Canciones folkloricas de América e a proposta de renovacgdo da musica popular
empreendida pela Nova Cang¢éo Chilena

NATALIA AYO SCHMIEDECKE!

Caracterizando-se como uma pratica musical desenvolvida a partir de um projeto
politico e social (GONZALEZ; ROLLE; OLSEN, 2009:372, traducio nossa), a Nova
Cancdo Chilena (NCCh) teve um papel fundamental no contexto politico-cultural
latino-americano entre 1964 e 1973. Nesse periodo, os artistas ligados a0 movimento?
valeram-se do potencial comunicativo e expressivo da musica para defender a
necessidade da promo¢do de mudangas politicas estruturais no pais através da
implantagdo democrética do socialismo, deixando de lado a alternativa da guerrilha, ou
“via cubana”. Consolidando uma participagdo efetiva na campanha presidencial de
Salvador Allende — candidato pela Unidade Popular (UP)* em 1970 — e nos trés anos de
governo seguintes, os musicos trabalhavam com temas orientados a criar uma
consciéncia da histéria do movimento popular e das responsabilidades individuais e
coletivas envolvidas na via chilena para o socialismo, além de usarem suas obras como
meio de comentar os acontecimentos do periodo. O tom politico revolucionario de
grande parte das criagdes de artistas como Victor Jara, Isabel e Angel Parra, Rolando
Alarcén e os conjuntos Quilapayun, Inti-l1llimani e Aparcoa se dava na denuncia social
da ordem imperante, na critica ao capitalismo e ao “imperialismo” norte-americano, na

promoc¢do da memoria de personagens ou episodios identificados com a histéria das

! Mestranda ligada ao Departamento de Histéria da Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais da UNESP
— Franca; bolsista CAPES MS-1.

2 Compartilho da compreensdo dos autores do livro Historia Social de la Mdsica Popular en Chile, 1950-
1970, segundo os quais a NCCh — ao constituir-se a partir de uma préatica cultural de autor conhecido
— se diferenciaria dos géneros da musica popular latino-americana, surgidos de uma pratica em grande
parte andnima e marginal. Tendo sido batizada e articulado um sistema proprio de producdo no espago
de seis anos (1963-1969), a NCCh desenvolveu e propagou uma tendéncia inovadora de carater
estético, caracterizando-se como um movimento musical marcado por tendéncia sociais e politicas
também inovadoras. (GONZALEZ; ROLLE; OLSEN, 2009:373)

® Coalizéo de partidos de esquerda que tinha como eixo os partidos Comunista e Socialista, além dos
radicais, os social-democratas, a Acdo Independente e o Movimento de Ac¢do Popular Unificado
(MAPU).
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lutas sociais latino-americanas e na demonstragdo de solidariedade pelas causas
revolucionarias mundiais do periodo. (ROLLE, 2000:01-05)

Na busca pela costura possivel entre cultura popular e engajamento politico
(GARCIA, 2005:17), a questdo estética foi concebida pelos artistas ligados a NCCh
como parte do projeto revolucionario. Partindo do principio de que o “folclore” seria o
meio de devolver ao “povo” sua identidade enquanto fator descolonizante (CANEPA-
HURTADO, 1984:156), os musicos defenderam a renovacdo do cancioneiro popular
como resposta as formas estereotipadas impostas pelo mercado musical, marcadamente
0 rock n’roll norte-americano. De acordo com Eduardo Carrasco, membro fundador do
conjunto Quilapayun, a cena musical chilena de meados dos anos 1960 foi marcada pela
“imponente influéncia cultural estrangeira”: “H& algum tempo, a juventude chilena se
interessava unicamente pela musica estrangeira, especialmente pela norte-americana, a
qual, por isso mesmo, era a mais difundida pelas radios nacionais” (CARRASCO,
2003:16, traducdo nossa). Para se contrapor a essa “onda de aculturagdo”, 0s artistas
ligados a0 movimento optaram por “tomar a cangao popular como bandeira” (JARA, V.
Apud CONTRERAS, 1978:31, traducdo nossa), reivindicando-a como patrimonio
cultural, mas com o compromisso de atualizar seu discurso através da ampliacédo
tematica, da incorporacdo de elementos da cultura urbana e do uso de recursos sonoros
contemporaneos (GARCIA, 2005:02-03).

Segundo Joan Jara — integrante do Balé Popular nos anos de governo da UP e vilva
de Victor Jara —, a NCCh concebia o folclore “como uma expressdo viva que poderia ser
contemporanea e suscetivel a transformacdes, desde que estivesse firmemente atrelada a
suas raizes originais” (JARA, J., 1998:111). A visdo de um folclore “vivo” com
potencial transformador esta presente no Manifiesto del Nuevo Cancionero Argentino,
escrito em 1963 por Tejada GOmez e outros artistas empenhados na proposta de
renovacdo do cancioneiro tradicional. Como assinala Tania Garcia, embora o
documento se atenha ao caso argentino, pode ser utilizado como referéncia para analisar
o desenvolvimento da Nova Cangao em outros paises latino-americanos, tendo em vista
sua proposta continental e a forte circulacdo dos musicos no periodo em gquestédo.
Referindo-se aos “estancamentos infecundos ante a invasdo das formas decadentes e
descompostas dos hibridos estrangeiros” (Apud GARCIA, 2005:05), o0 manifesto nega a
concepcédo da cangdo nativa como folclore e deste como tradi¢do imutéavel, criticando a
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“insisténcia em mostra-lo [0 folclore] tal qual era ou havia sido em sua origem [...] sem
vida nem vigéncia para 0 homem que construia o pais e modificava dia a dia sua
realidade” (Apud GARCIA, 2005:06). Defendendo a renovacdo do cancioneiro popular
através da experimentacdo e fusdo de géneros, timbres e ritmos, o documento reivindica
para a Nova Cangcdo — expressdo de uma arte nacional — um carater regional,
expressando a intencdo de construir uma identidade musical entre os diferentes paises
latino-americanos (GARCIA, 2005:05-08).

Em uma entrevista concedida ao jornal chileno El popular em 1969, Victor Jara
explicita a concepcdo da cancdo como arma politica e reafirma a proposta de

intercdmbio com os movimentos similares desenvolvidos nos paises vizinhos:

Sinto um canto comprometido com 0 povo, 0 canto é algo mais que uma
simples recriagdo de um estado de &nimo, constitui uma arma essencial de
aporte, na sua medida, a mudanca revolucionaria de que tanto falamos. [...]
Eu canto minhas prdprias composicdes, também a cangdo autdctone e sou
muito interessado pelos compositores latino-americanos, 0s quais sinto que

estdo na mesma luta. (El popular, 1969, traducéo nossa)

Nessa “luta” travada no ambito musical, a proposta de unidade cultural e politica da
Ameérica Latina teve como horizonte o combate as mdltiplas faces da crescente
interferéncia estadunidense na regido.

Em um artigo posterior, Jara assinala que “O homem cantou e até hoje este canto
persiste na tradicdo folclérica dos povos, para fortalecé-lo frente ao mal e as forgas
contrarias que oprimem sua vida” (JARA, V. Apud CONTRERAS, 1978:22, traducéo
nossa). Nessa concepcao da musica popular como forma natural de resisténcia a ordem
hegemonica, a cancdo de protesto baseada em formas “folcloricas™ se apresentaria como
herdeira dos “valores essenciais do canto” (JARA, V. Apud CONTRERAS, 1978:22,
traducdo nossa) — ou seja, como guia dos povos rumo a libertacéo.

Como assinala Carla Silva, os artistas ligados a NCCh buscaram “garimpar nos usos
e costumes populares elementos de rebeldia e insubordinagdo & dominagdo e a
hegemonia burguesa” (SILVA, 2008:131), 0 que aparece expresso nas seguintes
palavras de Jara:

Claro, no Chile o povo ainda ndo interpreta cancBes de protesto, mas existem

e existiram muitas cancBes de conteldo social, especialmente no
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campesinato. Se o camponés ndo disse com palavras textuais que o patrdo é
injusto é porque ndo lhe deram a chance, a oportunidade para dizé-lo melhor.
Mas nao é que ndo sinta isso. Se ha uma cangéo de conteldo social, significa
que o camponés ou o chilote [habitante da Ilha de Chiloé] tem consciéncia

social. (El Siglo, 1967, traducéo nossa)

Aqui evidencia-se que a tentativa de aproximacdo entre os artistas ligados ao
movimento e o arcabouco da cultura popular teve como referéncia uma concepcao
prépria a respeito dos elementos que teriam valor, devendo ser resgatados e renovados.

O discurso desenvolvido pela NCCh em torno da musica popular pode ser analisado
a partir do LP Canciones folkléricas de América, uma parceria entre Victor Jara e
Quilapayun. Lancado pela gravadora Odedn em 1968, tendo recebido o prémio Disco de
Prata do selo, o album é composto por treze cancdes, das quais seis ndo possuem autoria
conhecida, duas séo de autoria de Jara (“Gira, gira, girasol” ¢ “El coneji”, composta em
parceria com Carlos Préndez Saldiaz) e cinco sdo de outros artistas, todos seus
contemporaneos: Paul Stockey e Peter Yarrow (“Hush-a-bye”, EUA), Ernesto Grenet
(“Drume negrita”, Cuba), Daniel Viglietti (“El carrero”, Uruguai), Ernesto Cavour
(“Tres bailecitos”, Bolivia) e Anibal Sampayo (“Peoncito del Mandiocal”, Uruguai). As
canc¢des sem autoria conhecida também possuem origens diversas: Bolivia (“Bailecito”
e “El llanto de mi madre”, ambas instrumentais); Espanha (“Palomas del palomar” e “El
turururur”); Venezuela (“Mare mare”) e Israel (“Noche de rosas”, cantada em
hebraico). Uma parte do &lbum é dedicada a can¢des de temética relacionada & infancia,
enquanto a outra busca referir-se a um repertério tradicional universal (GONZALEZ;
ROLLE; OLSEN, 2009:420).

A instrumentagdo utilizada nas cangdes inclui vozes e vocalizagOes; diversos
instrumentos de corda — violdo, charango (de procedéncia indigena), baixo acustico,
tiple (considerado o instrumento nacional colombiano) e guitarron (instrumento popular
em diversos paises latino-americanos) —, além de quena (flauta de bambu de origem
indigena), bombo e maraca (ambos de percussdo). Como assinalam os autores de
Historia Social de la Musica Popular en Chile (1950-1970), gracas as colecdes de
instrumentos folcloricos existentes em Santiago — como a que formava Raul de Ramon
nos anos 1950 e posteriormente Jalio Numhauser, integrante do Quilapayin —, os

conjuntos ligados a NCCh tiveram a disposi¢do uma variedade de instrumentos andinos
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de sopro e corda, que possibilitaram a diversificacdo de seu repertério (GONZALEZ;
ROLLE; OLSEN, 2009:419).

De acordo com Rubén Nouzeilles, diretor artistico da Odeon, a op¢do por fundir
Victor Jara e Quilapayn em um mesmo disco se justificaria “porque possuem
identidade de atitudes em muitas facetas de seus estilos interpretativos. NGs 0os vemos
como entidades afins na vivéncia estético-musical” (NOUZEILLES Apud JARA;
QUILAPAYUN, 1968). Atuando como diretor do conjunto de 1966 a 1969, Jara
influenciou diretamente na constituicdo de seu estilo proprio, marcado pela forte
presenca cénica durante as apresentacdes e pela diversificacdo de arranjos no repertorio.
Esta Gltima caracteristica é ressaltada por Jara nas liner notes do primeiro LP do
Quilapayun, lancado em 1966: “Cada cangdo ¢ um ciclo que possui sua propria
atmosfera e sentido, e nds, em cada caso, quisemos respeitd-la” (JARA, V. Apud
GONZALEZ; ROLLE; OLSEN, 2009:420). Tal concepgdo também marca Canciones
folkléricas de América, que abarca cangBes instrumentais, cancGes que enfatizam o
trabalho coral e cangdes que alternam voz solo e coro. Desse modo, 0 album mescla o
estilo individual de Jara — caracterizado pelo violdo dedilhado e por uma técnica vocal
apurada, bem timbrada — com os diversos recursos possibilitados pelo quarteto vocal

que compde o Quilapayudn.
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IMAGEM 1: Capa do album: JARA, Victor; QUILAPAYUN.
Canciones folkloricas de America. Odeo6n, 1968.

A capa do LP (ver IMAGEM 1), criada pelos artistas graficos Vicente e Antonio
Larrea, traz um desenho colorido de passaros em meio a uma densa folhagem,
misturando influéncias da xilogravura e da pop art norte-americana. O uso dessa

primeira técnica parece aludir ao trabalho camponés, na medida em que utiliza a
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madeira como matéria-prima, além de ferramentas de corte e incisdo. De fato, a
tematica camponesa perpassa o album, sendo que as cangdes “El carrero” e “Peoncito
del mandiocal” abordam, respectivamente, o trabalho do carroceiro e 0 do lavrador. A
primeira é uma versdo da cangdo de Daniel Viglietti* — compositor ligado & Nova
Cancdo uruguaia — na qual os artistas chilenos incluiram um coro masculino,
aumentando a expressividade da melodia. Enfatizando o modo de vida do trabalhador,
“El carrero” constitui uma critica as transformagdes ocasionadas pela modernizagao das
areas rurais, culminando na crescente desvalorizacdo de atividades e oficios
tradicionais. Em “Peoncito del mandiocal” — versdo da composicdo do também
uruguaio Anibal Sampayo —, a critica a exploracdo do trabalhador é mais direta: “Tu
cuerpito curvo, gurisito carpidor, / manitos salados doblados sobre el terron / carpe
nifio, carpe, que anda cerca el capataz. / La tierrra sedienta se agrieta en el mandiocal
/ bajo el sol ardiente litoral.” A cangao termina com a esperanca de um futuro melhor:
“carpe tu esperanza que la noche te hara un sol .

Por sua vez, 0 uso, na capa do disco, de recursos da pop art’ — que procurou
afirmar-se como uma variante da arte popular norte-americana — pode ser relacionado a
premissa segundo a qual ndo existiriam fronteiras entre a concepgdo convencional de
arte e a vida cotidiana. Essa ideia esta presente em Canciones folkloricas de América,
que busca recuperar elementos tradicionais, “folcléricos”, para construir um contexto
artistico-musical em que a América Latina aparece representada a partir de uma suposta
identidade cultural. Nesse sentido, € notavel que os passaros e folhas representados na

capa do LP de maneira vistosa e colorida — bem ao estilo pop art — possuem

* Em sua versdo, os musicos chilenos optaram por omitir a primeira parte da cancéo, que aparece recitada
no original: “Antes era distinto, las carretas eran las duefias ‘e los caminos. Traian un invierno calient’
‘e lefa ‘e sierra, un verano fresco de sandias. Amaneceres con carretas tempraneras que pasaban
despertando el pueblo. Goteando su musica inocente los cencerros de los bueyes delanteros y el
silbido jugueton del carrero. El progreso lo halld con un oficio y una carreta vieja. No vaya a creer que
es lindo andar en un tiempo nuevo cargado de recuerdos viejos. A veces, llegar al pueblo, entreverarse
en el vivir de los otros. Y siempre vuelta a uiiir los bueyes y la madrugada. Carrero...”. (Ver letra
original em http://www.cancioneros.com/nc/463/0/el-carrero-juan-capagorry-daniel-viglietti).

® De acordo com Gilmar Hermes, doutor em Comunicagdo e professor da UNISINOS: “O termo ‘pop art’
foi cunhado pelo critico britanico Lawrence Alloway, denominando o movimento que durou do final
da década de 50 ao inicio dos anos 70, principalmente na Inglaterra e nos Estados Unidos. Na
América do Norte, surgiu como um esforco de aproximar a arte e a vida nas obras de Jasper Johns
(1930-) e Robert Rauschenberg (1925-), que incorporaram icones populares, como a bandeira
americana e a garrafa de Coca-Cola, em seus trabalhos. A pop art tratou as embalagens de consumo e
os icones midiaticos como o material para a produ¢do de uma arte fria e mecénica” (HERMES,
2006:121).
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caracteristicas tropicais, transcendendo o contexto chileno e fazendo referéncia aos
demais paises latino-americanos. Por outro lado, cabe ressaltar que, assim como a
NCCh, o movimento pop art teve como bandeira a critica a massificacdo da cultura e ao
comodismo da sociedade capitalista.

E possivel compreender a aceitacio seletiva, por parte dos mdsicos chilenos, da
influéncia norte-americana como uma “experiéncia de ‘invasio da invasdo cultural’®,
ou seja, como uma apropriacao de elementos estrangeiros considerados potencialmente
revolucionarios. Tal proposta explicita-se na inclusdo, no &lbum, da can¢do ‘“Hush-a-
bye”, composta pelos artistas norte-americanos Peter Yarrow e Paul Stookey,

integrantes do trio Peter, Paul and Mary. De acordo com o site oficial do grupo:

No momento em que Peter, Paul e Mary entraram em cena, para a maior
parte dos Estados Unidos, o folk era visto meramente como um elemento
marginal da mdsica pop que empregava instrumentos acusticos. A essa
conjuntura histérica critica, com a nacdo ainda se recuperando da era
McCarthy, o Movimento pelos Direitos Civis tomando forma, a Guerra Fria
esquentando e um espirito nascente de ativismo no ar, Peter Yarrow, Noel
(Paul) Stookey e Mary Travers uniram-se para justapor essas correntes
cruzadas e também para reclamar o potencial do folk como uma forca social,

cultural e politica.’

Aqui evidencia-se a similitude com a proposta de renovacdo do cancioneiro popular
empreendida pela NCCh, que também caracterizou-se pelo engajamento dos artistas em
causas politicas e sociais e teve como bandeira determinado repertério identificado
como tradicional.

Mesclando num album que se intitula “folclorico” cangdes proprias (visando
representar o “folclore” chileno), cangbes de outros cantores politicamente engajados e
canc¢bes de dominio publico, Victor Jara e Quilapayun defendem a ideia de que o
“folclore” € vivo, recriavel, englobando manifestagdes de diversas procedéncias. Esse

discurso insere-se em um contexto marcado por disputas em torno da masica popular

® Aqui valemo-nos da expressdo utilizada por Joan Jara — autora da biografia Canco inacabada: a vida e
a obra de Victor Jara — para explicar 0 uso de instrumentos elétricos no album EI derecho de vivir en
paz (DICAP, 1971): “Muitos participaram da elaboragdo do disco [...] até o conjunto pop Los Blops,
gue acompanhou Victor em duas cangdes com guitarras elétricas e um sintetizador, numa experiéncia
de ‘invasdo da invasdo cultural’” (JARA, J., 1999:214).

" Disponivel em: http://www.peterpaulandmary.com/history/f-bio.htm. Traducéo livre da autora.
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chilena “auténtica” — nas quais se explicita a tensdo entre o “tradicional” € o “moderno”.

Como assinala Tania Garcia:

Nessas duas décadas [anos 1950 e 1960] as mudancas aceleradas que
afetavam toda a sociedade provocaram, por um lado, atitudes e
comportamentos inovadores — que se manifestavam em novas representacées
sociais, politicas e sociais — e, por outro, acles reativas, que em defesa do
status quo, proferiam um discurso de carater nacionalista em defesa da
permanéncia. (GARCIA, 2009:25)

Partidarios da primeira tendéncia, os artistas ligados a NCCh valeram-se de diversos
recursos possibilitados pela industria fonografica, sem deixar de criticar a irrupcao dos
meios de comunicacdo de massa. Pois embora tomassem como base repertorios
oriundos de trabalhos de campo® realizados junto a comunidades “tradicionais”, os
masicos levavam esse material para um contexto bastante diferente — urbanizado e
industrializado —, o que tornava necessario adapta-lo ao gosto do publico. Assim, as
cancdes compiladas eram arranjadas e executadas por musicos profissionais, em
estldios apropriados. Além disso, com a gravacdo, as musicas passavam a ter partes
bem definidas — como introdugdo (geralmente instrumental), primeira parte, refréo,
segunda parte e coda (final) — e duracdo padronizada, geralmente de 2 a 4 minutos.
Desse modo, diferentes recursos eram utilizados visando atingir uma estética apropriada
para o publico ligado aos meios de comunicacdo de massa.

Canciones folkloricas de América é produzido nesse contexto de apropriacdo e

resisténcia em relacdo aos produtos modernos. Constituidas por partes bem definidas,

® No periodo de desenvolvimento da NCCh, encontrava-se disponivel um rico e diversificado acervo
musical oriundo de pesquisas realizadas por folcloristas a partir da década de 1930, sendo possivel
destacar os trabalhos realizados por Gabriela Pizarro (1932-1999), diretora do conjunto Millaray;
Margot Loyola (1918- ), diretora do conjunto Cuncumén; e Violeta Parra (1917-1967). Assumindo um
novo papel de organizador e difusor da cultura, o governo chileno patrocinou a criagdo de uma série
de organismos e instituicBes de carater artistico e patrimonial em principios dos anos 1940 — sendo a
maioria deles vinculada a Universidad de Chile, como é o caso do Instituto de Invesigaciones
Musicales. Sobre esse tema, ver GARCIA, Tania. “Vozes da nagao: a folclorizagdo da mdsica popular
no Brasil e no Chile, nos anos 1940 e 1950”. BEIRED, José Luis; CAPELATO, Maria Helena;
PRADO, Maria Ligia C. (orgs.), Intercdmbios politicos e media¢des culturais nas Américas, Assis:
FCL-Assis - UNESP Publicagbes; So Paulo: LEHA — FFLCH — USP, 2010. Disponivel em:
http://www.fflch.usp.br/dh/leha/cms/UserFiles/File/Intercambios_Politicos_-_e-book.pdf (pp. 287-
318) ; e ROLLE, Claudio. “La geografia de la musica popular tradicional en el Chile a mediados del
siglo XX Disponivel em:
http://www.uc.cl/historia/iaspm/rio/Anais2004%20(PDF)/ClaudioRolle.pdf (os dois links foram
acessados em 15 de junho de 2011).
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sem improvisos e com duracdo padréo®, as cancdes que compdem o album evidenciam o
processo de adaptacdo do repertorio tradicional ao contexto estético-musical dos anos
1960. Como observa Tania Garcia, “a origem do movimento [da NCCh] e seus
desdobramentos estiveram, indubitavelmente, vinculados ao fendmeno de massificagéo
da musica popular chilena e da cultura jovem” (GARCIA, 2009:26, tradugao nossa).

Por outro lado, é fundamental distinguir a atitude da NCCh da proposta
modernizadora do “folclore de massas”, representada pelo “neofolklore”, que visava
renovar a masica tradicional a partir de interesses primordialmente comerciais. Embora
reconhecessem os aportes oferecidos por esse estilo a musica popular chilena dos anos
1960 — como o resgate e divulgacdo de géneros praticamente extinguidos, a renovacgao
do arranjo vocal e dos géneros utilizados pela cancéo de raiz folclorica e a abertura de
espacos midiaticos aos compositores nacionais —, Victor Jara e Eduardo Carrasco™®
fizeram criticas ferrenhas ao aproveitamento comercial do “folclore”, reivindicando o
compromisso politico do artista. Como marcam os autores de Historia Social de la
Musica Popular en Chile (1950-1970), esta foi precisamente a originalidade da NCCh
em relagdo a proposta modernizadora da musica popular empreendida pelo “folclore de
massas”, na medida em que o movimento trouxe a cena musical urbana sujeitos
distintos do intérprete e do auditor, “revelando uma dimensdo social ndo isenta de
problemas, & qual a musica popular quase ndo havia se referido” (GONZALEZ;
ROLLE; OLSEN 2009:372).

De fato, ndo obstante o fato de somente as ja citadas cangdes “El Carrero” e
“Peoncito del mandiocal” fazerem referéncia explicita a um tipo social especifico — o
camponés —, verifica-se nas demais a intencdo de remeter a sujeitos até entdo postos a
margem da musica popular industrializada. E o caso dos indigenas — tema central de
“Mare Mare", também aparecendo representados no uso da quena, charango e bombo
(instrumentos associados a musica andina) nas musicas instrumentais “Bailecito”, “El
llanto de mi madre” e “Tres bailecitos” —, dos negros — referenciados em “Drume
negrita”, versdo em ritmo de guajira da cancdo de ninar composta por Eliseo Grenet e

popularizada pelo musico cubano Bola de Nieve —; e dos proprios trabalhadores

% Das treze cangdes que compdem o album, onze possuem duragdo entre 2 e 4 minutos. As excecdes sao
“Palomas del Palomar” (1min08s) e “El coneji” (1min31s).

19'\/er os depoimentos dos artistas reproduzidos em: GONZALEZ; ROLLE; OLSEN, 2009:372.
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camponeses, referidos a partir de aspectos de suas tradi¢Ges culturais nas cancdes
“Palomas del palomar” e “El Tururururu”, cujas letras remetem a ambientes rurais,
sendo que a primeira aborda atividades proprias desse meio, como demonstram 0s
versos “Tengo tres cabritillas / Reme, remendémendé / Arriba en la montafia / [...] /
Una me da la leche / Reme, remendémendé / [...] / Otra me da la lana / Reme,
remendémendé / [...] / Otra me da manteca / Reme, remendémendé / pa' toda la
semana”.

Identificados pelos movimentos de esquerda do periodo como grupos oprimidos nos
paises latino-americanos, indigenas, negros e camponeses sdo postos em cena no LP de
modo a explicitar sua forte presenga no repertorio “tradicional” da regido. Nessa
operacdo, os artistas chilenos buscaram filiar seu discurso sobre o “folclore” a tais
grupos, reclamando, assim, seu reconhecimento social e sua valorizagdo cultural. Desse
modo, embora seja forgoso identificar no LP um sentido contestatério explicito da
ordem vigente, é fundamental reconhecer nele uma atitude politica, que marca desde a
selecdo de repertorio até os arranjos das cancdes e a ilustracdo da capa.

Conforme buscamos assinalar no presente trabalho, Canciones folkloricas de
América ndo se caracteriza como uma juncao aleatoria de cancdes de dominio publico,
mas constitui uma representacdo da “cultura popular” que esta na base do discurso
politico-cultural promovido pela NCCh, além de expressar sua identificacdo com outras
manifestacdes internacionais contemporaneas. Ndo obstante, esse repertorio poucas
vezes é tematizado pela historiografia, geralmente focada em cancdes de conteudo
politico explicito. A existéncia de uma forte articulacdo entre o discurso politico e o
discurso musical nas cancbes produzidas pelos musicos ligados ao movimento
demonstra a importancia de ampliar esse nascente campo de estudos através da incluséo
de novas questbes e novas formas de abordagem, que permitam relacionar o ideal
revolucionario a concep¢ao de “folclore” reivindicada. Assim, poderemos nos
aproximar do “sentido e a razdo do violdo” presentes em cangdes de musicos que “nao

1
cantam por cantar”"".

1 Referéncia ao seguinte trecho da cancdo “Manifiesto”, de Victor Jara: “Yo no canto por cantar / ni por
tener buena voz, / canto porque la guitarra / tiene sentido y razén”, composta em 1973 e lancada
postumamente, no album Manifiesto: Chile September 1973 (Inglaterra, Logo Records, 1974). Sobre
este album, ver: ACEVEDO; NORAMBUENA,; TORRES; VALDEBENITO, 1999:351.
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