971 como embaixadores culturais, inspirou naquele pais a criacao do grupo
Manguaré, que chegou no Chile em Setembro do mesmo ano, mantendo contato
com o Quilapayun, o Inti-Illimani e Isabel Parra (GOMES, 2013).

Em 1972 aconteceu, novamente em Cuba, o Encuentro de la Musica
Latinoamericana, que

buscava, diante das discussbdes que tomavam as esquerdas e do questiona-

mento dos limites da universalidade do modelo cubano imposto pela novida-

de trazida pela ‘via chilena’, afirmar o lugar de Cuba como centro irradiador

de uma cultura revolucionaria e aglutinador das experiéncias de cancao
engajada no continente. (GOMES, 2013, p 148)

A declaracao final € um tanto parecida com a do encontro anterior:
resisténcia ao imperialismo, denuncia dos pseudo revolucionarios, defesa da
independéncia dos povos - concomitantemente houve,também, um aumento de
intolerancia a experimentacao em prol da causa revolucionaria (GOMES, 2013).
Schmiedecke (2017) aponta que a partir da década de 1970 a politica cultural
de Cuba se torna mais “linha dura”e “Fidel Castro divide a intelectualidade de
forma maniqueista: de um lado os ‘revolucionarios’ (apoiadores incondicionais
do regime); de outro, os ‘burgueses’ ou ‘agentes do imperialismo’ (que fizessem
criticas)” (SCHMIEDECKE, 2017, p 121). Ainda de acordo com a autora, Castro
estabeleceu diretrizes para as obras de arte, tendo como funcao primordial ser um
arma da revolucao, com o lado estético condicionado ao politico.

As QUESTOES DE RACA, CLASSE E ETNIA

Percebemos, em geral, que os debates relativos a raca sdao secundarizados
em relacao aqueles relativos a classe - dessa forma as questdoes raciais sao
simplificados, em grande parte, em prol de uma unido das racas na luta pela
revolucao e contra imperialismo. Poucas das canc¢oes que pesquisamos abordam o
massacre feito pelos brancos contra os negros ou contra os indios, e menos ainda o
preconceito corrente contra indios e negros. Nesta secdo abordaremos algumas da
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cancoes que promoveram a dissolucao fronteirica de nossa tematica (seja porque
foram interpretadas por diversas nacionalidades, seja porque falavam sobre a uniao
regional) e que abordam a questao racial.

Como ja mencionamos anteriormente, a figura do indio em can¢oes como
“Cancion para mi Ameérica” eram idealizadas como aquela da sabedoria, de onde
poderia vir a luta e a revolucdao. Também a figura do indio € ligada a tristeza devido
a colonizacao, como na ja mencionada “Canciéon del Derrumbre Indio”, na qual, o
povo indigena, destituido de seu “Império do Sol”, roubado pelos brancos, so resta
chorar, com seu charango:

Juntito a mi corazén,/ juntito a mi./Charango, charanguito,/iQué dulce
voz!// Ayadame a llorar/el bien que ya perdi.// Charango, charanguito,/
jQué dulce voz!//Tuve un Imperio del Sol,/grande y feliz./El blanco me lo
quité, /charanguito./ /Llora mi raza vencida/ por otra civilizacion.

Ja “Duerme Negrito” é uma cancao que foi interpretada na argentina por
Atahualpa Yupanqui e Mercedes Sosa, no Chile por Victor Jara e pelo con-
junto Quilapayan, no Uruguai por Alfredo Zitarrosa e Daniel Viglietti, entre
outras gravacoes, mais recentes, que localizamos!®. Atahualpa Yupanqui
narrou ter coletado a cancao, que classifica como “tradicional”, na regido
entre a Colombia e Venezuela no Caribe, cantada por uma mulher negra.
Essa cancéo por vezes € atribuida a Bola de Nieve (o cubano Ignacio Jacinto
Villa Fernandez) e ou ao também cubano Eliseo Grenet Sanchez (BOTE-
LHO, 2015). A letra!® da canc¢ao aborda a escraviddo ou semi-escravidao dos
descendentes africanos, e € uma cancdo de ninar que alguém canta para a
crianca dormir. No inicio da cancao, o trabalho da mae, e sua auséncia para
a crianca, sdo amenizados pelas promessas que o trabalho dela ira trazer:
frutas, codornas, carne de porco. No entanto, aos poucos a realidade se de-
senha: o “diabo” que ameaca a crianca € o homem branco - e aqui a desuma-
nizacdo da crianca negra sob a violéncia da exploracao (que corre o risco de
que se “le coman a patita”), que é respondida chamando o branco de “diabo”,
é evidenciada. E, mais ainda, a cancao revela o trabalho duro da mulher nao
é pago, ela trabalha doente, a repeticdo e o cansaco do trabalho cotidiano
sao evidenciados pela repeticdo constante de “trabajando, trabajando si”:

Duerme, duerme negrito,/ que tu mama esta en el campo, negrito/ Duerme,
duerme negrito,/ que tu mama esta en el campo, negrito./ Te va a traer co-
dornices para ti,/ te va a traer rica fruta para ti,/ te va a traer carne de cer-
do para ti./ te va a traer muchas cosas para ti./ Y si negro no se duerme,/
viene diablo blanco/y jzas! le come la patita,/ jchacapumba, chacapun...!/
apumba, chacapumba, chacapumba,/ chacapun! [...]Trabajando,/ traba-
jando duramente, trabajando si,/ trabajando y no le pagan, trabajando si,/
trabajando y va tosiendo, trabajando si,/ trabajando y va de luto, trabajan-
do si,/ pa’l negrito chiquitito, trabajando si,/ pa’l negrito chiquitito, traba-
jando si,/ va de luto si, va tosiendo si, duramente si.// Duerme, duerme
negrito,/ que tu mama esta en el campo

Apesar das boas intencoes certos estereotipos se fizeram presentes nas

18 Via resultados de busca: <https://www.youtube.com/results?search_
query=duerme+duerme+negrito> realizada em 06/05/2018

19 <https://jornalggn.com.br/blog/jota-a-botelho/a-historia-da-cancao-duerme-negrito> acesso
em 06/05/2018.
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musicas, como em “Candombe para José”, cancao de Roberto Ternan em 1973
e gravada pelo grupo chileno Illapu em 1976. Apesar do conteudo transmitir
esses esteredtipos, a cancdo tem uma histéria na resisténcia a ditadura de
Pinochet, quando era cantada nos centros de detencao, de acordo com Fuentes
(2018), por sua “alegria triste”, e foi apropriada e adaptada também pelo grupo
feminista NiUnaMenos?°. A letra original, de Ternan,?! apesar de se compadecer
dos sofrimentos do Negro José, o encaixa nos estereétipos de homem feliz apesar
do sofrimento, que continua o seu “dancar moreno”, e ao final, com promessas de
“tempos melhores”:

En un pueblo olvidado, no se por que,/ Su danzar un moreno me dejé ver/
en el pueblo lo llamaban Negro José.../ amigo Negro José..!// Con mu-
cho amor candombea el Negro José,/ tiene el color de la noche sobre la
piel,/ es muy feliz candombeando, dichoso de él,/ amigo Negro José..!//
Llena de amor las miradas cuando al bailar/ el tamboril de sus ojos pare-
ce hablar/ y su camisa endiablada quiere saltar!/ amigo Negro José..!//
Perdéname si te digo, Negro José,/ que eres diablo pero amigo, Negro
José./ Tu futuro va conmigo, Negro José,/ yo te digo por que sé..!/ No
tienes ninguna pena , al parecer,/ pero las penas te sobran, Negro José,/
que tu en el baile las dejas, yo se muy bien,/ amigo Negro José..!/ Ya
vendran tiempos mejores ! Negro José,/ sigue tu danza de fuego sin pe-
recer,/ que el fuego rompa las nubes y haga llover,/ amigo Negro José..!

Ja em “Samba Lando”?2, gravada pelo grupo Inti [llimani em 1979, o negro
€ o0 eu-poético, dando um tom diferente a cancéo, que desenvolve um pouco
mais profundamente a tematica, ligando a figura do negro a resisténcia, no
qual a lua brilha para estabelecer uma jurisdicao, liberdade para os negros e
cadeia para os traficantes de escravos. Na cancéo o pai do eu-poético deixou
uma “rica heranc¢a”, que se pode interpretar que € de onde vira a revolucao:
dos novos escravos que chegam, com os quais podera se unir para deixarem
sua condicao de “coisas”. Expoe, ainda, a racializacao e a desumanizacao
pelas quais passam o corpo do eu-poético, comparado ao “lixo jogado no
chéao”, em muito lembrando as narrativas de Fanon e, mais recentemen-
te, de Sara Ahmed, do corpo do negro como fora-de-lugar, como o corpo
que chama atencao por nao “pertencer” a determinado ambiente, e que, na
cancdo, mostra o descontentamento de ter toda sua histéria ignorada pelo
mundo do branco. No entanto, a cancdo clama pela forma de resisténcia
que vem pela uniao intercontinental como forma de “levantar a voz” , advin-
da da mesma historia de sofrimento:

Sobre el manto de la noche/ esta la luna chispeando./ Asi brilla fulguran-
do/ para establecer un fuero:/ “Libertad para los negros/ cadenas para el
negrero”// Samba lando, samba land6/ ¢Qué tienes ti que no tenga yo?/

20 <http://latfem.org/el-negro-jose-feminista/> acesso em 06/05/2018

21 <http://robertoternan.com/letra/candombe-para-jose> acesso em 06/05/2018

22 Lando é um ritmo afro-peruano, no Brasil a variante conhecida € o lundu - ha uma breve
explicacdo em: <https://www.youtube.com/watch?time_continue=105&v=2ksHHUZHUpU> e
também, pelo préprio Nicomedes Santa-Cruz, que fala de sua origem angolana em: <https://www.
youtube.com/watch?v=mzMx1Epjad4> acesso em 01/05/2018. Nesse ultimo video Nicomedes
afirma que, no Peru, o lundu angolano virou o samba-lando e a marinera. A enciclopédia latino-
americana da Boitempo afirma que a origem do termo “samba” é controversa, mas o liga também a
origem Angolana em <http://latinoamericana.wiki.br/verbetes/s/samba> acesso em 01/05/2018.
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[...] Mi padre siendo tan pobre/ dejo una herencia fastuosa:/”para dejar
de ser cosas/-dijo con animo entero-/ ponga atencién, mi compadre,/que
vienen nuevos negreros”./ [...] La gente dice qué pena/ que tenga la piel
oscura/ como si fuera basura/ que se arroja al pavimento,/ no saben del
descontento/ entre mi raza madura./ [...] Hoy dia alzamos la voz/ como una
sola memoria./Desde Ayacucho hasta Angola,/de Brasil a Mozambique/ ya
no hay nadie que replique,/somos una misma historia.

A alegria em “Samba-Lando” esta presente como em “Candombe para
José” mas € a alegria que vira das revoltas de resisténcia em uma luta vinda da
uniao dos negros em diversos paises e continentes, nas quais os comerciantes de
escravos serao os presos ao passo que os escravos vindos da Africa serao libertados.

Ja em “La muralla”, poema do cubano Nicolas Guillén (1902-1989) que
fala sobre a uniao das pessoas em prol da revolucao, no caso da Revolucao Cubana,
mas que, ao interpretada pelo conjunto chileno Quilapayun (album “Basta!”, 1969)
de certa forma passa a se referir para a revolucao continental. Nicolas Guillén é
considerado um representante da “poesia de negritude” ou do movimento literario
chamado negrismo (OLIVEIRA, 2012). O poema traz varios simbolismos, como a
pomba (simbolo da paz) e o laurel (simbolo de grandeza)**:

Para hacer esta muralla,/ traiganme todas las manos/ los negros, sus ma-
nos negras/ los blancos, sus blancas manos.// na muralla que vaya/ des-
de la playa hasta el monte/ desde el monte hasta la playa,/ alla sobre el
horizonte.// -iTun, tun!/ -¢Quién es?/ -Una rosa y un clavel.../ -jAbre la
muralla!/ -iTun, tun!/ -¢Quién es?/ -El sable del coronel.../ -jCierra la mu-
rallal/ -jTun, tun!/ -¢Quién es?/ -La paloma y el laurel.../ -jAbre la mu-
ralla!/ -jTun, tun!/ -¢Quién es?/ -El gusano?® y el ciempiés.../ -iCierra la
murallal/ Al corazén del amigo:/ abre la muralla;/ al veneno y al punal:/
cierra la muralla;/ al mirto y la yerbabuena:/abre la muralla;/ al diente de
la serpiente:/ cierra la muralla;/ al ruisefior en la flor:/ abre la muralla...//
Alcemos una muralla/ juntando todas las manos;/ los negros, sus manos
negras/ los blancos, sus blancas manos.// Una muralla que vaya/ desde
la playa hasta el monte/ desde el monte hasta la playa,/ alla sobre el hori-
zonte.

Poema “América Latina™s, de 1963, escrito por Nicomedes Santa-Cruz
também aborda a questao das racas levando sob o aspecto da mesticagem:

Mi cuate / Mi socio / Mi hermano / Aparcero / Camarado / Comparfiero / Mi
pata / M'hijito / Paisano... / He aqui mis vecinos / He aqui mis hermanos
/ Las mismas caras latinoamericanas / de cualquier punto de América La-
tina: /Indoblanquinegros /Blanquinegrindios / Y negrindoblancos / Rubias
bembonas / Indios barbudos / y negros lacios

23 http://lenguavempace.blogspot.com.br/2015/05/la-muralla-un-poema-de-nicolas-guillen.
html

24 http://www.creadess.org/index.php/informate/de-interes/temas-de-interes/12900-simbolo-
de-grandeza

25 Gusano, além de “verme”, é a forma coloquial com que eram chamados a burguesia contraria
ao regime cubano que se refugiou em Miami, ou, em geral, pessoas contrarias o regime de
Castro. <https://www.linguee.com.br/ingles-portugues/traducao/gusano.html>, <http://www.
metaespanol.com/jergas/pais/cuba/gusano> acesso em 06/05/2018 )

26 http://latitudeslatinas.com/poemas-de-nicomedes-santa-cruz/
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Em 1972, Félix Luna e Ariel Ramirez compéem “Es Sudamérica mivoz?"”,
que seria gravada por Mercedes Sosa. A cancao aborda a mesticagem entre indigenas
e espanhois, mas, no entanto, ndo menciona negros, mesmo se referindo a um
Ameérica “inteira”. Aborda, também, a necessidade de uma “segunda emancipacao”
e de se salvar aos “irmaos”:

Americana soy,/ y en esta tierra yo creci./ Vibran en mi/ milenios indios/
y centurias de espafiol./ Mestizo corazén/ que late en su extension,/ ham-
briento de justicia, paz y libertad./ [...] No canta usted, ni canto yo/ es Su-
dameérica mi voz./ Es mi pais fundamental/ de norte a sur, de mar a mar./
Es mi nacién abierta en cruz,/ doliente América de Sur/ [...] Otra eman-
cipacion,/ le digo yo/ les digo que hay que conquistar/ y entonces si/ mi
continente acunara/ una felicidad,/ con esa gente chica como usted y yo/
que al llamar a un hombre hermano/ sabe que es verdad/ y que no es cosa
de salvarse/ cuando hay otros/ que jamas se han de salvar.

CONSIDERACOES FINAIS

Neste artigo buscamos mostrar como em diferentes paises “latino”-
americanos se deu em um contexto de agitacao politica e social que era caracteristico
da década de 1960, sob influéncia, principalmente, da Revolucao Cubana, mas
com uma tematica que vinha desde o periodo das independéncias dos paises
americanos, o qual, de uma unidao continental. Elencamos que esse dialogo
acontecia, principalmente, por meio de intercambios - ou seja, uma cancao oriunda
de determinado pais seria interpretada em diversos outros, ou mesmo ritmos e
instrumentos que eram apropriados - mas também por meio de cancoes que falavam,
de fato, de uma unido entre os paises “explorados” contra aqueles imperialistas.
Percebemos que o pensamento de uma revolucao que perpassou por varios paises
da chamada “Ameérica Latina” permeou o discurso de diversos musicos daquilo que
chamamos aqui de “Nova Cancao”, ou “Cancao Comprometida” - uma revolucao que
seria, principalmente, contra o imperialismo e contra elites que buscavam lucrar
as custas do trabalhador operario, e, principalmente, do camponés. O conceito de
Ameérica “Latina”, até onde pudemos perceber, nao foi questionado pelos artistas. A
questao racial fica, nesse contexto, intimamente ligada a questao da libertacao dos
povos em relacao a esse imperialismo, sendo pouco mencionado, por exemplo, o
racismo sofrido pelo negro dentro de uma nacionalidade especifica - excetuando-se,
talvez, o contexto peruano, no qual o movimento afro-peruano deu uma tonalidade
especifica ao movimento da cancao de protesto, ou da Nova Cancao, na regiao.
Estudos mais profundos em relacéo a esta tematica seriam ainda necessarios, bem
como referentes a outros paises nos quais a cancao de protesto se manifestou.

Em resumo, percebe-se, nas décadas de 1960 e 1970 uma grande
quantidade de cancodes que se referem a revolucado contra o imperialismo, contra
o capitalismo, ou pelo menos, promotoras da reforma agraria - muitas vezes
tematizando lideres da revolucao mexicana e, principalmente, da revolucao cubana
- e que tomaram forma, muitas vezes, da ideia de uma promocao de uniao “latino”-
americana como forma de alcancar essa libertacao almejada.
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