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MUSICA POLITICA: ALGUNS CASOS
LATINO-AMERICANOS

Alberto T. lkeda

Esta comunicagdo € um extrato de algumas partes da tese de doutoramento,
intitulada Miisica Politica: Imanéncia do Social, apresentada em 1995 na
Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo, Brasil.
Diferente das abordagens mais comuns das pesquisas em musica, que
predominantemente enfocam-na sob a perspectiva estética ou técnico-
estrutural, ou seja, como arte, busco aqui compreendé-la na dimensio
social politica.

Como podem ser bem lembradas, as décadas de 60 e 70 ficaram marca-
das, praticamente em todo o ocidente e de maneira vigorosa na América
Latina, como perfodo de grandes contestacoes sociais e lutas politicas,
onde muitos musicos, notadamente do campo popular, tiveram papel dos
mais marcantes, por suas produgdes engajadas. Hoje, embora muitos pai-
ses continuem a ter, pelo menos nesta dltima regido, praticamente os
mesmos problemas sociais daquela época (m4 distribuicio de renda: pro-
blemas agrarios; precérias condi¢des de moradia, educacdo e saide da
populagao pobre; desemprego e proliferagdo dos subempregos; &xodo
rural; etc.) percebe-se que a musica de cunho politico diminuiu ou até
mesmo desapareceu do cendrio artistico da maioria dos paises onde ela
teve em outro momento grande efervescéncia e dinamismo, obtendo
repercussao até junto ao grande piblico, que ndo tinha sequer maior
envolvimento com as causas politicas. O que terd ocorrido? Os artistas ja
nao percebem ou estao acomodados com os problemas que anteriormen-
te motivaram musicas de dentncia, reflexdo e participaco social? A

musica politica perdeu a sua eficdcia, ou, quicd nunca a tenha tido
verdadeiramente?

Decorridos praticamente 20 anos daqueles acontecimentos, hoje ¢é possivel se ter uma
visao mais analitica e critica desse tipo de realizagdo musical, sendo esta a proposta aqui
apresentada. Baseada em perspectiva histdrico-socioldgica, a questao se propde no nivel
de uma ontologia da sonoridade que podemos identificar como politica.

Inicialmente, entretanto, delimito o que estarei chamando muisica politica: ocupo-me da
produgao musical que teve ou tem uma intencionalidade politica, na criagdo ou princi-
palmente no uso, lembrando que nesse campo muito se realiza pela via dos sentidos
simbolicos, ja que resultantes, na maioria das vezes, de posicdes e interesses socialmente
conflitantes. O politico é aqui entendido como o embate entre setores, grupos, classes
sociais, ou mesmo individuos, diante dos interesses ¢ visoes divergentes de mundo, como
luta pela hegemonia e, conseqiientemente ou notadamente, como questionamento desta.
Ela néo deve, porém, ser entendida apenas como misica de protesto, conforme se
convencionou, pelo menos no Brasil, na década de 60. Embora seja certo que na maioria
das vezes se trata de musica libelo, o protesto ¢ uma das formas da musica politica.
Algumas adjetivagdes utilizadas em paises de lingua espanhola, em portugués, e outras
linguas mostram bem as variantes e alguns principios delineadores desse tipo de musica.
Em espanhol, por exemplo, encontram-se as nomenclaturas: cancién de protesta, can-
cion de propuestas, misica partidista, cancion militante, cancion contingente, cancion
testimonial, cancion comprometida, cancion de barricada; assim como em portugués
temos: cangdo politica de intervengdo, cangdo de resisténcia, hino libertdrio, cangdo
subversiva, arte de combate, miisica engajada, canto revoluciondrio, canto de agitagdo
revoluciondria, cangdo de luta politica ou cangdo progressista. Em outros idiomas en-
contramos, ainda: canti socialisti e comunisti (italiano); proletarische Balladen (alemio)
e revolutionary song (inglés).

Evidentemente, a musica politica ndo existe apenas no formato cancdo, existindo toda
uma variedade de estruturas formais, podendo ser aplicdveis até nas misicas infantis ou
em producoes sinfonicas, dependendo do seu uso.

Como demonstram as adjetivacdes anteriores, a énfase nesse tipo de produgdo musical
tende no geral para o questionamento dos sistemas sécio-politicos, ou, ainda, de partes
ou elementos destes. No caso das sociedades “modernas” alterca-se a propria estrutura
hierarquizada e de desigualdades, ou as decorréncias destas, como as iniquidades do
sistema capitalista. Porém, hd de se lembrar que também sera politica a produgdo de
sentido inverso, qual seja, apologética do status quo, conforme conhecemos as comuns
iniciativas de governos ditatoriais em muitos paises. Mas, aqui, o interesse estard voltado
basicamente para as musicas do primeiro grupo, ou seja, a miisica insurgente, notadamente
relacionada a América Latina.
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Exemplos latino-americanos

Historicamente, a América Latina foi sempre um grande laboratério de
producdao musical sécio-politica, pelo menos desde o inicio da sua
colonizagdo, por espanhdis e portugueses, no século XVI. Muitos desses
movimentos pautaram-se na necessidade das afirmagdes politicas ¢ da
busca das 1dentidades prdprias dos varios paises que se formaram,
envolvendo tanto os setores dominantes quanto as camadas subalternas,
nas varias regides. Na maioria das vezes, entretanto, resultaram mesmo
das contraposi¢des sociais internas, profundas e diversas, de cada nagéo.
Nesse aspecto, Fernando Calderon e Elizabeth Jelin esclarecem:

“Uma caracteristica propria da América Latina é que no existem
movimentos sociais puros, ou claramente definidos, dada a
multidimensionalidade ndo sé das relagdes sociais, mas também
dos proprios sentidos da acdo coletiva; por exemplo, um
movimento de orientacdo classista provavelmente estara
acompanhada de aspectos étnicos e de género que o diferenciam
e assimilam a outros movimentos de orientac¢@o culturalista com
conteudos classistas. [...]" !

Assim, em meio a multiplicidade de tendéncias ¢ aspiragdes politicas,
adotaram-se géneros musicais populares que se tornaram a prépria cronica
e também os elementos componentes da prdpria agao politica de muitos
desses acontecimentos. Um exemplo ilustrativo se vé no corrido mexica-
no, conforme aponta Carrasco Pirard :

“La Revolucion Mexicana de 1810 cred un tipo especial de can-
c10n politica que es el ejemplo mds evidente de que estas cancio-
nes respondem en América Latina a una necessidad autenticamente
popular. El corrido hace la crénica de todos los acontecimentos
de esa €poca, en ellos encontramos relatos de las batallas, biogra-
fias de los dirigentes y cada una de las alternativas de las luchas
de poder exactamente como si se tratara de cronicas periodisticas
de la época.” 2

O mesmo Pais viveu, apés cem anos do seu movimento de independéncia,
um outro acontecimento politico dos mais marcantes na histdria do
ocidente no século XX, qual seja, a Revolu¢do Mexicana, de 1910-1914.

Tendo sido inicialmente um movimento liberal, transformou-se em guerra civil, com
ampla adesdo popular camponesa, sob a lideranga dos lendarios Pancho Villa (1877-
1923) e Emiliano Zapata (1880-1919). A primeira revolugao social do século XX produziu
cangdes que se celebrizaram internacionalmente, embora no geral poucas pessoas
soubessem que elas tivessem originalmente fungdo revoluciondra. E o caso, por exemplo,
da conhecida cangdo La Cucaracha, que teve amplo uso entre os revolucionarios,
referindo-se satiricamente ao sanguinario General Victoriano Huerta, tido popularmente
como alcoolatra e usudrio da marihuana (maconha).

La cucaracha

La cucaracha, la cucaracha

ya no puede caminar

porque no tiene, porque le falta
marthuana que fumar.

Una cucaracha grande

se metid en un hormiguero

y las hormigas traviesas

las patitas le comieron.

(seguem outros versos, muitos deles improvisados a cada cantoria)

Como é normal na cultura popular, provavelmente, trata-se, neste exemplo, de uma
adaptacdo de musica folcldrica, pois existem diversas outras quadras de tematica amoro-
sa. Distanciado daquele contexto revoluciondrio dificilmente alguém perceberia na mu-
sica um sentido politico. Segundo Daniel Castafieda, a musica fo1 utilizada também na
Guerra Civil Espanhola: “[...] la propia ‘cucaracha’ cumplio su funcion de himno entre
los libertarios catalanes, que la tradujeron e incorporaron a su gesta [...|” °.
Além desta, dezenas de outras musicas populares, como: La Adelita, Carabina 30 - 30,
Corrido Villista, Vdamonos con Pancho Villa ou Los Valientes del 14 constituiram
repertdrio de grande significado politico na época, mantendo-se ainda no repertorio de
muitos artistas populares, embora j4 com sentidos distintos das suas origens *. Nas déca-
das de 60, 70 e 80 ¢ possivel citar inimeros artistas mexicanos que prosseguiram na
tradi¢do do “canto militante”, como Judith Reyes, Gabino Palomares, Chabela Vargas,
Amparo Ochoa (nascida na Costa Rica), Oscar Chévez, e outros, além de grupos como
Los Folkloristas, La Nopalera, Cade e Cuicani, dentro do movimento que se denominou
Nueva Cancion. Um exemplo ilustrativo do engajamento desses muisicos se pode perceber
na contracapa do disco Nueva Cancién, do grupo La Nopalera, da década de 70, confor-
me:
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“[...] La Nopalera hace cancién la protesta de los explota-
dos y la convierte en llamada al combate. La Nopalera
pretende hacer musica para el hombre nuevo, para el hom-
bre del Siglo XXI del que hablara Ernesto Ché Guevara,
ese hombre, ese ser humano que se mueve mas por estimu-
los morales que por estimulos materiales: que no tolera la
explotacioén del hombre por el hombre; [...]”s

Percebe-se neste caso o comprometimento politico ainda reinante
contemporaneamente entre muitos artistas mexicanos. espirito este cuja
agao pratica se pdde notar no “levante de Chiapas”, através da mobilizacio
do Exército Zapatista de Libertagdo Nacional (EZLN), em Janeiro de 1994,
no Sul do México, diante das precarias condigdes de vida da populacdo
nativa da regido.

Outro fato latino-americano de grande repercussio mundial foi
Inegavelmente a Revolucdo Cubana, de 1959, assim como as acoes
guerrilheiras de Ernesto “Che” Giievara, em alguns paises, a partir de
1965 até o seu assassinato nas selvas da Bolivia em 1967. Esses
acontecimentos motivaram, notadamente nas décadas de 60 e 70, acdes
armadas em diversos paises, entre os quais: Argentina, Uruguai, Vene-
zuela, Colombia, Peru, Bolivia, Brasil e outros, que igualmente se fizeram
acompanhar de musicas “comprometidas”. Em Cuba, a misica
“engajada” se fez presente como preparagao do ambiente revoluciondrio,
desde a época do ditador Fulgéncio Batista, quando membros do Partido
Comunista e artistas progressistas organizaram em 1950 a Sociedad Cul-
tural Nuestro Tiempo. A partir de 1953, a Sociedade passou a ser um
centro de oposi¢do ao governo ditatorial®. Apos a implantagio do regime
socialista muitos musicos cubanos —académicos ou populares—
dedicaram-se ao trabalho musical de “construgdo do socialismo” e ao
combate ideolégico contra as forgas anti-revoluciondrias, interna e exter-
namente. Passou-se, entdo, 3 producdo musical de confirmagdo dos
principios politicos adotados e de apologia aos heréis do movimento
revoluciondrio, a0 mesmo tempo em que se buscava criar um campo ex-
terno de influéncias sob 0os mesmos principios. Dessa forma, em 1967
realizou-se na cidade de Havana o Primer Encuentro de la Cancion Pro-
festa, reunindo masicos “engajados de diversos paises ". Conforme Harold

Gramatges: | | )
“Es importante sefialar que todos los compositores cubanqs, sin excepcion
generacional, han dedicado la mayor parte de su produumt‘itn a la RB\:’UIU*-
c1on, a través de muy diversas temdticas y distintos lenguajes expresivos,
alcanzando la identificacién de su obra con su actitud revolucionaria: con-
siderando que el sonido en toda su dimensién fisico-actistica, constituye
un medio valioso para reflejarla. [...]" %,

Dentre os muitos autores que se voltaram para a produgdo “revoluciondria”, apontam-se
nomes como os de Juan Blanco, nascido em 1920, que utilizou textos de Fidel Castro,
“Che” Giievara e Ho Chi Minh, assim como Fernandez Barroso, Sérgio Vitier ¢ Leo
Brouwer. Entre os compositores pertencentes a chamada Nueva Trova Cubgna destacam-
se 0 proneiro Carlos Puebla e, ainda, Silvio Rodriguez, Vicente Felid, Noel Nicola, {xmm{ry
Pérez e Pablo Milanes, entre os mais conhecidos. Muito, porém, dessa producdo pos-
revolugdo )a néo era realista, no sentido mais comum das mdsicas de critica politica. Tratava-
se, entdo, da arte de confirmagdo, como no exemplo de Silvio Rodriguez:

Pequeiia Serenata Diurna

Vivo en un pais libre

cual solamente puede ser libre
en esta tierra, en este instante
y soy feliz porque soy gigante.

Amo a una mujer clara

que amo y me ama sin pedir nada
0 casi nada

que no es 1o mismo

pero es igual.

Y si esto fuera poco

tengo mis cantos

que poco a poco

muelo y rehago

habitando el tiempo

como le cuadra a un hombre despierto.
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Soy feliz,

soy un hombre feliz

y quiero que me perdonen por este dia
los muertos de mi felicidad °.

Neste caso, percebe-se que a cangdo cujo texto seria considerado absolu-
tamente alienante no periodo anterior a revolugao, passou a ser entendi-
do, depois, como sendo revoluciondria. Da mesma forma, a conhecida
cancdo La Guantanamera, de Joseito Fernandez, com versos de José Marti,

embora sem qualquer referéncia politica explicita, foi um simbolo da
Revolugdo Cubana.
Em se tratando da América do Sul, nos meados deste século, a Argenti-
na foi uma importante matriz em relagao a muisica politica. Um dos auto-
res pioneiros foi o internacionalmente reconhecido Atahualpa Yupanqul
(Héctor Roberto Chavero). Tendo nascido, em 1908, no ambiente rural, 0
autor abordava em seus recitais os problemas da populagdo pobre e nati-
va, sob a perspectiva critica, de “esquerda” se poderia dizer. Porém, isto
vinha de encontro as medidas populistas e nacionalistas do primeiro
governo do presidente conservador General Juan Domingo Perén, de 1946-
1955, com seu discurso voltado para os “descamisados”, o que prejudicou
o sentido critico do trabalho de Yupanqui. O compositor vinha obtendo
reconhecimento popular desde a década de 40, fato esse que se repetiu
posteriormente em paises da America Latina ¢ da Europa. Ligado por
certo tempo ao Partido Comunista Argentino, 0 autor passou a Ser um
modelo para muitos movimentos politico-musicais 2 partir de entdo."
Assim, surgiu na Argentina, nos finais da década de 50, o que seria pos-
teriormente consagrado como Nuevo Cancionero Argentino, conforme
explica Carrasco Pirard:
“[...] surgi6 en 1958 el Nuevo Cancionero, movimiento que
agrupé a los mas comprometidos con la lucha politica,
Mercedes Sosa, Armando Tejada Gomez, Oscar Matus, Tito
Francia, Manuel Tejon, César Isella y otros.”

A formalizacdo do “novo” movimento musical argentino se deu, entre-
tanto. em fevreiro de 1963, através de um manifesto publicado no jornal

Diario Los Andes, da cidade de Mendoza, conforme explicaa pesquisadora
Maria Inés Garcia'2. Dentre estes nomes, nas décadas de 70 e 80, a maior
projecio artistica foi alcangada por Mercedes Sosa, nascida em 1935. A

cant?r"a gravou musicas da maioria dos compositores mais significativos da music
tel?gnca social deste perfodo, notadamente da América Latina. Evidentem:uisma .
misicas levaram-na ao exilio, por varios anos, e  censura de seus discos e con: i o
A.rgentma € outros paises onde se vivia sob regimes ditatoriais. T
Amd? NO Mesmo continente € preciso dar destaque necessariamente ao Chile. no cendr:
Qa musica comprﬁmetida. O curto sonho de uma revolugéo socialista, pela vi,a demzan’o
t¥ca, al1 ogcrnda em plena década de 70, provocou uma das mais marcantes e sj nif? .
tivas movimentagoes musicais politicas do continente. O governo socialista ElEigtO IC-‘]i-
Unidade Popular, com Salvador Allende na Presidéncia, entre 1970 e 1973. foi ant pfi'a
do de grgnde agitacdo de artistas e mdsicos, principalmente entre os esu;dantes ecel !
mentos ligados aos partidos “de esquerda”. A década de 60 foi, também época de ie te -
508 Protestas estudantis, culminando com importantes reformas univers,it&rias em IHQEI;-
Vivia-se uma efervescéncia cultural, que pelo lado da misica se dava com o resgate d .
folclore, sob a influéncia do que ocorria na Argentina. A representante pioneirﬁ de .
tendifincia fo1 Violeta Parra (1917-1967). Antes de se tornar uma protagonista da c esfa
poli’tlc§ chilena, na década de 60, a autora j4 se consagrara como compositora cai?g N
fﬂlclons-ta ¢ artista pléstica (dedicando-se a cerdmica, pintura e tapecaria) desc;e a dé ",
da anterior. Reconhecida e premiada no Chile e em diversos paises hispénicos Vi{;c?
alcango}l tambCm consagragdo na Europa, onde residiu em épocas distint;s S:jaa
composigoes foram das mais destacadas no movimento da misica engajada chilen;i 'unf
tamente com autores como Angel Parra e [sabel Parra (seus filhos), Victor Jara Pa;icio
Mannsl Rolando Alarcén e os grupos Quilapaytin e Inti-Illimani. Entre os al.;tores de
fonna?aa erudita, destacaram-se Luis Advis, Sergio Ortega e Gustavo Becerra. Em 1969
O movimento passou a ser chamado Nueva Cancion Chilena, a partir do Primer F estivaz
c{e la Nueva Cancidn Chilena®. Sobre os propésitos, entdo, da Nueva Cancién. o com
sitor Victor Jara declarava: | | o
“[...], denuncidbamos la miseria y las causas de la miseria, le decfamos al campe-

s:np}que la tierra debia de ser de €1, habldbamos en fin de la injusticia y la explo-
tacion.” 1

A expeniéncia musical revoluciondria chilena foi das mais importantes, pois mesmo néio
C({ntfs'lndo com a divulgagdo através das empresas locais mais importantes de comunicacdo
(radio e televisao), obteve significativa adesdo popular, notadamente entre a juventu?:lc
tan'toi que at€ um selo discogréfico foi criado, conseguindo sucesso comercial. As gravag:ﬁes:
se niclaram em 1968, com o disco Por Vietnam, do grupo Quilapaytin, por iniciativa do
l?gpaﬂamento de Cultura da Juventude Comunista do Chile. A gravacio obteve verdadeiro
exito de vendas, o que exigiu diversas reedigdes consecutivas da mesma'. Daquela data
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até o golpe militar de estado, de 1973, o selo denominado DICAP - Dis-

coteca del Cantar Popular langou cingiienta e cinco discos de longa
duracdo e intiimeros compactos, simples e duplos, de 45 rpm. Além da
vasta produgdo dos compositores chilenos, gravou-se, no movimento da
Nova Cancdo Chilena, um verdadeiro documentdrio sonoro-politico,
incluindo musicas folcléricas de cunho social, mdsicas da revolugdo mexi-
cana, da guerra civil espanhola e autores notérios como Bertolt Brecht,
Pablo Neruda e outros.
Naturalmente, com o golpe militar, muitos dos autores e artistas engajados
foram exilados. Um desses importantes ativistas, Victor Jara, foi
assassinado logo apds os acontecimentos golpistas, o que o algou para a
condicdo de mais um martir na histéria da América Latina. Além do exilio
¢ da prisdo de artistas, como medida repressiva, o governo ditatorial de
Augusto Pinochet proibiu a execugdo da musica dos ativistas ligados a
Nova Cangdo, assim como também impediu o uso de instrumentos
tradicionais da regido andina, como a quefia, 0 charango e a zampona,
que passaram a ser identificados com o movimento € se tornaram $InONIMO
de subversio ao governo autoritdrio. Historicamente, a cangao La Carta,
de 1962, de Violeta Parra, é considerada um marco da musica politica
chilena. Dentre as tantas musicas do periodo, sdo marcantes, ainda a Can-
tata Popular ‘Santa Maria de Iquique’, de Luis Advis, que enfoca um
masacre de trabalhadores e seus familiares, em 1907, quando de um
movimento reivindicatério na cidade de Iquique, norte do Chile; além de
Venceremos, de Sergio Ortega e Claudio Iturra, El pueblo unido jamds
serd vencido, de Sergio Ortega e o grupo Quilapaytn e outras. Com a
implantacdo do regime militar, a miisica engajada chilena praticamente
cessou internamente, porém se dinamizou nos paises latino-americanos e
na Europa, através dos miisicos exilados, chamando a atengao “do mun-
do” para os problemas politicos do Chile.
Assim, nos paises latinos de lingua hispanica, s3o muitos os exemplos da
miisica de cardter politico em outros paises, desde as lutas pela
independéncia e, possivelmente, desde os primeiros momentos da
resisténcia nativa 2 dominagio espanhola. A titulo de rapida lembranga,
de épocas mais recentes, podemos citar autores como: Alfredo Zitarrosa
(1936-1989) e Daniel Ortega, no Uruguai; Soledad Bravo (espanhola
radicada) e Quinteto Contrapunto, na Venezuela; Roy Brown, Aires Bu-
caneros, Pepe e Flora Santiago, em Porto Rico; Chabuca Granda, no

Peru; Grupo Jatari, no Equador; Carlos Mejia Godoy, na Nicaragua; Benjo Cruz, Je
Cardenas e Grupo Savia Andina, na Bolivia, para citar apenas alguns dentre tant:as "
O caso do Brasil, naturalmente, nio seria diferente em relagio aos demais paises an.lcri
canos, no que se refere as musicas de conotacdo politica. Embora S€jam raras a;
documentagOes musicais relativas aos primeiros duzentos anos da colonizagdo, pode-q;:
supor que desde o inicio do processo de ocupag@o, por volta de 1530, algumas mﬁsicLaS
desse ti'po, da tradigdo portuguesa, pudessem se fazer presente. Por sua vez, uma genese
da musica de critica social fatalmente estaria presente como resultado da vil escravizagao
de negros e indigenas. Certamente as agoes de rebeldia de negros e indios se fizeram
acompanhar desde cedo de alguma miisica libelo. Néo € de se supor, por exemplo que
no Quilombo de Palmares (Estado de Alagoas, nordeste do Brasil), um dos mais in;por-
tantes refugios de escravos rebelados, destruido em 1694, cuja existéncia perdurou por
mais de 70 anos, os negros ndo se reunissem para cantar as suas glérias, lamentar as suas
condigdes ou fazer escérnio dos seus opressores brancos. Em épocas posteriores, as vérias
rebelides ocorridas no Pafs, mesmo as deflagradas pelas elites, como a Inconfidéncia
Mineira (Minas Gerais, 1789), a Guerra dos Farrapos (Rio Grande do Sul, 1835-1845);
ou as populares, de base classista, como a Revolta dos Alfaiates (Bahia, 1798), a Balaiadz;
(Maranhao, 1838-1841), ou a Guerra de Canudos (Bahia, 1896-1897), produziram
certamenie rfu‘isicas de contestagdo, mesmo que apenas satiricas. Podemos nos lembrar
que o pm}?no movimento pela independéncia, ocorrida em 1822, teve musicas que
na.quelas circunstancias eram essencialmente politicas. Embora sob a perspectiva das
el{tes brasileiras, em confronto com Portugal, o Hino da Independéncia, de autoria do
primeiro imperador brasileiro, D. Pedro I (1798-1834), com versos de Evaristo da Veiga
(1799-1837) apontava: “[...] Jd raiou a liberdade, no horizonte do Brasil”. Assim como
em muitos hinos dos pafses latino-americanos, exaltava-se No Brasil a “Pdtria livre”, a
“Brava gente”, contra “Os grilhdes que nos forjava”. E evidente que essa liberdade aspi-
rada pelas elites ndo seria a mesma de inspiragdo classista popular. Até na misica
folclorizada pode-se registrar, mais recentemente, o sentido anti-lusitano de ento, como
no exemplo a seguir, registrado no Estado da Bahia, por Esther P. de Cerqueira'®, na
forma de uma cangao infantil:
Maroto, pé de chumbo
Maroto, pé de chumbo
calcanhar de frigideira
quem te deu a confianga
de casar com brasileira?
quem te deu a confianga
de casar com brasileira?
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J4 pelo século XIX, pode-se registrar a presenga da msica politica,
sobretudo a partir da segunda metade, no Teatro de Revista, onde a tema-
tica politica foi uma constante. Nos tiltimos 20 anos daquele século, essa
espécie de teatro popular, com muita musica, danga e cenas cOmicas passou
a ter grande acolhida, principalmente na cidade do Rio de Janeiro, € a
critica politica, atrav€s da ronia, das caricaturas e alegorias, passou a scr
uma de suas tdnicas. A musica popular teve, assim, na satira politica um
campo propicio, de grande importancia, onde os politicos eram coloca-
dos em questionamento ¢ critica. Ndo serd mesmo dificil localizar no
repertério da musica popular brasileira, em varias €pocas, centenas de

musicas desse tipo, enfocando personalidades piblicas, policiais, cléri-
gos, funciondrios publicos, e, ainda, abordagens da realidade da vida das
classes populares, como afirma Jairo Severiano:

“Uma das caracteristicas mais interessantes de nossa ma-

sica popular é o registro em suas cangdes de fatos da vida

do pafs. Quem se der ao trabalho de analisar o repertorio

brasileiro encontrard boa parte da cronica do dia-a-dia

. 4 17
musicada por nossos compositores (...)"

Um exemplo bem realizado dessa vertente musical realista e critica ¢
marcha Pedreiro Waldemar, muito executada no carnaval de 1949, e que
demonstra ainda a sua plena atualidade no Brasil:

Pedreiro Waldemar
(Roberto Martins/Wilson Batista)
Vocé conhece o pedreiro Waldemar?

Nzo conhece, mas eu vou lhe apresentar.
De madrugada toma o trem da circular
Faz tanta casa e nao tem casa pra morar.

Leva a marmita embrulhada no jornal
Se tem almogo, nem sempre tem jantar
O Waldemar que é mestre no oficio
Constréi o edificio

E depois nao pode entrar.

Naturalmente, os periodos de governos ditatoriais sempre foram mais
propicios para o surgimento de mdsicas criticas, como a época do ditador

Getulio Vargas (1930-1945 e 1951-1954) ou o periodo do regime militar implantado em
1964. Nestes, como € de praxe, a censura cerceou em muito as sdtiras e outros tipo de
produg¢do musical politica. Entretanto, para atender os limites de espaco desta
comunicagao, exemplifico a seguir apenas alguns casos a partir da década de 60.
O ano de 1964 revelou-se bastante desalentador para a historia politica brasileira, com
um golpe militar, cujo regime perdurou até praticamente a década de 80. Interrompeu-
se, entdo, um processo de busca de participagao politica através da organizacdo dos setores
populares, das nstituigdes intelectuais e dos partidos politicos progressistas. Até entdo,
lideres operarios e rurais, intelectuais, estudantes, religiosos e politicos preocupados com
as questoes sociais realizavam dindmico trabalho de mobilizagdo popular. Buscavam a
participagao no processo politico nacional, na expectativa de reformas estruturais no
Pais que melhorassem setores problematicos como a educag@o, a saiide, a questdo da
reforma agraria e da moradia nos grandes centros urbanos, além de outros aspectos. Na
década de 60, muitas atividades de conscientizagdo popular, através das artes, se
concentraram nos organismos estudantis denominados CPCs —Centros Populares de
Cultura, ligados a Uniao Nacional dos Estudantes (UNE)—, que se iniciaram em 1961,
em Sao Paulo ¢ no Rio de Janeiro, e posteriormente se espalharam por todo o Pais.
Foram realizados alguns filmes e espetéculos teatrais, publicaram-se livros e folhetos de
cordel, e gravaram-se discos, além de produzirem dezenas de shows musicais. Buscava-
se, sempre, alcangar “as massas”, com espetaculos ao ar livre, em sindicatos, faculdades,
assoclagoes de bairros, estacdes de trem, enfim, todo o espago possivel e disponivel. No
que toca a musica, logo o movimento passou a ser conhecido como miisica de protesto,
e pelos finais da década pode-se dizer que, de algum modo, j4 se criara uma espécie de
induistria do protesto, um certo modismo, aproveitando a grande demanda desse tipo de
musica, notadamente entre estudantes universitarios e os setores mais intelectualizados
e progressitas da sociedade brasileira. Afinal, esses artistas estavam contratados pelas
industrias fonograficas, que tinham todo o interesse que seus produtos sonoros se
vendessem o quanto mais. Sobre a musica de protesto, o pesquisador Luis Afonso Giani
observa:

“Jamais, na historia, da musica popular brasileira, um de seus movimentos

recebeu interferéncias de ordem politico-ideoldgica tdo profundas. Esta é

uma das caracteristicas do movimento conhecido como Miisica de Pro-

testo. As formas de estruturacao musical deste movimento encontram

explicagdo nas relagoes existentes entre elas e as préticas politico-1deold-

gicas de orientacdo populista e nacionalista correspondentes ao projeto

de revolugdo nacional, democritica e ‘antiimperialista’, pré-64.” '*
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Nos inicios da década, um dos nomes de destaque nesse campo foi o
compositor Carlos Lira, que atuava nos espetdculos promovidos pelos
CPCs e musicou filmes e pecas teatrais. Além deste, outros nomes que
despontaram e obtiveram grande proje¢do, também em nivel internacio-
nal, foram Geraldo Vandré e Chico Buarque de Hollanda. Vandré
encarnou, na época, a propria imagem do revoluciondrio e teve sua cang¢ao
Caminhando (conhecida também por Pra ndo dizer que ndo falei das
flores), apresentada no III Festival Internacional da Cangdo, do Rio de
Janeiro, em 1968, transformada em um verdadeiro “hino revolucionario”
brasileiro. Naturalmente, em plena vigéncia da ditadura militar sua figura
de artista “revolucionério” provocou a ira dos setores militares ¢ Vandré
passou a ter suas musicas e apresentagoes censuradas ou proibidas,
notadamente apos a instalacdo de uma medida de repressao denominada
Ato Institucional N°3, de 13 de dezembro de 1968. No entanto, mesmo
apds o golpe de 1964, num primeiro momento, os artistas tiveram, relati-
vamente, certa liberdade de expressao, conforme expde Ligia Vieira Ce-
sar:

“A repressao que tomou conta do pais a partir de 64, preocupou-

se inicialmente com os sindicatos, partidos politicos, entidades

estudantis, nao estendendo-se as artes, consideradas

provavelmente de pouca importancia como fator subversivo. O

Teatro de Protesto, os Centros de Cultura, o Cinema Novo, a

Poesia Violao de Rua [todos ligados aos intelectuais e artistas

de esquerda], a musica de vanguarda, puderam assim surgir

livremente, como uma espécie de desafio ao regime. Assim, a

musica e as artes passaram a conter o desabafo, a expressar o

repudio ao arbitrio € a esperanga em uma revolugao popular con-

tra o regime.” "

Porém, apds a implantagdo do Ato de excec@o de 1968 suspenderam-se
as garantias constitucionais € se iniciaram as perseguicoes politicas por
todo o Pais (censura, prisoes, torturas a presos politicos e assassinatos
dos ativistas). Assim, artistas e intelectuais de varias areas: musicos,
jornalistas, professores, escritores, clérigos, estudantes e outros tiveram
de se refugiar e muitos partiram para o exilio. Entre estes estavam Geraldo
Vandré e Chico Buarque de Hollanda. Este tltimo se notabilizou por sua
quantidade impar na produg¢ao musical, tanto de cunho politico quanto de
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outras tematicas. Chico dividiu com Vandré o entéo temerario privilégio de simbolizar
de maneira destacada a resisténcia e a critica a ditadura militar. Sua notoriedade nacional
se deu a partir de 1966, quando apresentou a marcha A Banda, no Il Festival de Miisica
Popular Brasileira, sagrando-se vencedor, em empate, juntamente, com a musica Dispa-
rada, de Geraldo Vandré. Chico Buarque ji entre 1964 € 1965 se apresentava em festivais
de misica, televisdo e shows, e musicara o poema dramético Morte e Vida Severina
(1965), de Joao Cabral de Melo Neto, que encenado obteve sucesso no Teatro da
Universidade Catolica, de Sao Paulo. Em 1968, o autor teve sua peca Roda Viva
apresentada no Rio de Janeiro, mas na temporada realizada em Sao Paulo, grupos con-
servadores de repressdo invadiram o Teatro Galpdo e espancaram os atores, além de
degradarem todos os cendrios. Evidentemente, Chico ndo passaria incélume a ferocidade
da repressao oficial e dos setores conservadores da sociedade. Acuado pelos orgaos de
censura, até com “visitas” de intimidagao em sua residéncia, o autor aproveitou uma
viagem artistica na Franca e na Itdlia, no inicio de 1969, ¢ se fixou neste ultimo Pais.
Enquanto 1sso, ja pelos finais de 1968, se iniciava no Brasil um movimento de guerrilha
armada, motivado pela ditadura implantada e pela onda repressiva de entdo. Somente a
partir de 1979 a tensdo politica sofreu modifica¢des, com a chamada “abertura politica”.
Entretanto, mesmo apds a “abertura politica”, pela década de 80, ainda se registraram
autores voltados para o engajamento politico, como nos grupos ligados ao rock, ao
movimento negro iniciado na Bahia, denominado samba-reggae, e entre os punks e o
rappers. Além destes, um movimento de grande importancia, notadamente a partir da
década de 70, fo1 o trabalho desenvolvido pelos setores “progressitas” da Igreja Catdlica,
denominado Teologia da Libertagao. Com base no Concilio do Vaticano II (1962-1965)
e na Conferéncia do Episcopado Latino-Americano (CELAM), reunida em Medellin,
Colombia (1968), fundou-se o movimento, que foi depois corroborado em Puebla, México,
em 1979. A “op¢édo pelos pobres” obteve ampla movimentacdo por todo o Brasil, no
sentido de uma posi¢ao politica de conscientizagdo e contestacdo dos mecanismos
classistas de dominag@o no capitalismo. As chamadas Comunidades Eclesiais de Base
(CEBs), iniciadas pela década de 60 e espalhadas por todo o Pais, tornaram-se, muitas,
verdadeiros centros de reflexao e de critica dos problemas das populagoes marginalizadas.
Por volta de 1980, estimava-se o nimero dessas comunidades entre oitenta e cem mil,
congregando em torno de 2.500 milhdes de pessoas ». Nos grupos mais politizados a
musica teve, nos oficios religiosos, importancia fundamental, com Missas onde
predominavam a abordagem dos problemas sociais, numa espécie de resgate dos preceitos
originais do cristianismo. As musicas, compostas por leigos e/ou religiosos (alguns da
alta hierarquia da Igreja, como o caso do Bispo D. Pedro Casaldaliga), tinham ampla
divulgacdo entre as Comunidades, através de edi¢cdes das varias dioceses ou em copias.
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Um exemplo desse tipo de misica politica, religiosa, se pode ver no tre-
cho a seguir, da Missa Em Busca da vida - Missa do Trabalhador,
composta por J. Thomas Filho (textos) e M. Fabreti, OFM (musicas):

Canto da Comunhao

“l...] Vamos mudar as leis do lucro

Bem mais que pega Ou maquindrio somos nos
E nossa vez de dar as cartas

Quem sempre ouviu aprendeu a ter voz [...[" *

Além das letras de cunho politico das musicas do proprio ordindrio das
Missas, existiu ainda grande quantidade de “cantos extras”, onde 2
explicitude politica se fazia de maneira mais direta ainda.

Na década de 80 e infcios dos 90 a musica engajada j havia perdido o seu
dinamismo anterior entre os autores da madsica popular, porém teve alguma
continuidade entre os socialistas cristdos, sendo empreendida sob as
estruturas da Igreja Catélica e até de algumas igrejas protestantes mais
progressistas, como a Metodista, a Presbiteriana Independente, a
Presbiteriana Unida, a Anglicana, a Luterana (Igrejas Protestantes Histo-
ricas) e outras.

Ao se encerrar aqui algumas exemplificagdes da presenga da musica po-
litica na América Latina, ndo se pode deixar de mencionar que tambem
na musica folclérica se pode encontrar muitos exemplos da muisica libe-
lo, assim como por sua vez varios compositores eruditos, em diversos
paises, produziram misicas com as mesmas intengoes, dentro dos padroes

da chamada musica “classica’.

Algumas consideracdes tedricas sobre a musica politica
Embora as citacdes sobre a musica politica tenha se restringido a apenas
poucos casos na América Latina, a titulo de ilustracao, podemos tentar
algumas reflexdes de ordem geral sobre esse tipo de produgao musical no
que respeita a sua ontologia.

Inicialmente, serd importante frisar que a msica de sentido politico ndo
tem, no geral, uma especificidade formal (técnico-compositiva), a nao
ser quando circunscrita a realidade propria de um determinado momento
histérico, em um grupo ou sociedade especificos. Poderd ser um libelo

sonoro-burlesco contra um bispo, um rei, ou um coletor de impostos na

Europa da Idade Média; um ritual de rebelido na vida das sociedades tribais; uma cangio
rcvolycionéiria denunciadora das mazelas de uma sociedade classista, sob a inspiracio
mlarxlsta; at€ uma musica de motivagao € encorajamento para uma luta armada. Da vida
trlbgl as sociedades ditas pos-modernas, passando pelo folclore, pelo pop/rock e pelas
m[is;cas populares nacionais, praticam-se em todas as sociedades formas musicais de
sentido socio-politico, sentido esse que pode se dar, dialeticamente, de diversas maneiras:
a) pelo seu texto poético; b) pelo contexto social no qual ela se insere; ¢) pela tradicdo
Ffolclérica, mitologica ou histérica); d) pela identidade do agente comunicador (criador

mtéll*prcle, promotor); ou, e) pela forma de sua interpretagdo. Na maioria das vezes, {3:
senn'do politico se dd pela explicitude do seu texto poético, porém mesmo sem o contetido
manifesto, tanto o discurso poético quanto o sonoro podem se revestir de significagio
polﬁi’tica, quando o contexto (circunstincia de uso) ou mesmo o seu agente-intérprete
estiver imbuido socialmente como agente politico e for assim reconhecido. Evidente-
mente, pode-se dar o 1nverso, qual seja, uma obra de texto explicitamente politico ser
ressemaptizada, servindo, por exemplo, apenas para ser dangada, perdendo assim a sua
supmstat imanéncia politica, como € comum nos processos de incorpora¢ao da miisica na
Inf:llistrla Cultural. Tantas vezes uma cancdo de poética claramente politica, num deter-
minado momento histérico, tem o seu sentido diluido em outro tempo e espago, pela
mudanca ou inexisténcia das condigdes que determinaram o seu surgimento. Por sua
vez, até cangoes lirico-amorosas ou infantis podem identificar momentos revolucionarios

Rassando a ter significacdo e uso politico. Bom exemplo desse tltimo caso se pode vcri:
ficar no exemplo do Chile, onde simples instrumentos musicais (“nativos”) e suas
sonoridades, conforme j4 relatado, passaram a ser identificados como forma de critica
politica, sendo entdo proibidos. Do mesmo modo, nos processos em que um pais ou uma
comunidade sofre algum tipo de dominag@o externa comumente ocorre o resgate de
cangoes tradicionais, como forma de fortalecimento da identidade grupal e politica. Ainda,
exemplo 1nteressante, no Brasil, das mudangas semanticas de uma miisica se pode veri-
ficar com a conhecida melodia de Giuseppe Verdi (1813-1901), da épera Nabuco, de
1842, intitulada Va, Pensieri Sull’ Ali Dorate. No inicio do século, a melodia foi utiliza-
da como hino anarquista, com versos de Piero Gori, intitulado O I° de Maio. A mesma
musica, em gravac¢ao no original, em italiano, na década de 90, servia de abertura musi-
cal dos programas politicos, para a televisdo, de um partido politico denominado PFL -
Partido da Frente Liberal—, nos programas apresentados em rede por todo o Pais. A
mﬁsica era anunciada como “um hino a liberdade”, evidentemente, na perspectiva do
liberalismo politico. Ha de se lembrar, inclusive, que originalmente a épera de Verdi,
com libreto de Temistocle Solera, teve toda uma motivagdo politica, de base liberal e
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nacionalista, sendo na verdade uma metéfora da dominagdo que as regioes
do Norte da Itdlia viviam na época em relagio a Austria.
Assim, ndo serd apenas pela natureza poliss€émica do signo sonoro
(melodia, ritmo, harmonia, intensidade) que este se presta aos diversos
usos e sentidos. Mesmo sob textos especificos a musica pode ser objeto
de multiplas significagdes. Refletindo o pensamento de Humberto Eco,
sobre a natureza da obras artisticas, o0 poeta e ensaista brasileiro Ferreira
Gullar expoe:

“Toda obra de arte é ‘aberta’, uma vez que o que ela exprime

nio se reduz a um conceito ldgico, univoco: ela é resultado

de uma organizagio especial de elementos expressivos, de tal

modo que qualquer mudanga na relagé@o desses elementos al-

tera-lhe o sentido. [...]” #

Evidentemente, esta constatacio da génese da obra artistica ndo explica
isoladamente tal “abertura” do sentido da arte, no caso a musica. O fato
se concretiza, ou nao, nesses termos, no contexto de sua insergao social
ou nos receptores, conforme podemos notar desta feita em Néstor Garcia
Canclini: “Uma obra de arte néo chega a sé-lo se ndo ¢ recebida. O con-
sumo completa o fato artistico, modifica seu sentido segundo a classe
social e a formacdo cultural dos espectadores [...]" *

Aspecto interessante a ser observado, ainda, em relagdo a pratica ¢ a
producdo da musica politica € que, geralmente, nos modos organizados,
institucionalizados ou intelectualizados (especializados) adotam-se
atitudes que poderfamos classificar como apolineas - caracterizadas pela
sobriedade, “serenidade” e até pela sisudez -, enquanto no nivel popular
estes se fazem, na maioria das vezes, regidos pelas formas dionisiacas -
do sarcasmo, da galhofa, da ironia, do grotesco. Também, sem ser regra
geral, é comum no primeiro grupo a adogo de teméticas mais gerais ¢
atemporais, distinguindo-se das abordagens localizadas (regionais, locais)
e circunstanciais no segundo grupo. Além disso, no &mbito popular ha o
habito da apropriacao e recriagdo de musicas do patrimonio comum, con-
trariamente 2 busca da originalidade nos ambitos intelectualizados. Po-
demos distinguir uma postura formal-cerebral no primeiro caso e intuiti-
vo-corporal no segundo.

Também na musica politica, nas décadas de 60 e 70 principalmente,
travaram-se grandes polémicas, de base estética, em relagao a uma questao

e

que permela ha muito o campo da musica, qual seja, a da qualidade da mdsica. Muitos
autores “doutos”, de pensamento simplista, com base nos padroes formais da chamada
musica “classica”, sempre criticaram os modos populares de realizagdo da musica
engajada, sob a alegacdo de uma suposta “falta de qualidade” das mesmas. Evidente-
mente, tudo ndo deixava de ser um falso problema, jd que a musica popular ¢ as suas
correspondentes politicas nunca tiveram as mesmas fungoes e sentidos da chamada mu-
sica “classica”. Na questdo do engajamento através da misica o aspecto fundamental foi
sempre a busca de uma comunicabilidade politica e ndo dos elementos estéticos (como
no caso do pensamento burgués da “arte pela arte”), o que ndo impedia, evidentemente,
que reflexdes estéticas permeassem também esse tipo de producdo musical. Tais
discussoes, entretanto, estavam claramente inseridas em processos ideoldgicos histori-
cos de tentativa de desqualificacdo simples de toda a misica que ndo estivesse em sintonia
com os modelos e sentidos gestados na tradigdo das elites européias, denominada
“classica”. Afinal, qual o parametro de avaliagdo da qualidade na musica: a fungao? A
capacidade comunicativa? a instrumentagdo? os aspectos técnico-estruturais (forma, rit-
mo, melodia, fraseado, harmonia, etc)?, se os modos perceptivos sdo extremamente rela-
tivos, dependendo da sociedade, do grupo ou de cada individuo? Desse modo, na musica
socialmente comprometida, a luta pela institui¢do e/ou manutengao dos seus sentidos se
sobrepde a importéncia da discussao dos seus aspectos formal-estruturais, o que serve de
maneira “aberta” ao jogo politico dos interesses conflitantes. Dai, muitas vezes, as tenta-
tivas do estabelecimento, na tradi¢ao européia ocidental e nas sociedades ocidentalizadas,
através dos seus setores dominantes, do significado preponderantemente estético e lddico
no campo da musica, desviando e restringindo os sentidos diversificados e dindmicos da
sua presenga, inclusive politica, nas comunidades humanas.

Ainda, longe de caracterizarem grupos humanos com graus evidentes de estratificagao
social, a musica politica se apresenta praticamente em todos os tipos de sociedade, até as
aparentemente nao estratificadas ou igualitarias, o que endossa as observagoes de
antropologos da inexisténcia de sociedades onde algum grau de desigualdade social nao
se verifique. Mas, claro, ¢ mesmo nos grupos humanos mais hierarquizados que a musi-
ca aparece com maior constancia, como libelo contra as suas mazelas.

Por fim, ha de se destacar que a arte politica, pode efetivamente servir, dialeticamente, as
causas revolucionarias ou apenas reformadoras, assim como pode ser ritualizada e neu-
tralizada no sentido da preservacao dos sistemas politicos estabelecidos, ou, ainda, ser
apenas instrumento da “catarse” social, através das representagdes simbdlicas, servindo
ao conservadorismo. Por outro lado, ter esperangas ou expectativas de mudancas de sis-
temas politicos através das musicas, 1soladamente, serd realmente pura inconseqiiéncia,
da mesma forma que se pretender revolugdes com “flores e cangdes”. Mas nao se pode
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negar a importancia da musica comprometida, que pode verdadeiramente

contribuir para as mudangas sociais, tanto no campo ideoldgico e de
conscientizacdo quanto no aspecto pratico das agoes transformadoras rumo
»s sociedades mais justas, como tantas vezes ocorreu na historia,
notadamente quando sintonizadas amplamente com 0s setores mais cons-

cientes e progressitas das sociedades.

' F. Calderon & E. Jelin, “Classes sociais e Movimentos Sociais na América Latina: pers-
pectivas e realidades”, Revista Brasileira de Ciéncias Sociais, vol. 2, N° 5, out. 1987 :
76.

2 Eduardo Carrasco Pirard, Quilapayin: la revolucion y las estrellas. Santiago:

Ornitorrinco, 1988 : 174-175. |
3 Daniel Castaiieda, “La misica y la revolucién mexicana”, Boletin Latino Americano de

Miisica. Tomo V, Montevideo: Instituto Interamericano de Musicologia, 1941: 441-442.
4 Existem vérios discos Long Playing e CDs (compact disc) com musicas da Revolugdo
Mexicana, como: Corridos de La Revolucién, Los Charros de Villa (Madrid: Dial, 1990,
CD 960050); Canciones de La Revolucion, Dueto Las Rieleras y Mariachi Imperial
Jalisciense (México ?: Metropolitan, s/d, Lp 2017); Mds Corridos de la Revolucion, Los
Paisanos com el Mariachi Los Centauros (México: Musart [Odsis], 1975, Lp A0-0906).

5 La Nopalera (México: Discos NCL, Lp 0013, 1976).

6 Ver: H. Gramatges, Presencia de la Revolucion en la Miisica C ubana. La Habana: Le-
tras Cubanas, 198 : 26.

1 Ver: L. H. Corréa de Azevedo, “La misica de América Latina”, América Latina en su
Miisica (Isabel Aretz, relatora). México: Siglo Veintiuno/Unesco, 1977 : 53-70 e C. Diaz
Pérez, Sobre la Guitarra, la voz: una histéria de la nueva trova cubana . La Habana:
Letras Cubanas, 1994 : 115-116.

8 H. Gramatges, op. cit. : 19-20.
* In Lp Silvio Rodriguez, Te doy una cancién ( Rio de Janeiro: Ariola, 1975, n. 202.091).

10 Ver J. . Letria, A cangdo como prdtica social, Porto: A Opinido, 1978 : 61; e Revista
Violdo & Guitarra - especial Latino-Americano , N° 24, ano I1, Sao Paulo: Imprima,

1980.

I Carrasco Pirard, op. cit.. : 191. )
12 Cfr. Maria Inés Garcfa, “Nuevo Cancionero Argentino: La renovacion de la cancion

popular en la figura de uno de sus fundadores: Tito F rancia”, comunicacdo apresentada

o ¥ no Il Congreso Latinoamericano de la International Association for the Study of Popular

Music, Santiago, Chile, 24 e 27 de margo de 1997. Referéncia autorizada, através de copia da comunicagdo
oferecida pela autora, a quem agradeco.
' Carrasco Pirard, op. cit. : 79.

'““In B. Subercaseaux, P. Stambuk e J. Londofio, Violeta Parra. Gracias a la Vida: Testimonios. 4* ed. Buenos
Aires: Galerna, 1985 : 111.

' Ver Carrasco Pirard, op. cit. : 131.
'“E. P. de Cerqueira. Folclore Musicado da Bahia. Salvador: Fundagdo Cultural do Estado da Bahia, 1978
99. “Maroto” era a forma irOnica de se referir aos portugueses, na época.

'" J. Severiano, Getiilio Vargas e a Miisica Popular. Rio de Janeiro: Fundagdo Getilio Vargas, 1983 : 1.
L. A. A. Giani, A Miisica de Protesto: d’o subdesenvolvido a can¢ao do bicho e proezas de satands... (1961-
1966). Dissertagdo, IFCH - Unicamp, 1985 : 52.

L. V. Cesar, Poesia e Politica nas Cangdes de Bob Dylan e Chico Buarque. Sao Paulo: Estagdo Liberdade/
EDUFSCAR, 1993 : 57.

 Em 1981, Frei Betto (Carlos Alberto Libaneo de Cristo), avaliava: “segundo estimativas nao oficiais,
existem no pais, atualmente, 80 mil comunidades eclesiais de base, congregando cerca de dois milhoes de
pessoas crentes e oprimidas”, conforme: O que é Comunidade Eclesial de Base , 4" ed., Sao Paulo: Brasiliense,
1981, p. 17. Ja Michael Lowy, indica: “O resultado, no fim dos anos 1970, € que existiam cerca de cem mil

comunidades cristas de base, compreendendo entre dois a trés milhdes de pessoas”, in Marxismo e Teologia
da Libertagao, Sao Paulo: Cortez/Autores Associados, 1991 : 56.

2 Cfr. disco LP As Comunidades Celebram o Trabalho. Sao Paulo: COMEP - Edicoes Paulinas, 1990, N°
6420-3.

2 In “A Obra Aberta e a Filosofia da praxis”, Revista Civiliza¢@o Brasileira, N°21/22, set/dez. 1968 : 39.

* Néstor Garcia Canclini, A Socializagdo da Arte: teoria e prdtica na América Latina. Sdo Paulo: Cultrix,
1980 : 39.
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