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O Som do Siléncio: A influéncia do movimento folk

revival americano na cangio de protesto portuguesa das
décadas de 1960 e 1970

Alice Catarina Bernardino Rodrigues Fernandes

Resumo

Portugal teve, entre 1960 e 1970, uma contracultura que ameagava o regime em vigor
¢ a sua estabilidade. Esta contracultura fazia-se representar culturalmente por musicos como
Zeca Afonso, José Mario Branco, entre outros.

Os EUA nio estavam cingidos a um governo ditatorial, mas a populagao via em causa
os direitos civis e humanos que, por sua vez, utilizavam a contracultura e as suas
representagoes culturais para se fazerem ouvir, com artistas como Bob Dylan e Joan Baez.

Esta utilizacao da musica como meio de protesto, em épocas em que a populagao se
sente pouco ouvida, é um cendrio comum em todo o mundo. Para esta dissertagdo,
questionamos a possibilidade de uma influéncia musical norte-americana na musica
portuguesa de protesto que se fazia no mesmo periodo. A globaliza¢ao do mundo deixou
cada vez mais proximo a cultura de outros paises com a de Portugal, e certos aspetos
musicais, como a simplicidade musical e¢ a figura do musico desprovido de glamonr
acompanhado apenas por uma guitarra acustica, foram provenientes desta globalizacdo
mundial, tal como da modernizagao da cultura portuguesa. A diferente comercializagao dos
géneros e diferente cultura da industria da musica em cada pafs, a estrutura musical das
cangOes e a exploragdao de outros géneros sao aspetos que exploramos nesta dissertacao de
forma a comparar estes dois movimentos musicais, que nos levam a perceber que podem ter
mais em comum do que inicialmente parece, mas que nao invalida certas diferencas culturais

e musicais.

Palavras Chave: Cancio de Intervencio, Fo/k Revival Americano, Zeca Afonso, Bob Dylan,

Americanizagao



The Sound of Silence: The influence of the American folk
revival movement on the Portuguese protest song of the
1960s and 1970s

Alice Catarina Bernardino Rodrigues Fernandes

Abstract

Portugal had, between 1960 and 1970, a counterculture that threatened the regime in
place and its stability, a counterculture that was culturally represented by musicians such as
Zeca Afonso, José Mario Branco, among others.

The USA was not bound by a dictatorial government, but the population saw civil
and human rights at stake, which also worked with a counterculture and its cultural
representations to make themselves heard, with artists such as Bob Dylan and Joan Baez.

This use of music as a means of protest at times when the population feels neglected
is a common scenario throughout the world. For this dissertation, we question the possibility
of an American musical influence on Portuguese protest music that was made in the same
period. The globalization of the world has brought the culture of other countries closer and
closer to that of Portugal, and certain musical aspects such as musical simplicity and the
tigure of the musician devoid of glamor accompanied with only an acoustic guitar, are a result
of this world globalization, and of the modernization of Portuguese culture. The different
commercialization of genres and the different culture of the music industry in each country,
the musical structure of the songs and the exploration of other genres are aspects that we
explore in this dissertation in order to compare these two musical movements, which lead
us to realize that they may have more in common than it initially seems, but that doesn't

invalidate certain cultural and musical differences.

Keywords: Intervention Song, American Folk Revival, Zeca Afonso, Bob Dylan,

Americanization



Introducao

Com o titulo O Som do Siléncio: A influéncia do movimento folk revival norte americano na
cangdo de protesto portuguesa das décadas de 1960 ¢ 1970, este projeto foca-se na exploraclo da
musica portuguesa antirregime criada pelos artistas nacionais, e como esta foi influenciada
pelo folk revival americano. A primeira lutava pela liberdade, contra o regime Salazarista e a
guerra colonial, enquanto que a segunda alertava para problemas politicos e sociais nacionais
como a guerra do Vietname e o movimento dos direitos civis, com a sua “sede” mais
dinamizada na costa Este.

A musica de protesto nio se pode considerar um género musical, visto que o seu
foco ¢é a associacio a um movimento de mudanca social ou politica e parte da categoria mais
ampla de musicas topicas (ou musicas ligadas a eventos atuais). Pode apresentar-se em
qualquer género musical, e ¢ feita em diferentes pafses com as suas caracteristicas especificas,
mas sempre afiliada a um movimento social ou politico antissistema.

O conceito da cangao de intervencdo em Portugal desenvolveu-se da “Musica
Popular Portuguesa”, sendo associada popularmente a um periodo da histéria portuguesa
centrada na revolucio do 25 de Abril de 1974, e nos seus desenvolvimentos anteriores e
posteriores. Esta forma de expressio cultural foi definida por algumas personagens
principais, mas destaca-se Zeca Afonso' como a figura mais importante deste movimento.
Apesar de ndo ter um género especifico, apresenta caracteristicas gerais difundidas dentro do
movimento que a caracteriza, que serdao mais a frente discutidas. A atividade musical deste
movimento foi especialmente desenvolvida a partir da década de 1960 até ao final da
revolucio, devido ao agravamento da situacio nacional derivada do regime imposto.

Nos Estados Unidos da América, a década de 1960 foi igualmente uma época fértil
para o folk revival, especialmente com a ascensao do Movimento dos Direitos Civis, de grupos
de contracultura como "hippies", a Nova Esquerda e a escalada da Guerra do Vietname. As
cancges deste perfodo adotavam nocoes de igualdade de direitos e promoviam o conceito de
paz, sendo o texto tocado, normalmente, com um acompanhamento instrumental
relativamente simples, comummente feito com a guitarra, também comum ao caso

portuguéS. Neste movimento, podemos ver a sua “sede” de atividade principal no seio da

! No subcapitulo IV.7. iremos esclarecer melhor quem foi Zeca Afonso e o seu impacto na musica de
intervengao portuguesa.



cidade de Nova lorque, contando com personagens como Joan Baez, Pete Seeger, Woody
Guthrie, entre outros, mas o maior nome deste movimento foi, para muitos, Bob Dylan”.

Temos entdo estabelecido que ambos os movimentos musicais se focavam na
intervengao politica, utilizando a musica como arma, cada uma direcionada para as questoes
nacionais em causa. No entanto, é possivel ver semelhancas em algumas escolhas musicais
feitas, por exemplo, ambos 0os movimentos primam, geralmente, pelo seu caracter simples —
nao sendo o termo simples utilizado aqui como um elemento pejorativo — de forma a que a
mensagem lirica fosse facilmente compreendida. Sendo que a mensagem era o elemento
principal destas composicoes, as escolhas feitas para melodias vocais iam, geralmente, de
encontro a prosédia do texto, com um carater simples e até por vezes repetitivo. Ainda as
escolhas harmoénicas eram elementares, salvo excecdes, utilizando muitas vezes a I, V, IV e
VI da escala harmonica. Estas escolhas, entre outras que serdo analisadas no decorrer deste
projeto, estdo presentes enquanto caracteristicas gerais de ambos os movimentos musicais,
mas enquanto que Portugal parece ter algumas derivacoes da musica folclérica portuguesa,
o folk revival apresenta raizes na musica tradicional norte americana e em géneros difundidos
nos EUA como o rock e o blues.

Todas estas ideias irdo ser mais amplamente exploradas no decorrer do projeto,
contando que ambos os géneros apresentam elementos semelhantes com raizes diferentes.
Dado isto, a forma como a musica de intervencao portuguesa da década de 1960, época de
grande difusdo da musica fo/k norte americana, pode ter sido influenciada por esta dltima,
torna-se a questao central desta investigacao. E esta vertente musical que sera explorada no
decorrer deste projeto, nao desvalorizando, no entanto, a sua forte ligacio politica e o seu
valor sociolégico que influencia inevitavelmente as escolhas musicais de um grande coletivo
de artistas das décadas de 1960 e 1970 em ambos os paises.

Ambos os movimentos musicais apresentam certas caracteristicas que definem a
estética musical dos movimentos em questao, em concordancia com a componente politica
da mesma. Exploraremos de seguida o impacto do movimento norte americano no caso
portugues, olhando para diversos casos marcantes de ambos os movimentos de forma
comparativa, para relaciona-los e perceber se algo os torna intrinsecamente interventivos, e
se, de alguma forma, existe alguma influéncia e de onde, e em que termos essa provém.
Tentaremos perceber se os géneros de cangio antissistema criados nesta época em ambos os

paises poderdao ter mais em comum do que inicialmente possa transparecer, quer seja por

2 No subcapitulo II1.7 iremos esclarecer melhor quem é Bob Dylan e como este contribuiu para a musica nos
EUA.



influéncia direta, ou até por uma componente estética pré-determinada em comum. Com o
foco na estética musical, a incorporacio do tema na area da musicologia ¢ assegurado, nio
sendo esta uma investigacio socioldgica ou politica, tendo este movimento musical fortes
ligacOes politicas que nao serao diminuidas.

No capitulo I iremos apresentar a metodologia utilizada para conceber este projeto,
e no capitulo II seguiremos com revisoes literarias acerca do tema em questao. De seguida,
nos capitulos III, IV e V passaremos para o corpo do trabalho, onde nos iremos focar no
terceiro capitulo na exploracio do folk revival americano, analisando casos praticos e
explorando a histdria deste movimento, bem como a importancia de algumas personagens
deste, e no quarto capitulo iremos utilizar este mesmo processo para O €aso Portugues.
Finalmente, o quinto capitulo sera dedicado a procura por semelhangas entre estes dois
movimentos, com o auxilio de casos praticos e opinides de personagens que fizeram notoria

a sua presenca nestes movimentos musicais.



Capitulo I. Metodologia

Considerando que tanto a musica de protesto portuguesa das décadas de 1960 e 1970,
como a musica de protesto dos EUA do mesmo periodo foram ja vastamente estudadas, um
dos processos principais deste projeto de investigagdo passou pela leitura de fontes
relevantes, desde livros, artigos e entrevistas até relatorios, conferéncias, documentarios e
programas de televisao e radiofénicos da época. Isto forneceu-nos as ferramentas necessarias
para a criagdo de uma hipétese de ligagio entre os dois movimentos. Nao sé estes, mas 0s
registos musicais da época foram o ponto fulcral desta investigacao, dando abertura para
uma reflexdao acerca das caracteristicas musicais apresentadas e como estas respondiam as

necessidades da populacido, e aonde iam buscar a sua fonte de inspiracao.

I.1. Cronograma

Este ¢ o plano de trabalho que propusemos no inicio desta pesquisa, com a
flexibilidade temporal suficiente para cumprir todas as etapas necessarias, dentro das quais a
leitura e audigdo de fontes, em conjunto com a pesquisa bibliografica, onde propusemos
procurar tanto em fontes primarias, como em gravagoes das cangoes da época, e em fontes
secundarias, que foram especialmente importantes para 0 n0sso projeto, com escritos acerca
destas mesmas cang¢oes, um aprofundamento literario acerca destes movimentos musicais e
o papel de certos artistas nestes, entre outros topicos que pudessem ser relevantes no
decorrer deste projeto. Também apontamos a analise de textos e cangdes como uma etapa
necessaria, onde utilizarfamos os conceitos de teoria musical, mas nio descorarfamos a
importancia do texto e da sua liga¢do politica para o objetivo principal deste género. Um
aspeto importante foi também o acompanhamento e auxilio do Professor Doutor Rui Pereira

Jorge durante este processo. Isto pode ser visualmente demonstrado no grafico seguinte.

Outubro Novembro Dezembro Janeiro Fevereiro Margo
S1 52 53 S4 S1 S2 S3 54 S1 52 S3 54 S1 52 53 5S4 S1 S2 S3 5S4 51 52 s3 0S4
Leitura e audicdo de fontes
Pesquisa bibliografica
Andlise de textos/cangdes
Reunides com orientador
Redagéo do texto do projeto

Durante a realizagdo deste projeto, tentamos seguir o planeamento criado em 2022,

bem como seguir os passos descritos no cronograma acima.
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Apbs a finalizagao, podemos admitir que este plano de trabalho foi cumprido na sua
maloria através de uma boa gestao de tarefas e de tempo para cada uma das etapas
necessarias. Apresentamos em seguida o cronograma criado ap6s a finalizagao das tarefas de

forma a refletirmos sobre a criagdo deste projeto, com as devidas alteracGes.

Outubro Novembro Dezembro Janeiro Fevereiro Margo Abril

S1 52 53 S4 S1 52 53 54 51 S2 S3 54 S1 52 S3 54 51 52 53 54 S1 52 53 54 51 52 53 4
Leitura e audigdo de fontes
Pesquisa bibliogréfica
Andlise de textos/cangdes
Reunibes com orientador
Redagdo do texto do projeto

Ja muito se escreveu acerca da musica de interven¢ao portuguesa, mas nunca se fez

um estudo comparativo entre esta e a musica estrangeira com o mesmo objetivo de
movimentag¢ao politica e social, principalmente a musica norte-americana. Apesar de nao
estarmos a abordar um tema completamente inovador, de que nunca se falou em Portugal,
acreditamos que, com este estudo, conseguimos desenvolver mais um pouco a investigacao
portuguesa e o conhecimento e a compreensdao da musica que se fez em Portugal. Dado isto,

propomos apontar para os seguintes objetivos iniciais:

1. Compreender a estética musical da musica interventiva de Portugal e do folk revival
dos Estados Unidos da América na década de 1960 e de que forma esta pode estar
determinada por fatores externos ¢/ou prévios;

2. compreender de que forma o movimento norte americano possa ter, ou nao,
influenciado esteticamente o movimento portugucs;

3. compreender de que forma a mensagem politica da musica interventiva pode
influenciar as escolhas estéticas de uma composicio, quer pela lirica, ou pelas
escolhas da linha melddica, escolha de instrumentacio, progressoes de acordes, entre
outras escolhas estéticas realizadas no processo de composicao;

4. perceber o impacto que estes dois movimentos musicais, 0 portuguéS e o norte
americano, tiveram no desenrolar dos movimentos politicos e sociais a que se
associaram;

5. contribuir para a investigacio académica da musica do Estado Novo Portugués,
através da comparacio com movimentos externos semelhantes, especificamente o

caso Norte Ameticano.
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Capitulo II. Revisao da literatura

I1.1. Cangao de protesto: conceito

E dificil encontrar uma definicio simples ou um consenso para demonstrar o que é
na verdade a cangao de protesto. Alguns fatores importantes, visto serem consensuais entre
os investigadores, podem ser deduzidos. A sua origem pode ser tracada, por norma, para
uma certa cultura ou regido, tipicamente para aquela predominante no pafs em que se insere;
¢ tradicionalmente cantada e tocada por amadores, normalmente com instrumentos acusticos
e a cantar de forma simples e objetiva; a composi¢ao musical mostra-se simples, sem grande
complexidade de forma a poder ser cantado pelas massas e partilhado em comunidade; entre
outros. (Cohen, 2006). Algumas diferencas emergem entre as can¢oes mais recentes, digamos
das ultimas décadas, e as cangdes mais antigas. Temos como exemplo a questao da autoria,
que era desconhecida até certo momento historico, algo que ja ndo se mostra relevante no
periodo em questao, na década de 1960. As can¢oes foram durante muito tempo transmitidas
por via oral e ndo pela gravagao, mas ambas estas questoes focam-se mais nas condigdes e
tradicoes das épocas especificas do que nas caracteristicas musicais de um conjunto de
autores ligados por um movimento social.

Enquanto que alguns argumentam que a can¢ao de protesto ¢ um veiculo de um
movimento politico e/ou social para promover e esclarecer os seus ideais, utilizada em
diversos casos (Eyerman e Jamison, citado em Donaldson, 2011), outros argumentam que o
movimento musical de protesto ¢, inerentemente e por si s6, um movimento social, sendo
os pertencentes deste movimento social atores também noutros movimentos especificos,
sendo que varios movimentos apropriam este movimento musical para reforcar as suas
afiliacoes sociais e/ou politicas, quer pelos ativistas fazerem parte tanto do movimento social
musical quer de um movimento social ou politico sem correlagbes musicais, ou por
inspiragao dos ativistas dos mesmos. Sendo assim, a unido entre os artistas musicais é criada
pela participagao no movimento social musical, e nao apenas como sendo peoes e elementos
de outros movimentos, como explica Rachel Clare Donaldson:

“In many ways, my understanding of the revival as a social movement and my
assessment of its impact on American society borrow from the work of Ron Eyerman
and Andrew Jamison in Music and Social Movements. Social movements, in their view, are
“central moments in the reconstruction of culture” meaning that members of these
movements reevaluate societal values and norms, redefining them in the process. Social
movements also rely on cultural forms to forward political agendas; movement actors

often appropriate cultural traditions to define both themselves and their political aims.
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Although they emphasize political reform, social movements often alter the larger
‘values, ideas, and ways of life,” in the process and thus have profound cultural
consequences—even beyond what the actors intended. Even after these movements
fade from the national political spotlight, Eyerman and Jamison argue, their ‘cultural
effects seep into the social lifeblood” of dominant society. By seeking to understand the
ways in which social movements alter culture, Eyerman and Jamison also elevate the
role of culture within social movements.” (Donaldson, 2011: 4)

A musica de protesto, apesar de ter um objetivo em concreto, pode set, para alguns
autores, dividida em diferentes atividades. Para alguns, a musica pode ser um agente de
mudanca, um comentirio explicito ou implicito no poder politico e/ou social, uma
manifestacao politica da espiritualidade ou até um espelho da mudanga historica, politica e
cultural. (Neuman, 2008). Ainda para outros, os movimentos sociais sao interpretados como
momentos centrais na reconstituicao da cultura. Na turbuléncia criativa que se desencadeia
nos movimentos sociais, os modos de acdo cultural sio redefinidos como fontes de
identidade coletiva. Por alguns momentos, o comportamento habitual e os valores
subjacentes da sociedade sdo abertos a debate e reflexdo, e a medida que os movimentos
desaparecem do centro do palco politico, os seus efeitos culturais penetram no seio social.

(Eyerman e Jamison, 1998)

I1.2. Musica de interven¢ao portuguesa

A cangao de intervencao em Portugal é um conceito utilizado para denominar um
dos campos da musica popular portuguesa, caracterizado pela utilizacido de poesia e musica
em acdo. Lopes-Graca diz que “Uma poesia de fundo popular e de projec¢ao coletiva s se
justifica e atinge o seu verdadeiro designio quando utilizada por aqueles a quem se dirige. O
livro, o folheto, a recitagdo sao para isso meios insuficientes ou, quando muito, dotados de
eficiéncia relativa. S6 mediante o vefculo da musica, através do canto, ela pode viver
verdadeiramente e agir a fundo sobre a sensibilidade, estimulando a ac¢ao”. (Lopes-Graga,
1973: 249). A cangao (produto cultural) reflete o conjunto de condigdes materiais (historicas)
em que se originou, desenvolveu e comunicou. (Moura, 1977, citado em Letria, 1978). Para
Corte-Real, a cangdo de intervengao em Portugal pode ser vista como uma expressao cultural
que chegou a abranger varias décadas da pratica musical portuguesa, apropriando-se de um
grande nimero de personagens, estilos e processos musicais baseados numa linguagem
musical que pode remeter a musica tradicional portuguesa rural e urbana, e até do carater

individual de cada compositor que podem ser influenciados, ou nao, por estilos de musica
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estrangeira. (Corte-Real, 2010). Podemos assim pensar no termo “can¢ao de protesto” nao
como algo com a sua base apenas em atributos estilisticos, mas sim com um conjunto de
praticas que poderdo ser articuladas com processos musico-politicos identificados em
projetos alargados de mudanca social. (Castro, 2015)

A cangdo de protesto em Portugal conferia forca a resisténcia politica contra o
regime, encontrando-se tanto a nfvel internacional como nacional. (Letria, 2002). De facto,
em paises como a Franca, havia cantores como Georges Brassens, Jacques Brel, entre outros
que, mesmo sem viverem um regime ditatorial, compunham e interpretavam cang¢des que
falavam de liberdade. Em Espanha, revelaram-se nomes como Paco Ibanez, Gabriel Celaya
ou Anténio Machado. Da América latina temos os exemplos de Atahualpa Yupanki, Chavela
Vargas, Judith Reyes, Victor Jara, Daniel Viglietti ou Violeta Parra. Nos Estados Unidos
cantava-se contra a Guerra do Vietname e contra a segregacao racial, com cantores como
Pete Seeger, Bob Dylan, Joan Baez, Atlo Guthrie, Country Joe McDonald, Malvina Reynolds
ou Woody Guthrie. (Letria, 2002)

A musica francesa foi também de grande importancia para os autores da cancao de
protesto portuguesa. (Corte-Real, 1996). Percebemos que existe assim, para muitos, um
conjunto de caracteristicas estilisticas comuns ao universo sénico da cang¢ao de intervencao.
Estas caracteristicas primam pela sua necessidade imperativa de simplicidade, objetividade,
pelo seu carater direto, a fim de mobilizar mais eficazmente as pessoas, baseando-se assim
numa linguagem conhecida daqueles a quem pretende chegar, ligada a musica tradicional
portuguesa. (Corte-Real, 1996). Podemos entio afirmar que, apesar de uma ideia nio
descredibilizar a outra, a musica de interven¢ao do Estado Novo em Portugal reuniu nao sé

influéncias de paises estrangeiros, mas também da musica portuguesa tradicional.

11.3. Folk Norte Americano

Musica politica, faz parte da heranca cultural da musica fo/k dos EUA, mas também
encontra as suas raizes nas “labor songs” do século XIX, nas cang¢des de Joe Hill sobre os
trabalhadores industriais na primeira guerra mundial, e até na musica da década de 1930 com
a ascensao do partido comunista americano. Este movimento aparenta ter herancas culturais
enraizadas na cultura deste pafs, envolto no sue proprio nicleo cultural, social e politico. Para
alguns, existe uma conexdao entre movimentos politicos progressistas que envolvem um
conjunto de musicos de origem urbana e de classe alta, com a recriagio de formas musicais

tradicionais praticadas por amadores, enquanto que para outros, a criacio musical ligada a
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seios menos instruidos é o verdadeiro nicleo musical fo/& da cidade de Nova lorque na
década de 1960. (Garofalo, 1992). A musica ligada a tradigdes rurais e aos setores explorados
da populacio ¢ utilizada como forma de expressao dos valores e ideais dos musicos inseridos
em movimentos sociais. A musica fo/k encontra-se entre duas “no¢oes”: a de criagido da
musica popular comercial criada para o povo, e a musica “autenticamente” fo/k, criada pelo
povo. Por um lado, a musica fo/k foi historicamente contraposta a cultura de massas, cuja
participa¢do em atividades politicas seria incompativel e, por outro, o uso do fo/k neste
mesmo contexto, de movimentos massificados, reconfigurou o papel politico da cancio,
abrindo caminho a novas perspetivas, como a comercializagao e difusao mediatica.

Existem algumas diferencas entre os artistas da década de 1960 e os artistas de musica
de protesto de décadas anteriores, como o envolvimento pessoal nos movimentos que
defendiam. Para cantores de geragdes anteriores, como Seeger, a musica era utilizada
enquanto arma em movimentos em que se viam inseridos enquanto ativistas. A geracao da
década de 1960, com personagens como Bob Dylan, normalmente compunha musica
enquanto comentario social acerca de eventos contemporaneos cobertos pelos média, como
o movimento dos direitos civis e a guerra do Vietname. (Rodnitzky, 2013). Para muitos,
quase com consenso universal, a maior personagem deste movimento musical foi Bob Dylan.

Um renascimento da musica fo/k estava a comegar a ganhar raizes na cidade de Nova
Torque antes da Segunda Guerra Mundial, com o seu auge nas décadas de 1950 e 1960.
Inerente a esse facto estava um aparente paradoxo: enquanto que as cangdes fo/k remetiam
para a tradi¢ao, em grande parte de origem rural, Nova lorque representava o progresso, o
futuro, o crescimento e a eficiéncia. De facto, nas geragdes antes da década de 1960, os
artistas de musica fo/k insistiam em preservar as raizes musicais deste género. (Cohen, 1995).
Este foi um movimento liderado por jovens artistas musicais, com cangdes que atingiam as
pessoas, inspirando-as a desafiar as normas sociais estabelecidas e a romper com tradigdes
antiquadas, valores e costumes que precisavam ser reformulados. Este movimento permitiu
nao s6 a entrada num mundo afastado da superficialidade da época, mas também simbolizava
uma rutura com ideias antiquadas que desafiavam os direitos humanos. No prefacio de Fo/k
City de Stephen Petrus e Ronald D. Cohen, Peter Yarrow escreve que “Traditional folk music
was, by its very nature, a call to the kind of humanity and equity that was in many ways absent
from civil society. Singing folk music was as much an act of defiance towards these inequities
as it was a way to share a people’s art form that was beautiful, moving and inspiring.
Traditional songs were not written to become hits or big money makers. On the contrary,

there was a humility and honesty in folk music.” (Yarrow, 2015: 10)
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Capitulo III. A tradicao musical fo/k americana

O termo folclore, cunhado por William Thoms em 1846 (Georges & Jones, 1995),
surge como vefculo para a criagio do termo folk music, e os seus derivados, sendo estas
expressoes relativamente recentes. William descrevia folclore enquanto a tradigao das classes
incultas (Scholes, 1977), derivado do termo alemao w»o/k, aplicado a musica popular
tradicional no século anterior. Este descrevia assim a musica do povo.

O termo “musica fo/k americana” abrange varios géneros musicais, conhecidos como
musica tradicional, musica fo/k tradicional, ou roots music. Estas cangbes eram, durante muitas
décadas, transmitidas oralmente, cantadas pela mesma familia ou pelo mesmo grupo social
durante varias geracoes e, por vezes, chegavam até a remontar a origens estrangeiras, COmo
a Gra-Bretanha, a Europa continental ou até mesmo Affica.® Esta musica é considerada
americana, dado que se desenvolveu nos EUA, a partir de origens e influéncias estrangeiras,
que remontavam a algo distintamente novo no pafs. E considerada roots music porque serviu
de base para a musica desenvolvida posteriormente no pais, como o rock’n’roll, blues e jazz.
Robert D. Cohen escreve: “It might be simple to understand folk music as a form of popular
music in the British Isles and the United States with antique roots and anonymous
composers. But in order to understand the scope and transformation of folk music through
the nineteenth and twentieth centuries, it is necessary to come up with a broader definition.
For example, we will have to include in our story not only the development and collection
of old songs, with no known composers, but also labor songs of the nineteenth century
broadsides, blues, gospel tunes, cowboy songs, singer/songwriters, such as Donovan and
Bob Dylan, who emerged in the 1960s, and so much more”. (Cohen, 2006: 1). Também
acerca disto, Gillian Mitchell escreve: “Thoms advocated the studying of ‘the lore of the
people’ and the viewing of traditional ‘custom’ and ‘a primitive predecessor of civilized

bbb

“manners’” to illustrate ‘the irrationality of the “lower stages of progress and emphasise
‘the rude or crude otherness of the folk’. Bronner links Thoms’ interest in ‘the folk’ to the
ninetheenth-century preoccupation with the ‘primitive’ and with theories of race and origin.
Prior to this, however, in the late eighteenth century, the German nationalist and
philosopher-historian Willhelm Gottfried von Herder had indicated the importance of

peasant customs and lore to the creation of a nationalistic pride and culture”. (Mitchell, 2007:

8)

3 Mais informacio disponivel em https:
de Marco de 2023]

> /folkmusicandsong.html [Acedido a 24
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III.1. A cangao de protesto nos Estados Unidos da América: defini¢ao

A primeira vista, as protest songs podem parecer simplesmente uma forma de musica
popular dos Estados Unidos da América, com as suas raizes assentes na tradigao nacional.
Contudo, ¢ necessario pensar-se numa definicdo mais ampla, de forma a entendermos a
escala das suas transformagoes durante o século XIX e XX. O termo profest song assenta sobre
conceitos vastos e abstratos, tornando a sua defini¢ao problematica. A sua definicao, quer
enquanto cang¢ao tépica, género, ou conteudo social ou politico, mostra-se estar a mercé da
situagdo politica da época, sendo estas cangoes fechadas dentro de um nucleo social e
politico, precisando de ser contextualizadas dentro de um movimento social ou politico.

Estas protest songs tém, salvo raras excecoes, um objetivo em comum: a necessidade
de mudanga social ou politica, mas esta classificagdo por si s6 nao define um género musical,
que, de forma a ser uniforme, é composto por um leque de caracteristicas e elementos
especificos, quer seja a sua estruturacdo, a sua instrumentagao, a sua func¢io, o seu texto,
entre muitos outros. Ao longo dos séculos, a necessidade de protest songs manteve-se, sendo
esta continuamente adaptada aos gostos das épocas em que se inserem.

A partir desta limitagao, encontramos outra classificacao possivel para as profest songs:
topical songs, ou seja, cangoes que comentam assuntos sociais ou politicos, prescritas no tempo
e no local, apenas relevantes para os grupos envolvidos nos eventos politicos ou sociais da
época em questao. Sendo assim, a maior parte das protest songs sao fopical songs, mas o contrario
nao se aplica, e ndo poderemos classificar todas as formas de zgpical songs como protest songs.
Assim, as Zopical songs sio cangdes apenas relevantes num curto espago de tempo e espaco
social e politico, e as protest songs protestam contra situagdes politicas ou sociais.

E dificil, para muitos, separar a musica fo/k americana do conceito de protest song
americana. O termo profest song engloba nao s6 o género folk americano, ¢ 0 movimento do
Jfolk revival que discutiremos mais a frente, mas também outros géneros musicais, como
espirituais negros, blues, rock, gospel, entre outros. Apesar de as fo/k songs estarem integradas no
grupo das protest songs, isto nao quer dizer que as profest songs sejam folk songs, devido a sua
difusdo por varios géneros musicais.

Esta dissertagdo focar-se-a na musica fo/k americana inserida na veia da cangao de
protesto, e como esta pode ter influenciado a musica de protesto portuguesa, principalmente
na sua fase de folk revival, que se deu entre as décadas de 1960 e 1970, cujo pico mais relevante

manifesta-se nas duas ultimas décadas deste movimento.
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II1.2. O percurso historico da folk music

O inicio fulcral da musica fo/k na América comegou no perfodo colonial e de
revolu¢ao americana, onde a maioria da musica fo/k era trazida por emigrantes de Inglaterra,
Escocia e Irlanda. Esta tradi¢ao musical ¢, na sua base, uma adaptacao da musica tradicional
inglesa, modificada consoante os gostos americanos. (Nettl, 1976). Estas tinham versos
simples para auxiliar a compreensio, dado que muitos americanos tinham uma educacao
pouco desenvolvida, e os refroes eram considerados “facilmente cantaveis”.

No século XIX, o conceito comega a ser mais explorado, com o foco em temas como
a Guerra Civil e o movimento das sufragistas. Era ainda comum serem utilizados espirituais
negros para protestar contra a opressao e escravidao da comunidade afro-americana.

Na primeira metade do século XX, o foco tematico havia mudado drasticamente com
a chegada da revolugao industrial. Cantava-se sobre a classe trabalhadora, da pouca oferta
salarial e das longas horas de trabalho, utilizando estas can¢des como uma forga unificadora
e de apoio entre os trabalhadores. Um dos maiores nomes desta geragdo foi o cantor e
compositor Joe Hill*, que protestava com as suas composicdes. Foi aqui, na viragem para o
século XX, que se modernizou a musica enquadrada dentro do conceito das profest songs.

Durante as décadas seguintes, principalmente na prospera década de 1920, as protest
songs perderam publico e, por consequéncia, a sua relevancia. Apenas na década de 1930 é
que as protest songs voltaram a ser relevantes, devido a Grande Depressao que levou a pobreza
extrema de grande parte da populagao americana. Com isto, podemos perceber que as protest
songs sao especialmente relevantes em épocas de pouca prosperidade, quer politica,
econémica ou social, dado que encontra a sua contextualizagao nos problemas da época em
questio. Aqui, um dos artistas mais significantes era Woody Guthrie’.

Com a chegada da Guerra Fria, cresceu o medo de um desenvolvimento da Unido
Soviética e criaram-se rumores de uma subversio comunista nos EUA, o que fez com que

as protest songs de artistas como Woody Guthrie e Pete Seeget®, tipicamente associadas a

4Nascido na Suécia em 1879, emigrou para os EUA em 1902, onde desenvolveu a sua carreira como compositor
e cantor, juntamente com a sua atividade anarcossindicalista, fazendo parte da organizac¢do libertaria TWW
(Industrial Workers of the World), utilizando a sua musica para denunciar as mas condi¢oes de vida dos
trabalhadores. Motreu em 1915, aos 36 anos, em Utah, nos EUA.

5> Nascido numa cidade do Estado do Oklahoma, nos EUA, em 1912, foi um dos cantores e compositores mais
significantes da fo/& music americana. Nas suas cangdes, apelava ao socialismo americano e era contra o fascismo,
inspirando as geracoes seguintes a cantar sobre temas politicos. Morreu aos 55 anos, na cidade de Nova Iorque
em 1967.

¢ Nascido na cidade de Nova Jorque em 1919, Pete Seeger foi um cantor e compositor que aliava a sua musica
a sua veia ativista. Ja na década de 1960, reemergido no cenario publico enquanto artista fo/k, cantava acerca de
causas como o movimento dos direitos civis. Morreu em 2014, com 94 anos, em Nova lorque.
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esquerda politica, fossem vistas como antiamericanas. Estes compuseram musicas que seriam
o modelo a seguir de geragdes futuras, como os novos artistas da década de 1960.

E nesta década de 1960 que vemos a chegada da segunda fase do fulk revival
americano, que se focava na redescoberta do fo/k de protesto de artistas com Woody Guthrie,
adaptando-se a uma nova geragdo e a novos movimentos sociais e politicos, como o
movimento dos direitos civis e a guerra do Vietname. Aqui, personagens como Bob Dylan’,
Joan Baez, entre outros, foram importantes para o desenvolvimento do género.

A musica de protesto americana passou por muitas fases e momentos historicos
diferentes, tirando influéncia de diferentes géneros musicais e criando diferente escolhas

estilisticas e liricas ao longo das décadas.

111.3. Folk revival ametricano

A musica folk ¢ uma cangdo que conta, pura e simplesmente, uma historia, escrita
numa estrutura narrativa. (Donaldson, 2011). Nos seus primérdios, era comum que a musica
Jfolk fosse de autoria desconhecida. Apenas mais tarde, a partir do século XVI, com a chegada
da possibilidade da impressao, é que comegou a ser possivel difundir as obras musicais ao
publico sem haver a necessidade de ser oralmente transmitida. Assim, era mais facil as obras
manterem-se na cultura popular. Ja aqui, era comum os musicos cantarem sobre os
acontecimentos atuais, quer sociais quer politicos.

Dois nomes de grande importancia para a conservagao da tradigdo musical fo/k dos
EUA foram John® e Alan Lomax”’ (pai e filho). John Lomax temia que, devido a inexisténcia
de uma cultura de preservacio da musica oralmente transmitida, a musica fo/& americana
fosse perdida. Os dois musicologos, principalmente nas décadas de 1930 e 1940, foram
responsaveis por colecionar e documentar a tradicio folcldrica americana, viajando
principalmente pelo Sul dos EUA, por ranchos, escolas, igrejas, clubes e até prisoes, gravando
a musica que ouviam. Estes encontraram duas formas musicais que, apesar de apresentarem

diferentes caracteristicas, ambas estavam impregnadas do sentimento fo/&: uma primeira,

7 Nascido no Minnesota, nos EUA, em 1941, Bob Dylan ¢ um dos cantores e compositores fo/k americanos
mais conhecidos pelo publico, com inumeros éxitos comerciais que denunciavam as praticas discriminatérias
americanas e as pobres condi¢es de vida da populacio.

8 John Lomax nasceu em 1867 no Mississippi, EUA. Foi um professor, musicélogo e folclorista que se dedicou
a preservacio do fo/k americano. Morreu em 1948, no Mississippi.

9 Filho de John Lomax, nasceu em 1915 no Texas, EUA. Um musicélogo e folclorista que se dedicou, com o
seu pai, a preservacao da musica fo/k americana. Morreu na Flérida, em 2002.
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encontrada no b/ues com influéncias das rafzes africanas, e uma segunda heranc¢a ocidental
temperada com o folk actstico dos cowboys."’

Um ponto fulcral para a cancdo de protesto americana foi o folk revival, que é
comummente dividido em duas fases pelos seus especialistas: Uma primeira fase, que teve
inicio no comego do folk revival, nas décadas de 1930 e 1940; e uma segunda, que ocorreu
com o pico do movimento no final da década de 1950 e na década de 1960. (De Turk &
Poulin, 1967). Esta teve o seu inicio com a dissemina¢ao da musica fo/k as massas através de
gravagoes, sendo comercialmente contextualizadas para o grande publico.

O poder social e politico da musica fo/k enquanto ferramenta ainda nao era de grande
importancia para o publico em geral, que apreciava as melodias simples, as histérias diretas
e as vozes familiares dos cantores. S6 com a apropriacao da musica fo/k pela parte da velha
esquerda, com o objetivo de criar uma politica esquerdista com raizes populares, é que se
comega a falar de politica no fo/k revival. As duas fases foram assim separadas por uma onda
conservadora e anticomunista. Na segunda metade da década de 1950, o movimento musical
comega novamente a surgir em cafés, principalmente na cidade de Nova Iorque, no bairro
Greenwich Village. Também importante foram os campus universitarios, com a
predisposi¢ao para o questionamento de ideias e para a critica social e politica, que criou uma
efervescéncia de ideias e opinides que se identificavam com a contracultura, um aspeto
importante para o ressurgimento. Inicialmente acompanhado por um novo publico
universitario, o género foi rapidamente aceite na industria musical americana, que levou a
musica fo/k da época a um publico mais vasto. (Cohen, 2008)

No final de 1957, ja podemos identificar um claro movimento fo/k relativamente
consolidado nos EUA, em cidades como Chicago, Philadelphia, Los Angeles, Sio Francisco
e Nova lorque, maioritariamente em cafés com musica ao vivo, mas cada vez mais préoximo
de se tornar uma cultura para as massas. (Cohen, 2002). Gillian Mitchell escreve: “(...) by the
end of the 1950s, folk music was beginning to intersect with the ever-growing youth culture”
e continua “(...) the revivalists of the late 1950s and early 1960s would enhance the attempts
at cultural pluralism and diversity of the eatlier revival, and would, as a result, create a
movement with far wider boundaries.” (Mitchell, 2007: 67)

Um grande aspeto que contribuiu para a difusao da musica fo/k nas radios foi a falta

de um género musical orientado para a juventude. Em 1958, o mesmo ano que o single dos

10 Referimo-nos a uma parte da populacdo estadunidense, que vivia nas zonas mais campestres do pafs,
usualmente no Sul, centro-oeste, Texas e no Sudoeste, que se dedicavam a atividades agrarias e, em pequenas
comunidades, cantavam acompanhados a guitarra, o que mais tarde viria a desenvolver-se até ao country dos dias
de hoje.
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Kingston Trio'' “Tom Dooley” foi comercializado, uma musica que deu inicio a exploragio
comercial do folk, o rock’n’roll estava cada vez mais diluido no circuito juvenil. Os éxitos de
rock mostravam-se cada vez menores, sendo mais comum ver novos géneros a emergir,
menos orientados para a danga e diversao, tal como o fo/k, que, para uma nova geragao, era
fresco e auténtico. Com a chegada de artistas como Peter, Paul and Mary'’, o Chad Mitchell
Trio" e ainda Joan Baez', o movimento do folk revival comegou a ter a sua grande atragio
cultural, sendo cada vez mais difundido pelos circuitos comerciais e partilhado entre os

jovens.

II1.4. O papel de Greenwich Village

Era comum ver cantores fo/k de diversas regides dos Estados Unidos da América a
fazer uma viagem sé de ida para a cidade de Nova lorque, tornando esta cidade a sua
residéncia permanente durante o pés-guerra. Especialmente em Greenwich Village, um
bairro de Nova lorque, a efervescéncia cultural era atrativa para os jovens cantores e
compositores, sendo que este ja era a morada do jazz moderno, da arte abstrata e da literatura
Beat, para além da vida boémia pela qual o bairro tinha ganho popularidade. As tabernas,
cafés, entre outros estabelecimentos, para estes jovens musicos, tinham nio sé repercussoes
artisticas, mas também sociais.

Esta atmosfera cultural era apenas possivel devido a varios elementos, como a
concentracao de espagos para performances perto do Washington Square Park, com varios
cafés e pequenas salas de concerto ao longo das ruas. Isto permitiu uma ampla gama de
trabalho para os cantores, que tinham aproximadamente 20 cafés num espago de cinco
quarteiroes. Esta densidade cultivou a criatividade e as suas interagoes consequentes, como
a colaboracio e a competicao entre musicos. Estes espagos comegaram a florescer no final
da década de 1950 e proliferaram-se no inicio da década de 1960, principalmente através do

auxilio do intitulado “Folk Riot”" de Washington Square Park de 1961. Era comum, todos

1'Um grupo musical americano de musica fo/k e pop que ajudou a langar o movimento do folk revival com o
seu éxito comercial, o que criou abertura para a musica fo/& na esfera das radios e outros. Estiveram ativos entre
os anos 1957 e 1967.

12Um grupo de musica fo/k americana formado na cidade de Nova Iorque em 1961, ativo até 1970 e novamente
em atividade entre 1978 e 2002.

13 Um grupo musical americano de musica fo/k americana tradicional. Estiveram ativos desde 1958 até 2014,
com varios petfodos de pausa entre estes.

14 Uma cantora norte americana de musica fo/k nascida em 1941 em Nova Iorque. Uma das primeiras artistas a
ter sucesso durante o folk revival, abrindo as portas para que mais artistas tivessem a possibilidade de partilhar a
sua musica com o publico.

15> A 9 de Abril de 1961, ap6s a policia ter proibido aglomerados de cantores fo/k na Washington Square Park,
os “folkies” organizaram um protesto contra esta nova proibigao.
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os domingos, os “folkies” — nome utilizado para descrever os cantores de musica folk —
deslocarem-se até a Washington Square Park para tocarem todos juntos.

As varias salas em que tocavam permitiu que estes musicos aprimorassem as suas
capacidades, em cafés onde eram dadas as oportunidades para testarem novo material
musical original, tal como cometer erros diante de um publico compreensivel, aprendendo
no processo a captar a aten¢ao de plateias e a encontrar o seu publico.

Com esta fermentagao artistica, durante a década de 1960 a Village tornou-se o

epicentro cultural do renascimento da musica fo/k nos Estados Unidos da América.

II1.5. Folk tradicional e Folk revival songs: caracteristicas e evolugao

Dado que a musica fo/k ¢ dificilmente caracterizada enquanto género circunscrito e
facilmente identificavel, ja que sofreu varias transformacgoes pela sua contextualizagdo social
ao longo das décadas, apontar um numero de caracteristicas pode ser dificil, visto que estas
estdo em constante alteracao. Assim sendo, as principais caracteristicas musicais do género
no século XIX, serdo diferentes das dos elementos diferenciadores do século XX.

No seu formato tradicional, as fo/& songs continham varios atributos especificos, como
a atribuicdo das suas origens a uma cultura ou regido especifica, devido ao seu texto
contextualizado ou a sua sonoridade caracteristica; a autoria, que durante muito tempo foi
desconhecida, excluindo os ultimos dois séculos; a sua performance, que era usualmente
atribuida a amadores de uma classe baixa que tocavam, muitas vezes, instrumentos acusticos;
uma composi¢ao caracteristicamente simples, de forma a ser facilmente difundida e
entendida; a sua difusdo através da transmissio oral, que acabou por mudar através dos
avangos do século passado, como a televisao, radio e imprensa. (Cohen, 2000)

Durante o século XVIII, estabeleceu-se uma tradicao nas regioes urbanas da classe
trabalhadora, através da composi¢io de cangdes, especialmente baladas, que narravam ou
comentavam eventos da época. Estas cangles, precursoras da musica popular, eram
impressas em grandes folhetos, sendo posteriormente vendidas nas ruas. Eram compostas
por poetas e musicos amadores urbanos, mantidas através da tradi¢ao oral, juntando-se assim
ao corpo da musica fo/k mais tradicional. Estas can¢oes eram comuns tanto nas aldeias, como
nos cafés e bares urbanos.

O movimento folk revival, devido a sua influéncia do fo/k tradicional, era composto
malioritariamente num estilo tradicional, em parte pela tentativa de tornar textos e melodias

antigas acessiveis a0 novo publico. Dado que o objetivo principal era a transmissio de uma
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mensagem, geralmente social ou politica, o texto era um dos aspetos mais importantes. Era
comum que o texto fosse escrito em inglés, que auxiliava uma compreensao pela parte do
publico inscrito nesse contexto social.

Ainda pela regra da acessibilidade e facil compreensio, tanto o acompanhamento
instrumental, como as linhas melddicas vocais, mostravam ser o mais simples possivel.
Instrumentalmente, era recorrente a utilizacio de guitarras acusticas como elemento
principal, sendo apoiado por diferentes instrumentos consoante a estética pessoal do cantor
em questdo, como harmonica, banjo, pandeireta, entre outros. Desta forma, a
instrumenta¢ao nao teria impacto suficiente para distrair do elemento principal, a voz. As
linhas melddicas simples, com o respeito da prosédia das palavras e sonoridades especificas
da lingua inglesa, auxiliavam a transmissao da mensagem. Era pouco comum existirem saltos
melddicos, sendo que uma linha continua, sem grandes “acrobacias” vocais ou melismas, e
com uma divisao métrica das palavras o mais clara possivel, era privilegiada. A repeti¢ao era
também um elemento importante, visto que auxiliava a memorizagao facil da cangao. O
acompanhamento harmoénico mostrava-se, novamente, simples, seguindo muitas vezes a V
e I da escala em questdo, de forma a nio distrair do elemento principal com sonoridades
pouco familiares. Era ainda comum, dada a pouca instru¢do musical da maior parte dos
musicos, estes se basearem na escala pentatonica de forma a criar as suas composicoes.
Muitas possibilidades harmoénicas mais complexas eram eliminadas do vocabulario destes
artistas, como afirma Cohen, “(...) its composition has been fairly simple, with perhaps little
complexity so that it can be performed and shared communally”. (Cohen, 20006: 2)

A musica desta geragdo era, ao contrario de muitas outras geracdes, comercializada.
Dado este facto, era necessario que a cancao fosse “imortalizada” através de uma gravagao,
fazendo assim a sua forma de distribuicao entre as massas.

Apesar disto tudo, ¢ importante esclarecer que, embora envoltos no mesmo
movimento musical, cada artista retinha a sua identidade musical pessoal, sendo esta
encorajada de forma a caracterizar o som de um artista. Ainda na mesma linha, nem todas as
musicas fo/k compostas por estes artistas eram de teor social ou politico. Algumas cangdes
falavam de topicos cuja contextualizagao espacial e temporal era menos necessaria. Temas
tdo vagos quanto o amor era possivel serem encontrados nas discografias de varios artistas

na década de 1960, o que nao invalidava a sua importancia na luta das causas sociais e politicas

defendidas.

23



II1.6. A contracultura americana

A contracultura americana da década de 1960 foi um fenémeno cultural e social, que
foi ganhando impeto com o crescimento do movimento dos direitos civis nos Estados
Unidos da América, e com a intensificacdo da guerra do Vietname. (Anderson, 1995). Disto
emergiram novas formas culturais e uma dinamica subcultura que celebrava a
experimentacio, e o crescimento de novos estilos de vida como os grupos “hippies”'®. Estes
grupos “hippies”, comummente associados a esta contracultura, comegaram a ganhar espaco
social no verdo de 1964, fazendo emergir novas formas culturais e uma subcultura que
celebrava a experimenta¢do, uma incarnagao moderna de um estilo de vida boémio, que se
estendeu as artes, quase como uma reagao ao aburguesamento do povo americano. Ouviam
musica psicadélica, entre outros géneros, abracaram a revolucao sexual e experimentaram
drogas recreativas e alucinogénias, como marijuana e LSD. (Roszak, 1996). Com a sua visao
revolucionista, estes grupos da contracultura americana apoiavam causas como 0 movimento
dos direitos civis e o fim da guerra no Vietname. As Zgpical songs compostas por artistas fo/k
nesta época eram vistos como hinos para estes grupos, que contribufam para a concretizagiao
das suas ideologias.

Assim, pelo verdio de 1964, os compositores de #pical songs mostravam ser a
vanguarda do folk revival, especialmente com o Newport Festival."” (Denisoff & Lund, 1971),
como Cohen afirma: “The 1964 Newport festival represented perhaps the height of the
revival, stretching to four days and three nights.” (Cohen, 2006: 157). Durante a primeira
metade da década, figuras como Bob Dylan e Joan Baez estavam na frente deste movimento
musical cultural como cantores e compositores, principalmente compondo Zgpical songs
apoiando causas como o fim da guerra do Vietname. Com musicas de Dylan, como “Blowin’
in the Wind” de 1963 e “Masters of War” também de 19063, estas protest songs comegavam a

chegar a um puablico mais vasto. (Perone, 2004)

II1.7. Bob Dylan e a sua afirmacao no fo/k revival americano

Bob Dylan, nascido Robert Allen Zimmerman a 24 de Maio de 1941 numa familia

judaica, foi um dos mais bem-sucedidos artistas americanos da década de 1960, tendo

16 Grupo de jovens associados a contracultura norte-americana da década de 1960 que optaram por um modo
de vida comunitario e némada. Apelavam a paz com inclinagdes esquerdistas, a questdes ambientais, a
emancipagio sexual, entre outros e criticavam o conservadorismo tradicional, o capitalismo, o autoritatismo, o
militarismo, o patriarcalismo, entre outros.

17 Festival americano de musica fo/& anual, com a primeira edi¢ao em 1959.
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rapidamente se tornado uma figura central e um simbolo para os movimentos dos direitos
civis e antiguerra. Com cerca de 10 anos, Dylan autodidaticamente dedicou-se a
aprendizagem de instrumentos musicais, mais especificamente a guitarra acustica,
aprendendo mais tarde também a tocar piano e harmoénica. Durante estes anos de infancia,
a radio era uma das suas principais fontes de audi¢ao de musica, tendo conhecido através
desta o blues e o country e, mais tarde, o rock’n’roll, na qual ele se inspirava como guia para a
sua aprendizagem. O seu foco no rock’n’roll com artistas como Little Richard”® e Elvis
Presley” durante os anos da escola secundaria deu lugar ao seu interesse pelo fo/k ameticano
nos seus anos de faculdade, dado que via uma insuficiéncia no rock n’roll, ja que nao refletiam
a vida de forma realista e com seriedade, apesar de apreciar os seus ritmos e frases cativantes.
Dylan considerava que as cangdes fo/k representavam emogdes mais profundas. Ele via-se
como um expedicionario musical, no que diz respeito a estilo, aquisi¢ao de repertério e na
sua descoberta de identidade artistica. (Habib, 2013)

Uma das maiores inspiragoes musicais para Dylan foi Woody Guthrie, o seu
precursor no folk revival americano. Este providenciou a Dylan uma maior visio da sua
direcdo artistica, tanto pelo seu estilo singular como pelo texto poderoso que interpretava
nas suas cangoes.

Entre 1959 e 1960, Dylan entrou na Universidade do Minnesota em Minneapolis,
onde o seu interesse pela musica fo/k cresceu. Em 1961, com a sua mudanga para Nova
TIorque, Dylan pretendia atuar pelos varios cafés da cidade e ainda conhecer o seu idolo
Woody Guthrie. Dylan foi capaz de navegar pela sociedade da época, contando com diversas
experiéncias e travando conhecimento com varias pessoas em varios lugares. Dylan tornou-
se um dos nomes da vibrante Greenwich Village e da sua cena musical fo/k que se desenvolvia
na época. Durante este tempo Dylan desenvolveu o seu estilo distintivo, cantando e tocando
guitarra ¢ harmonica, cultivando livtemente idiomas fo/k tradicionais e exercitando um
montante consideravel de liberdade formal no fraseamento vocal, acompanhamento de
guitarra e interlidios de harmoénica. (Habib, 2013). O seu estilo vocal tornou-se, mais tarde,

influente para muitos artistas fo/k e rock subsequentes a ele.

18 Cantor e compositor de rock n’roll nascido em Georgia, nos EUA, em 1932. Apelidado como “Arquiteto do
rock’n’roll”, foi um dos artistas de 7ock mais celebrados da sua época, influenciado ainda pelo blues e pelo soul,
chegou também a inspirar artistas das geracoes futuras. Morreu no Tennessee, em 2020, com 87 anos.

19 Nascido no Mississippi em 1935, Elvis Presley foi um cantor, compositor e ator, apelidado como “O Rei”,
ou “Rei do Rock’n’Ro/l’. Foi um dos maiores {cones da cultura do século XX. Com influéncias musicais negras,
o cantor quebrou barreiras raciais na musica, o que o levou a uma certa controvérsia inicial, nio s6 pelas suas
influéncias musicais mas também pelas suas atuagdes sexualmente provocativas. Esteve ativo entre 1953 até a
sua morte, em 1977, no Tennessee.
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Em 1961, Dylan assinou com a Columbia Records e comegou a trabalhar no seu
primeiro album, intitulado “Bob Dylan”, composto exclusivamente de covers, exceto por
dois temas, lancado em 1962. O cantor virou-se para a composi¢ao e comegou a criar a sua
imagem como cantor e compositor, e durante os anos seguintes contribuiu para a musica fo/k
popular que continha tanto de politica pungente, como de sucesso comercial. Estas canc¢oes
surgem contextualizadas pelas injusti¢as sociopoliticas que se viviam na época, sendo que
varias destas cang¢Oes foram rotuladas como cangdes de protesto, inspiradas em grande parte
por Guthrie e influenciadas pelas #gpical songs de Pete Seeger. (Shelton, 2011)

Apesar destas composicdes que se focavam liricamente em assuntos sociais e
politicos, contextualizados pela sociedade da época, Dylan niao se mostrava muito
participativo em demonstracoes ideologicas, tendendo a nido participar em movimentos
politicos ou sociais. Apesar disto, musicos fo/k e aderentes a movimentos como 0 movimento
dos direitos civis e o movimento antiguerra identificavam-se com as composi¢oes de Dylan
e com a sua lirica, utilizando temas como Blowin’ in the Wind (1963), entre outros, como mote
nas suas atividades politicas e sociais. Esta era derivada parcialmente de uma musica
tradicional negra, cultura musical que também servia de grande fonte de inspiracdo para

Dylan, “No More Auction Block”, confirmado pelo mesmo durante uma entrevista ao

>
jornalista Marc Rowland a 1978, onde este afirma “Blowin’ in the Wind’ has always been a
spiritual. I too kit off a song called ‘No More Auction Block — that’s a spiritual and ‘Blowin’
in the Wind follows the same feeling”. (Bauldie, 1991)*, conjugando esta com uma letra de
questionamento politico e social.

Contudo, isto nao quer dizer que Bob Dylan fosse exclusivamente compositor de
topical songs. No seu segundo album, The Freewheelin’ Bob Dylan (1963), era comum encontrar
tanto zopical songs, como cangoes de amor e até blues, impressionando pelo amplo leque de
material que demonstrava ser capaz de compor.

Com a chegada do seu terceiro album, The Times They Are a-Changin’ (1964), Bob
Dylan apresentou-se musicalmente mais politizado do que nunca. (Gill, 2011). Contudo, era
possivel encontrar can¢des com uma tematica amorosa. Isto mostra que, apesar de nesta
época Bob Dylan se mostrar como predominantemente um apoiante de causas sociais e
politicas associadas a movimentos esquerdistas, era capaz de compor acerca de temas menos
politizados.

Em 1963, o papel politico de Dylan foi novamente um dos motivos para a aceitagao

da sua musica. Tanto Dylan como Joan Baez, que partilhavam uma relacio romantica na

20 Disponivel no encarte do album The Bootleg Series 1-3 (Rare & Unreleased) 1961-1991 de Bob Dylan.
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época, foram figuras proeminentes no movimento dos direitos civis, cantando juntos na
Marcha em Washington. Nesse dia, Dylan cantou, do seu repertério, “Only a Pawn in Their
Game” e “When the Ship Comes In”. (Heylin, 1996)

Ja no final desse mesmo ano, Bob Dylan comegou a denotar algumas falhas nestes
movimentos, e gradualmente procurou distanciar-se dos mesmos. Apesar de ainda ter
ligagbes com estes movimentos dado as suas musicas serem usadas como simbolos em varios
eventos, este deixou de comparecer nos mesmos. O musico via agora uma limita¢do nas
tematicas politicas e sociais (Shelton, 2011), querendo debrucar-se sobre assuntos de carater
mais pessoal. Chegou mesmo a fazer referéncia as falhas que havia encontrado nestes
movimentos no seu discurso de aceitacao do prémio Tom Paine, onde declara que “There’s
no black and white, left and right to me anymore; there’s only up and down, and down is
very close to the ground. And I'm trying to go up without thinking of anything trivial such

as politics™

. O titulo conferido a Dylan, “Spokesman of a Generation”, foi também visto
pelo cantor com um certo desdém. (Dylan, 2004). Ele descrevia este titulo como um rétulo
imposto pelos media, como chegou a dizer na sua biogratia, Chronicles, “The press never let
up. Once in a while I would rise up and offer myself for an interview so they wouldn’t beat
the door down. Later an article would hit the streets with the headline ‘Spokesman Denies
That He’s a Spokesman’. I felt like a piece of meat that someone had thrown to the dogs”.

(Dylan, 2004: 119). Tematicas como a guerra do Vietname e racismo dao lugar a temas como

amores perdidos, liberdade pessoal e viagens surrealistas, influenciadas pela poesia beat.

II1.8. A eletrificacao de Bob Dylan

O folk revival americano, com a sua base assente nas formas musicais tradicionais
americanas e imerso numa politica populista, prosperou pelas suas fgpzcal songs e movimentos
politicos. A procura por “autenticidade” estava no cerne do revival e acreditava-se que a
verdadeira musica fo/k era tocada apenas com instrumentos acusticos. Para os puristas do
Jfolk, existia pouco respeito nas suas mentes para com o rock n°roll, cuja maioria desconsiderava
enquanto género musical.

O folk revival teve o seu pico nos ultimos anos da década de 1960, sendo que a maior
parte dos artistas deste movimento, como Dylan, seguiram outros caminhos musicais,
levando caracteristicas musicais do fo/k para outros géneros e fundindo-os. A fusio do folk e

do rock é visto como uma das grandes influéncias no desenvolvimento da musica rock,

2L https://www.youtube.com/watch?v=glhUEm075P4 [Acedido a 17 de Abril de 2023]
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juntando elementos de psicadélica pela cultura das drogas que persistia nesta década,
trazendo os ideais de cantautor — cantor e compositor — profest song e conceitos de
autenticidade. (Bogdanov, 2002)

Com a entrada das técnicas e estilos vindos do rock no folk, trazidos pelo Bob Dylan,
deu-se o fim do folk revival americano para muitos. (Denisoff, 1969). A sua lirica de protesto
foi um dos marcos mais importantes para a profest song da época, sendo ele uma, se nio a
personagem principal deste movimento. Apesar disto, com a fusio das estéticas e
instrumentacao de rock, como a introdu¢ao de guitarras elétricas e apropriagio do formato
de banda de rock da época, ou seja, a inclusao de bateria e baixo para além da guitarra e voz,
Dylan tentou separar-se dessa imagem de cantor de protesto, criando a partir daqui letras
cada vez mais abstratas, como “Mt. Tambourine Man” de 1965.

Com a chegada de 1964, Dylan afirmou publicamente que ja nao estava interessado
em assuntos politicos. Na primeira apresentagao do tema, no Gerde’s Folk City, antes de tocar
o tema “Blowin’ in the Wind”, um tema abertamente politico, Dylan chegou mesmo a dizer
“This here ain’t a protest song or anything like that, ‘cause I don’t write protest songs”*.
Numa entrevista em 1964 com Nat Hentoff, Dylan chegou mesmo a falar do seu papel na
revolugao cultural que se vivia. “There aren’t any finger-pointing songs in here, either. Those
records I've already made, I'll stand behind them, but some of that was jumping into the
scene to be heard and a lot of it was because I didn’t see anybody else doing that kind of
thing. Now a lot of people are doing finger-pointing songs. You know — pointing to all the
things that are wrong. Me, I don’t want to write for people anymore. You know — be a
spokesman. Like I once wrote about Emmett Till in the first person, pretending I was him.
From now on, I want to write from inside me”. *

O Nenport Folk Festival esteve presente na carreira de Dylan desde 1963, com atuagdes
tanto nesse ano como no ano seguinte, mas, em 1965, Dylan atuou pela primeira vez
enquanto artista de fo/k-rock, com instrumentos eletrificados como guitarra elétrica e érgao.
Apbs 3 cangoes, Dylan abandona o palco devido a ma reacdo do puiblico, que esperava ver
Dylan com a sua habitual guitarra acustica e harmonica.

O seu novo album Bringing It All Back Home (1965) foi o seu primeiro album a conter
uma instrumentacao caracteristicamente rock. Este album conferia esta justaposi¢ao dos dois

lados de Dylan: fo/k e rock, sendo que o lado A continha cang¢des de Dylan acompanhado por

22 https://www.history.com/this-day-in-history /bob-dylan-records-blowin-in-the-wind [Acedido a 28 de
Matco de 2023]

2 Disponivel em https://www.newvorker.com/magazine/1964/10/24/the-crackin-shakin-breakin-sounds
[Acedido a 28 de Margo de 2023]

28


https://www.history.com/this-day-in-history/bob-dylan-records-blowin-in-the-wind
https://www.newyorker.com/magazine/1964/10/24/the-crackin-shakin-breakin-sounds

uma banda rock, enquanto que o lado B continha cangdes mais familiares aos seus ouvintes,
com cangoes fo/k actsticas. Mantendo material para os seus fas mais puristas, Dylan navegou
as linhas entre estes dois géneros, justificando esta mudanga musical no seu documentario
com Martin Scorcese Rolling Thunder Revue: A Bob Dylan Story by Martin Scorsese, dizendo que
a sonoridade fo/k nao continha nada de especial para ele. “I thought I’d get more power with
a small group backing me. It was electric but that doesn’t necessarily mean it’s modernised
just because it’s electric. Country music was electric too. A lot of my songs were becoming
hits for other people. The Byrds had a big hit, some group called The Turtles had some hit.
I didn’t really like that sound. Folk rock, what ever that was. I felt it didn’t have anything to
do with me”**. (Scorsese, 2019)

Dylan tornou-se um dos pioneiros neste novo género musical, moldando as barreiras
entre eles e apresentando a0 mundo uma nova faceta sua. Contudo, para esta tese, 0 n0sso
foco principal serdo as suas zopical songs e como estas possam ter influenciado o universo
portugués musical. Partiremos agora para a analise de casos praticos que nos podem ajudar

a compreender melhor esta tematica da musica de Dylan.

I11.9. Analise de Temas: The Times They Are a-Changin’ (1964)

No album The Times They Are a-Changin’ de 1964, Bob Dylan apresenta uma Zopical
song folk, com influéncias das baladas irlandesas e escocesas que eram proeminentes na
composi¢ao tradicional americana, cujo proposito era criar um hino de mudanca. Esta
cangio, especial pela sua tematica, foi influente na visao da sociedade pela parte de muitos
individuos, com criticas positivas a sua lirica universal enquanto contribuidora para a sua
mensagem duradoura de mudanca.

Numa entrevista a Cameron Crowe de 1985, Dylan diz: “This was definitely a song
with a purpose. It was influenced of course by the Irish and Scottish ballads... ‘Come All Ye
Bold Highway Men’, ‘Come All Ye Tender Hearted Maidens’. I wanted to write a big song,
with short concise verses that piled up on each other in a hypnotic way. I knew exactly what
I wanted to say and who I wanted to say it to. The civil rights movement and the folk music
movement wete pretty close for a while and allied together at the time”?.

Com um acompanhamento exclusivamente elaborado na guitarra, com

apontamentos na harmonica entre transigdes de estrofes, o tema encontra-se na tonalidade

2 Disponivel em https://www.nme.com/news/music/bob-dylan-238-1354198 [Acedido a 28 de Marco de
2023]
%5 Disponivel no encarte do album Biggraph de Bob Dylan.
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de Sol Maior, numa estrutura de 5 estrofes, todas com a mesma frase no final (For the times
they are a-changin’). Podemos considerar as trés tltimas frases de cada estrofe um pequeno
refrdo, ou pelo menos um estribilho, cuja letra ¢ mudada sempre que esta melodia aparece.
Esta divisio esta aqui expressa, com o “refrio” assinalado a negrito, sendo cada estrofe
assinalada por uma letra do alfabeto, neste caso A B C D E:

A. Come gather 'round people / Wherever you roam / And admit that the waters / Around you
have grown / And accept it that soon / You'll be drenched to the bone / If your time to you is
worth savin' / And you better start swimmin' / Ot you'll sink like a stone /For the times
they are a-changin'

B. Come writers and critics / Who prophesize with your pen / And keep your eyes wide
The chance won't come again / And don't speak too soon / For the wheel's still in spin / And
there's no tellin' who / That it's namin' / For the loser now / Will be later to win / For the
times they are a-changin'

C. Come senators, congressmen / Please heed the call / Don't stand in the doorway / Don't block
up the hall / For he that gets hurt / Will be he who has stalled / The battle outside ragin' / Will
soon shake your windows / And rattle your walls / For the times they are a-changin'

D. Come mothers and fathers / Throughout the land / And don't criticize / What you can't
understand / Your sons and your daughters / Are beyond your command / Your old road is
rapidly agin' / Please get out of the new one / If you can't lend your hand / For the times
they are a-changin'

E. The lineitis drawn / The curse itis cast / The slow one now / Will later be fast / As the present
now / Will later be past / The order is rapidly fadin' / And the first one now / Will later be
last / For the times they are a-changin'

A melodia apresenta um estilo conversacional, que respeita a prosédia do texto e sem
grandes dificuldades técnicas vocais, sem intervalos grandes entre notas e com a divisao
silabica simples, sem o auxilio de melismas e embelezamentos vocais. Cantada no estilo nasal
caracteristico de Bob Dylan, a melodia era elaborada de forma a ser o mais simples possivel,
colocando o foco dos ouvintes na mensagem lirica. A figura 1 (apresentada em anexo na
pagina 88) ilustra esta mesma melodia vocal, utilizando a letra da primeira estrofe, cuja
divisoria é feita nas outras estrofes de igual forma, visto a melodia ser exatamente igual, com
algumas variagdes de interpretagdo, mas que nio afetam a melodia.

Podemos também ver a simples progressio harmonica que acompanha a melodia na
figura 1. Sem nunca sair da tonalidade, o tema assenta nos acordes mais estaveis da
tonalidade, o I, o V, o IV, passando ocasionalmente por outros acordes como a vi e a ii.
Ainda o acompanhamento das transi¢oes entre as estrofes mostra-se com o mesmo grau de
simplicidade, passando pelo I-1-vi-V-V7-Imaj7-V, mudando apenas uma vez na quinta e
ultima estrofe, alterando o ultimo acorde para I, resolvendo a harmonia para terminar a
cancao.

Tanto a estrutura, como a melodia e harmonia apresentam um caracter de pouca
complexidade, auxiliando o objetivo principal do tema: a transmissao da mensagem lirica.

Com a ambic¢ao de criar um hino para os movimentos da época, Dylan mostra-se um fa de
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utilizar metaforas e alegorias nas suas letras. Iremos agora analisar mais de perto cada estrofe,
comegando pela estrofe A.

Dylan cria uma metafora entre a chegada da mudanca “the waters around you have
grown” para falar do movimento dos direitos civis que esta a ganhar uma grande aderéncia
e, dessa forma, quem ndo se juntar a estes movimentos vai afogar-se no passado. Assim
sendo, a agua torna-se numa alegoria a uma sociedade mais inclusiva, aderecando os
seguidores do sistema, que irdo metaforicamente se afogar, visto que a sociedade nao voltara
ao mesmo regime de intolerancia. Dado isto, é melhor nadarem e adaptarem-se aos novos
tempos.

Na estrofe B, Dylan dirige-se aos criticos e escritores, que prevéem uma mudanga na
sociedade pelo resultado do ativismo. No entanto, pede cautela, pois esta mudanga ainda é
uma incerteza e o perdedor podera mais tarde triunfar. Dylan apela aos seus ouvintes a nao
darem o movimento como garantido, e continuarem a lutar pelos direitos sociais e politicos
que tanto apoiam.

Na estrofe C, Dylan faz uma referéncia ao governador do Alabama George Wallace, que
fez uma tentativa simbolica a frente da porta da Universidade do Alabama de forma a
bloquear a passagem a dois estudantes negros. Esta estrofe foca-se na tensao racial que se
vivia no pafs na época.

Na estrofe D, comecamos a denotar uma semelhanca entre as estrofes B, C ¢ D, sendo
que estes sao todos enderecados a personagens especificas. Aqui, ¢ feito um apelo aos pais
desta nova geragao. Dylan apela aos pais para deixarem os seus filhos serem livres. Dylan
afirma ainda que os costumes da antiga geragao estdao rapidamente a deteriorarem-se e que
esta nova geracio Nao tem os mesmos interesses que os seus pais. No entanto, nada podem
fazer para controlar os seus filhos.

Na ultima estrofe, Dylan faz um trocadilho entre anténimos, dizendo que o presente
rapidamente sera o passado e o primeiro se tornara o ultimo. Aqui, Dylan alude as mudangas
que irdo ocorrer, que nao podem ser travadas, visto que a “linha esta tracada” e a “maldi¢do
concretizada”. Esta mostra a perpétua natureza da mudancga, e como esta sempre ira existir.

Acaba por fim a dizer, como em todos as outras estrofes, que os tempos estio a mudar.

II1.10. Analise de Temas: Blowin’ in the Wind (1963)

Blowin’ in the Wind foi uma das cangdes de Dylan mais utilizada em movimentos

politicos e sociais. A melodia foi retirada do antigo espiritual negro No More Auction Block,
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como Dylan explica numa entrevista com Marc Rowland em 1978, onde diz que esta can¢io
“has always been a spiritual. I took it off a song called ‘No More Auction Block”*. Ao mudar
a letra, o cantor coloca uma série de questdes retoricas acerca da paz, guerra e liberdade.

Dada a sua insatisfagdo em ser visto como um “spokesman” da sua geragao, Dylan
afirma, no Gerde’s Folk City, café da Greenwich Village, antes de cantar o tema, que: “This
here ain’t no protest song or anything like that, ‘cause I don’t write no protest songs”.

Tal como na can¢do anterior, existe uma estruturacdo com base nas estrofes,
acompanhada por guitarra acdstica e harmonica, que toca entre as estrofes como transicao.
Nesta cang¢ao os dois ultimos versos constituem um refrao repetido em todas as estrofes.
Mais uma vez, no esquema seguinte, o refrio encontra-se em negrito, precedido pelas
respetivas estrofes A, B e C.

A. How many roads must a man walk down / Before you call him a man? / How many seas must
a white dove sail / Before she sleeps in the sand? / Yes, and how many times must the
cannonballs fly / Before they'te forever banned? / The answet, my friend, is blowin' in the
wind / The answer is blowin' in the wind

B. Yes, and how many years must 2 mountain exist / Before it is washed to the sea? / And how
many yeats can some people exist / Before they're allowed to be free? / Yes, and how many
times can a man turn his head / And pretend that he just doesn't see? / The answet, my friend,
is blowin' in the wind / The answer is blowin' in the wind

C. Yes, and how many times must a man look up / Before he can see the sky? / And how many
ears must one man have / Before he can hear people cry? / Yes, and how many deaths will it
take 'til he knows / That too many people have died? / The answer, my friend, is blowin' in
the wind / The answer is blowin' in the wind

Como ¢ comum em Bob Dylan, é-nos apresentada uma melodia com um caracter
conversacional, que respeita a prosédia natural das palavras. Tal como na cangao anterior, o
objetivo é captar a atengdao do publico através do conteudo lirico. Assim, todos os outros
elementos, como a melodia, a harmoniza¢ao e a estrutura, apresentam-se o0 mais simples
possivel de forma a nao desviar as atengdes. Na figura 2 (pagina 88) é apresentada uma pauta
com a melodia vocal e a letra da primeira estrofe, sendo que a melodia se repetird para todas
as estrofes. Nesta pauta, temos acesso a progressio harmonica na tonalidade de Mi bemol
maior, focada na I e na IV, com o uso ocasional da V e somente uma vez a utilizacio da vi
da tonalidade. Assim é pouco provavel que a nossa atengdao divirja para o acompanhamento.
E também utilizada a harménica, um instrumento melddico, de forma a criar uma transicio
entre estrofes, tal como a conclusio da canc¢io.

Timothy Hampton analisou a cancao Blowin’ in the Wind no seu livro Bob Dylan’s Poetics:
How the Songs Work, onde diz que “In lieu of the train of even quarter notes in “No More

Auction Block,” the new song produces an effect of syncopation through the interplay of

26 Disponivel no encarte do album The Bootleg Series Volume 1-3 (Rare and Unreleased) 1961-1991 de Bob Dylan.
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longer and shorter units of time, moving up and down a set of major chord tones. Metrically,
the song is built out of units of three beats, one long, two short: “How many” (- //) “roads
musta” (- //), a pattern that is punched forward with the abbreviated, eighth-note insistence
of “Yes’n” on the pickup beat heading to the next line. The chorus replaces the sad
acknowledgment of tragedy in the prototype, designed to silence us into contemplation of
the catastrophe of slavery —“many thousand gone” —with a cadence that moves through
major chords to land on a minor chord with “wind,” before opening up toward a resolution.
Where the original ends with the definitive “gone,” Dylan’s reworking concludes on “wind,”
which blows us, so to speak, forward.” (Hampton, 2019: 65)

Numa série de questdes retéricas que tocam em assuntos pertinentes da época, Dylan
afirma ndo saber a resposta a nenhuma delas, simplesmente que a resposta anda a deriva no
vento.

Nas estrofes, Dylan utiliza o imaginario de paz, guerra, entre outros, de forma a criar
metaforas com a vida. Na primeira estrofe, utiliza a pomba branca enquanto um simbolo de
paz, de forma a questionar o quanto sera necessario fazer para a paz existir. De seguida, um
comentario menos subtil de Dylan com alusGes a guerra, questionando o que sera necessario
fazer para terminar com esta.

Na estrofe seguinte, Dylan continua a fazer estas alusoes a liberdade, perguntando-
se por quanto tempo assuntos como o racismo perdurarao, e por quanto tempo sera ignorado
por outros. Versos mais diretos como estes estao intetligados com versos mais metaforicos
e representativos, como o antecessor. Dylan chama as institui¢des no poder de “montanhas”,
questionando quanto tempo elas poderao prevalecer até serem destruidas, quer por que
motivo seja.

Na estrofe seguinte, 0 mesmo tema continua, com o verso mais ambiguo. Alusivo a
guerra, principalmente a Guerra do Vietname, Dylan coloca a questao de quanto tempo
tentardo até conseguirem sentir liberdade, representada por um céu infinito. De seguida,
Dylan cria uma ligagdo textual com o movimento antiguerra, que defendia o fim da Guerra
do Vietname. Dylan fala dos representantes politicos, perguntando-se, ironicamente, se
precisarao de mais ouvidos para ouvir o choro das pessoas, que esta a ser ignorado e,
finalmente, pergunta-se se estes representantes terdao a nog¢ao das vidas desperdicadas. Sem
uma resposta definitiva a estas questdes, Dylan apenas diz “The answer, my friend / Is

blowin’ in the wind / The answer is blowin’ in the wind”.
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Capitulo IV. A cancao de protesto portuguesa

O termo cangao de protesto pode ser associado a varios momentos histéricos onde
a musica fez parte do panorama cultural com associa¢oes politicas, mas um perfodo marcante
ficou consolidado na histéria, a0 qual a musica de interven¢ao ¢ associada. Referimo-nos
neste caso ao regime ditatorial de Anténio Salazar vivido em Portugal, mais conhecido como
o Estado Novo, que vigorou durante 41 anos, desde a aprovagao da constitui¢io portuguesa
em 1933 até 25 de Abril de 1974, data da conhecida “Revolucao dos Cravos”.

Varios foram os artistas que viram na musica uma forma de protesto e de contestacao
do poder. Durante as décadas de 1960 e 1970, formou-se, com artistas como Zeca Afonso e
José Mario Branco, a ideia popular de “musica de intervengao”, mas, na realidade, este termo
¢ muito mais abrangente e nao pode ser cingido a este espaco de tempo, apesar de que
comummente ¢ associado aos cantores das décadas de 1960 e 1970 que defendiam valores
antirregime através da sua musica. Apesar das suas ligacoes politicas, a musica criada por
estes artistas tinha uma identidade musical prépria, que assentava nas raizes do
tradicionalismo portugués e a musica que deste advinha, pelo folclorismo portugués das

regides menos popularizadas do pafs.

IV.1. A cangao de protesto em Portugal: definicao

De forma a refletir acerca da musica de intervengao portuguesa, ¢ importante saber
que esta esta intrinsecamente ligada a situagdo politica da época. A primeira torna-se assim
uma consequéncia da segunda, tomando os seus termos pela sua influéncia e impacto.
Estavam presentes, na época, trés situagoes com relevancia social suficiente para influenciar
esta musica, estando estas conectadas entre si e contribuindo, cada uma da sua forma, para a
cancio de protesto portuguesa. Em primeiro lugar, o regime ditatorial autoritario que
contribuiu para o descontentamento social que levou a movimentos de contestacdo, e a
criagao de musica que se tornava uma arma destes. Em segundo lugar, a guerra colonial que
mobilizou em massa as camadas mais jovens da sociedade portuguesa e que,
consequentemente, nos leva ao terceiro ponto, com a fuga dos jovens destacados para outros
paises, tal como ¢é o caso dos jovens exilados em Franca. Todos estes aspetos tiveram um
tremendo impacto no desenvolvimento da cultura musical portuguesa. Podemos dizer que a
musica de intervengao teve como objetivo denunciar uma repressao que se vivia nessa época,

sem qualquer finalidade comercial, devido a contextualizagio politica e social da época.
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A musica de intervencao esteve fortemente ligada a Revolugao de 25 de Abril de
1974, nao s6 pelo papel importante que teve na organizagao militar, mas também por todo
o processo revolucionario que anteviu, partindo este da década de 1940, e tendo o seu pico
de atividade a partir da década de 1960 pelo agravamento social da guerra colonial e de
precariedade social.

Definir a cangdo de protesto portuguesa torna-se um trabalho complexo, com varias
visoes sobre o mesmo assunto, passando este por varios periodos e gostos sociais, levando
a inevitavel mudanca musical ao longo das décadas em que o regime politico autoritario
vigorou no pafs. Segundo Corte-Real na Enciclopédia da Miisica enr Portugal no século XX, “Da
diversidade estilistica da musica tradicional portuguesa de ambas as proveniéncias, rural e
urbana, bem como do caracter individual de cada compositor, mais ou menos influenciado
por estilos musicais estrangeiros, resultou a variedade de estilos musicais associados a musica
e a cancao de intervencao.” (Corte-Real, 2010: 221). Para esta dissertacio, iremo-nos focar
na musica concebida em direta consequéncia da ditadura de Anténio Salazar. O contexto
politico que condicionava a liberdade de expressdao e censurava a atividade cultural teve um
forte impacto na musica e como esta se podia apresentar ao publico. Todos estes fatores tém
de ser tomados em conta de forma a percebermos melhor em que consiste a cangao de
protesto em Portugal, mas, numa simples defini¢ao, consiste num movimento musical criado
por “rebeldes” descontentes com a situagao politica e social que viviam, expressando assim
o seu desagrado através desta musica, criando uma corrente musical de oposi¢ao ao regime
imposto, tendo esta corrente um conjunto de caracteristicas especificas que serdo mais a
frente analisadas, numa atitude de intervengao politico-social, culminando esta na Revolucao
de 1974. De forma geral, estas caracteristicas implicam a simplicidade musical, o
acompanhamento maioritariamente a guitarra e a primazia da palavra acima de qualquer
outro elemento. Estas cangdes, ao contrario da musica norte americana que exploramos no
capitulo anterior, sdo necessatiamente cangdes topicas”’, visto que sao uma consequéncia do
regime ditatorial de Anténio Salazar, e os temas explorados sao exclusivamente sociais e
politicos. Assim, as canc¢des de protesto de cantores como Zeca Afonso e José Mario Branco

sao inerentemente cangoes topicas.

27 Tradugao de topical songs.
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IV.2. O desenvolvimento da censura portuguesa

Ao longo dos anos em que o regime ditatorial esteve presente na vida dos
portugueses, a musica que se fazia foi-se alterando e difundido, atravessando diferentes
periodos de atividade. F possivel dividir este movimento musical em trés periodos: um
primeiro, entre os anos de 1945, aproximadamente, ¢ 1974, o periodo de trabalho até a
revolu¢ao, onde a musica era condicionada pela censura do regime. Um segundo periodo,
imediatamente a seguir a revolucdo, entre 1974 e¢ 1975, marcado por experiéncias novas,
criando uma nova unido na produ¢ao musical do pais. Finalmente, um terceiro periodo, de
1976 até aproximadamente 1980, um periodo pds-revolugao onde os musicos tinham maior
liberdade criativa, existindo uma grande difusio de cooperativas. (Corte-Real, 1996). No
entanto, o periodo anterior a 1945, em que o regime ja se via no poder, foram importantes
para a criacdo deste novo formato musical umas décadas mais tarde. A relacao politica de
Portugal com o mundo influenciou a cultura que se iria desenvolver nas décadas seguintes.

Com a formacao do Estado Novo portugués, e a subida de Anténio Salazar ao poder,
muitas instituicbes foram criadas que condicionaram a vida em Portugal. O SPN
(Secretariado de Propaganda Nacional), criado em 1933, e sucedido mais tarde pelo SNI
(Secretariado Nacional de Informacio), foi uma das figuras centrais na divulgacio dos ideais
nacionalistas e na padroniza¢ao da cultura e das artes, secundarizada pela censura portuguesa.
Esta ultima, um dos elementos condicionantes da cultura portuguesa, tinha a capacidade de
controlar os meios de comunicacio, recorrendo a censura do material utilizado nestes, em
diversos campos como o teatro, radio, cinema, musica, entre outros, restringindo assim a
liberdade dos meios de imprensa e também dos artistas portugueses, cujos textos eram
detalhadamente analisados antes de serem divulgados em concertos, por exemplo.

Com a implementacao da nova constitui¢ao portuguesa, aprovada num referendo de
1933, a censura muda. Esta tinha como principal funciao impedir a infiltragao da perversao
na opiniao publica enquanto forga social e defender a nagao de qualquer aspeto que a pudesse
colocar contra a verdade, justica, moral e bem comum, cujos critérios de classificacdo
estavam a cargo do governo, que evitava que os principios de organizagio da sociedade
fossem destruidos, controlando todas as formas de comunicagio. Esta foi seguida pela
imposi¢ao da censura prévia da imprensa e dos espetaculos publicos e da publica¢ao do
decreto-lei n° 13564, que regulamentava o licenciamento e a operagao dos recintos de
espetaculos, e a profissionalizagao dos artistas. (Castelo-Branco, 2013)

Durante varios anos, principalmente nas décadas de 1930 e 1940, era importante para

o estado manter uma ideia mitica de nagao, através da propaganda que moldaria as
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personalidades e comportamentos dos portugueses, integrando-os no pensamento moral que
dirigia a nagao, sob a orienta¢ao de organismos estatais. O Estado tenta assim reeducar o
espirito do povo de acordo com o ideario “genuinamente” nacional. As novas organizagoes
do estado e a reforma das ja existentes propunham cuidar do carater, do gosto e da cultura
dos portugueses. (Rosas, 2001). Em 1944, este processo passou a ser assegurado pelo SPN,
munido pelo “lapis azul”, censurando toda a informagao que deveria ser eliminada.

O SPN combinava a modernidade estética e os valores tradicionais e conservadores
portugueses, através do cinema, da radio e outros, reinventando a cultura popular, através de
festas populares, como os “ranchos folcléricos”; reinventando o “verdadeiro povo”, como
lhe chamava Anténio Ferro, que marcava a sua presenga nesta recriagao mitica de um pais
rural e nacionalista; reinventando a musica, as dangas, os comportamentos, € tantos outros
pontos, que contribuiram para o ideario cultural portugués aprovado pelo regime. (Melo,
1997). Acerca do SPN, Corte-Real diz: "As was stated in the legal document that created the
Secretariado de Propaganda Nacional — SPN, this was the institution in charge of Politica do
Espirito. Its aim was ‘to integrate the Portuguese in the moral thought that should orient the
Nation’. This goal, of fundamental interest for ‘national reconstruction’, reflected the need
for identification between the State and the Nation”. (Corte-Real, 2002: 229)

Nem mesmo com a fundagio da MUD (Movimento de Unidade Democratica), um
movimento de oposigao ao governo, o regime deixou-se abalar. Para este movimento, foi
criado um coro, com composi¢oes de Fernando Lopes-Graga, que apresentou o seu caderno
de cangdes, com o titulo de Cangoes herdicas, Cangies regionais portuguesas e o subtitulo “Marchas,
dangas e cangbes proprias para grupos vocais ou instrumentais populares”. Lopes-Graca
considerou as suas cangdes “politicamente empenhadas no sentido, ou na medida, em que
pretenderam contribuir para a luta do povo portugués, a que primordialmente foram
destinadas, contra o regime despético, antidemocratico e violentador de corpos e almas que
durante cerca de cinquenta anos lhe foi imposto. Eram, pois, essas obrinhas, essas cangoes
uma arma: uma arma pacifica, mas nao inocente ao servi¢o da nossa oprimida grei, da sua
libertagao, da sua exaltagao, da sua fraternizacao.” (Raposo, 2007: 27).

No ano de 1946, as cangbes de Lopes-Graga compostas para o MUD foram
proibidas pela Inspecao Geral dos Espetaculos. De forma a contornar a situacao, Lopes-
Graga apresentou um novo caderno de cantos, desta vez inapreensiveis, para substituir o
trabalho apreendido. Assim chegam as Cangies regionais portugnesas deste compositor,
recolhidas e inspiradas pelo folclore popular, sendo estas transformadas e trabalhadas sem

representar uma completa apropriagio da tradicao, sendo que apenas utilizavam esta como
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uma base para lhe dar um novo significado e estética. (Corte-Real, 1996). Apesar das
primeiras cangoes nao poderem ser difundidas, mostraram-se populares para a época, sendo
estas conhecidas por varias pessoas, como confirma Corte-Real, “(...) as Can¢des Herdicas
continuavam estrategicamente arredadas do repertério do coro. Apesar disso, continuaram

a ser cantadas e muitas conheceram popularidade consideravel.” (Corte-Real, 1996: 147).

IV.3. Atividade musical aconselhada pelo regime e os valores mitificadores

O conceito de Politica de Espirito, criado por Anténio Ferro, pretendia influenciar o
espirito dos portugueses, educar o gosto e afinar a sensibilidade. Isto passaria pela musica,
que era uma das armas do regime para o controlo da populagao. O incentivo pela parte do
regime a uma determinada estética musical e a censura de material musical era diferente da
acao censoria e dos aconselhamentos da musica mais tipica e popular. Assim, existiam dois
terrenos de intervenc¢ao cultural em Portugal, um de alta cultura e outro de cultura popular
(Corte-Real, 2002), sendo que no ambito do segundo campo, as intervengoes do regime eram
mais presentes, e, segundo Salazar, mais necessarias, visto que a arte erudita chegava a um
menor nimero de pessoas, nao necessitando de uma agao tio vincada. (Nery, 2006). A
cultura popular era dividida em duas fagGes: musica urbana e musica rural, mas, tanto nestas
como na alta cultura, o objetivo principal era uma revitaliza¢do do “glorioso” passado cultural
portugués, de forma a criar uma identidade nacional. O governo promovia um processo de
folclorizagao, assente nos valores do passado, principalmente no que diz respeito a musica
tradicional, com a criacao de grupos de cantares e dangas, os “ranchos”, que foram um
mecanismo de transmissao do ideario sociopolitico do Estado Novo. (Guerreiro, 2008). Na
musica erudita, este processo foi notério com o uso de elementos folcléricos enquanto
arcaismos. (Corte-real, 2002). Lopes-Graga, enquanto opositor do regime, falou da utilizacio
de repertério classico-romantico como uma estratégia propagandista. Em relagio ao
processo de folclorizagao, este afirma no seu livro A Cangao Popular Portugnesa que “O folclore
tornou-se uma tineta, uma doenga, um modo de vida. Ora o folclore que se reconhece e
apregoa como tal (e aqui referimo-nos directamente ao folclore musical, talvez a mais insigne
vitima desta folclorite aguda), o folclore que sao do seu ambito préprio, que sao os campos
e as aldeias, e exorbita das suas fungdes proprias, que sao as de exprimir a vida e os trabalhos
do homem rustico, esse folclore assim posto em evidéncia e assim utilizado deixa
precisamente de ser folclore para se transformar em divertimento banal”. (Lopes-Graga,

1974: 14)
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Na musica popular urbana consumida pelas massas, a censura dos textos cantados,
previamente a sua distribui¢do, o encorajamento a exalta¢ao das virtudes patridticas, como o
conceito de nagao e a promoc¢ao de uma identidade nacional baseada em valores pré-
modernos dos #rgpos essenciais da nagio, assente nos mitos ideoldgicos da nagio®™,
promoviam uma cang¢io urbana fundamentada numa vertente lidica, numa atmosfera de
conformismo politico, conferindo estabilidade ao governo. Estes ideais auxiliavam o regime
na sua missao de controlo da populagao e contribufam para a “politica de espirito” de
Anténio Ferro. (Rosas, 2001)

Na mausica erudita, ndo se sentiu uma necessidade de medidas intrusivas no meio
cultural, somente a estabilizagao de um corpo de institui¢des publicas, como o conservatorio
de Lisboa e do Porto, o teatro nacional de Sao Carlos e a orquestra sinfénica da Emissora
Nacional, que poderiam assegurar a formagao de musicos e a produgao nacional, ndo sendo
criado um plano ideoldgico e estético, ao contrario da musica popular. (Santos, 1998)

Foi através dos filmes e da radio que se deu a maior difusiao desta musica, sendo que
o sucesso comercial de alguns destes temas alimentou a industria fotografica e radiofénica.
Com a criacao do Centro de Preparacao de Artistas da Radio e um Gabinete de Estudos
Musicais, com o apoio de Anténio Ferro e da Emissora Nacional, estimulou-se a criagao de
uma cangao nacional. Com a chegada da televisao, e principalmente do Festival da Cang¢ao
Portuguesa, que teve o seu comego em 1964, este estilo musical atinge uma enorme
popularidade entre varias camadas da populagdao. (Abreu, 2010). A chegada dos filmes
sonoros e a tentativa de criagdo de uma industria portuguesa popular, demonstraram ser uma
forte forma de promogao de uma can¢ao nacional, o fado.

O fado foi um dos elementos que mais preocupou os principios do Estado Novo,
mas que, pelo seu nacionalismo, acabou por ser uma boa ferramenta do regime. Um objeto
de desconfianga politica tornou-se, através da busca de uma identidade nacional cultural, e
um “aportuguesamento” da arte, pela procura de valores tradicionais e nacionalistas, um
simbolo politico significativo. Acerca da utilizagio do Fado, Corte-Real diz: “Indeed Fado
represents a paradigm of the use and manipulation of expressive behavior by a political
regime. Fado was molded within the scenario constructed for the ‘intentional calm’ of the

nation or the sweetness of a tranquil living”. (Corte-Real, 2002: 247). Até Letria chega a dizer

28 Entre estes encontram-se a Renascenca Portugnesa; o mito do novo nacionalismo, colocando o Estado Novo
como o retomar do verdadeiro curso da histéria da patria portuguesa; o mito de uma ruralidade tradicional
tipicamente portuguesa e virtuosa, e a consequente rendincia ao cosmopolitismo e industrialismo; o mito de
uma pobreza honrada; o mito da ordem corporativa, ou seja, uma total aceitacdo da ordem natural das coisas, de
uma hierarquizagao social no quadro da sociedade; a mitificagio do valor do catolicismo e da sua esséncia na
identidade nacional.
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que “A forte implementa¢ao do fado nos meios populares, nos bairros e nos locais de
trabalho, leva aos dirigentes fascistas a aperceberem-se de que, mais do que combaté-lo, é
necessario recupera-lo, instrumentaliza-lo.” (Letria, 1978: 1006)

Com a limitagdo as apresentagdes publicas amadoras, e a exigéncia de uma carteira
profissional para a profissao de musico enquanto condi¢iao para as atuacOes remuneradas
(Castelo-Branco, 2013), tornou a divulgacio da musica de intervengido mais dificultada, e
com a censura prévia dos textos cantados nestas apresentagoes, tal como a condicionante
tematica dos temas musicais e o proprio perfil ideolégico do género musical, varios espagos
como cafés e cervejarias com praticas interpretativas de entretenimento passaram a adotar
este novo regime normativo. Isto, no entanto, nao impediu que as suas capacidades
influenciadoras penetrassem nas mentes dos portugueses, sendo mais tarde utilizadas como

hinos para a revolugao dos cravos, tal como iremos ver de seguida.

IV.4. A sociedade portuguesa da década de 1960-1970

Os anos 00, ndo s6 em Portugal, mas em todo o mundo, foram uma época
conturbada, repleta de mudangas provenientes, principalmente, das culturas juvenis. Apesar
do desenvolvimento de algumas tecnologias, e a implementagdo da televisio nas casas
portuguesas, a principal forma de informagao continuava a ser de componente textual, na
forma de revistas, jornais, e outras, apoiados por fotografias, que se mostrava importante na
época devido ao elevado nivel de analfabetismo que ainda se fazia sentir no pafs. Assim
sendo, os fenémenos politicos externos, como a ameaca nuclear e a guerra do Vietname,
foram amplamente divulgados por estes meios de comunicagio, através da documentacio
textual apoiada sempre por imagens, principalmente no Séwulo liustrads”, um dos jornais mais
disseminados na época. No entanto, os problemas internos, como a a¢ao militar em Angola
ou a a¢ao politica em Coimbra, nao tinham lugar nestes meios de comunicagao, tornando ao
povo portugués invisfveis os problemas do pafs, refor¢ando uma sensagao de protegao, como
se Portugal fosse isento de problemas. A insisténcia documental sobre guerras estrangeiras e
a conquista de independéncia, tal como a descolonizag¢ao, colocava estas imagens no centro
da paisagem politica. O pafs via a banalizacao de temas importantes para o regime portugucs,
nomeadamente a democracia, que poria fim ao regime ditatorial portugués, e a

descolonizagao, a razio pelo comego da Guerra Colonial.

2 Uma revista portuguesa que funcionava como suplemento ao jornal O Séeulo, publicada entre 1933 e 1989.
Esta desenvolveu o jornalismo grafico portugués, dado o seu extenso uso de fotografias, expressando
graficamente noticias como a Guerra do Vietname.
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Com o alargamento dos meios de comunicagdao, como a televisao e a radio, a década
de 60 teve a particularidade de ter na esfera doméstica dos portugueses a possibilidade de
trazer mais informacao, ¢ espalhar mais a imagem da rebeldia. Mesmo num circulo de
censura, como foi o caso de Portugal, isto contribuiu para a reconquista da liberdade de
expressao, tornando-se uma das reivindica¢des mais urgentes do povo, e um dos fatores mais
dificeis de silenciar pelo regime. (Trindade, 2022)

Niao s6 no que conta a informac¢ao, mas também em questoes de entretenimento, a
televisao, exclusivamente a RTP, representava cada vez mais um afastamento maior entre o
povo e o regime. Em 1969, esta garantiu tomar em considera¢ao o meio social em que se
inseria, emitindo programas estrangeiros do agrado dos espectadores, preocupando-se com
a cosmopolizacao das massas, e sem se esquecer dos objetivos de servigo nacional.

Com esta abertura ao exterior, a cultura estrangeira, principalmente de Hollywood e
dos EUA, entranhava-se cada vez mais no seio portugués, fenémeno este com inicio nos
anos 50. Esta presenca foi também notoéria na musica, com uma grande disseminagio da
musica americana, principalmente o roe&’n’roll. No programa radiofénico Em Orbita, presente
na vida das camadas jovens nos anos 60, foi possivel acompanhar a revolu¢ao musical que
se fazia sentir no estrangeiro. Passando exclusivamente musica estrangeira, este conferiu
acesso a um material musical que estaria inacessivel aos jovens portugueses que nao tivessem
contacto com o estrangeiro ou a possibilidade de comprar discos. Era assim possivel assistir
a uma americaniza¢ao da cultura portuguesa urbana.

Este afastamento entre o povo e a ditadura fazia-se ainda mais representar pela nova
programacao imposta na televisao no final da década de 1960, revolucionando a linguagem
televisiva portuguesa, com o programa Zip-Zip”’. Aqui, a nova can¢do portuguesa e os

cantores populares ganharam espago nos ecras das familias portuguesas.

IV.5. O nascimento e crescimento da Cangao de Interven¢ao em Portugal

Com um crescente descontentamento por parte do povo em relagio ao regime
politico imposto, comegaram a surgir cada vez mais organiza¢oes que desafiavam o poder
do governo, como foi o caso da MUD”, ilegalizada pelo governo devido ao seu potencial

dissuasor. Na década de 1960 num clima de ebuli¢ao social, com duas tentativas de golpe de

30 Um programa televisivo apresentado por Raul Solnado, Carlos Cruz e Fialho Gouveia, emitido durante a
Primavera Marcelista, entre maio e dezembro de 1969, onde a musica de intervencio portuguesa foi divulgada.
31 Movimento de Unidade Democratica, ou MUD, foi uma organizagdo politica que se opunha ao regime
ditatorial de Anténio Salazar, fundado em 1945 e banida em 1948. Esta organizagao pretendia reorganizar a
oposicio e preparar um debate piblico acerca da questao eleitoral.
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estado militar em 1961, a can¢ao de intervencao teve o seu principal desenvolvimento nesta
década, dado o agravamento da situagao nacional e pelas preocupagdes crescentes criadas
pela recém-chegada guerra colonial ultramarina.

Com isto, a a¢do do regime agudizou-se com a for¢a da oposi¢ao em Portugal. A
agitacdo estudantil era reprimida, proibindo comemoragdes universitarias, seguida de greves
de estudantes em Lisboa e Coimbra. (Corte-Real, 1996). As camadas jovens, principalmente
a estudantil, tornaram-se um dos maiores setores de combate ao regime nos anos seguintes.
(Rosas, 1994). Neste meio universitario, podia-se assistir a um fervelhar de producio artistica
autodidatica, realizada em conjuntos de alunos e descrita como “Cangao de Coimbra” ou
“Fado Coimbra” associada a boémia estudantil. Com a sua génese no fado de Lisboa, as suas
praticas comecaram a ser documentadas em meados do século XIX, com os primeiros
registos fonograficos no inicio do século XX. Durante as suas varias décadas de existéncia,
este fenémeno musical passou por varios registos, por novos estilos e modernizagoes,
trazendo inovagoes para o género, com a chegada de novas influéncias e novos repertorios.
A década de 1960 denota uma coexisténcia de variadas tendéncias na Cancao de Coimbra,
umas com um carater mais conservador vindo das décadas de 1940 e 1950, e outras com um
carater inovador, assumindo a rutura com as décadas anteriores. Aqui, a vontade de inovagao
estava expressa no que toca ao conteido dos textos cantados, cada vez mais proximos de
um intervencionismo social e politico. (Castelo-Branco, 2013)

A década comega assim com Zeca Afonso a publicar em 1960 o seu disco Balada de
Outono. Tido como uma grande rutura no ambito da cangao Coimbra, esta iniciou uma nova
corrente da cangao portuguesa, uma nova tradigdo musical, designada por Menano como
“balada”. Apesar desta atividade ainda se enquadrar no ambito da can¢ao de Coimbra, o seu
trabalho seguinte, Baladas de Coimbra, de 1962, mostrava um novo rumo para o cantof.
Inaugurava-se com a atividade principal deste cantor, uma nova tendéncia musical, apelidada
de “movimento da balada”, que viria a ter varios seguidores. Segundo José Jorge Letria, “(...)
o canto novo de Zeca Afonso serd a expressao viva de uma necessidade de mudanga sentida
colectivamente, e que se concretizara, funcionando as suas cangdes como o ponto de ruptura
com tudo o que sendo objectivamente passadista e alienante, contribuia para a manutengao
de um estado de coisas que s6 poucos (por conveniéncia de classe) podiam ainda suportar.”
(Letria, 1978: 30)

O ambiente de contestagao ja anteriormente mencionado, com o rescaldo da crise
académica de 1962, proporcionou o impulso necessario a esta tendéncia musical, conferindo-

lhe sucesso no meio estudantil académico pela sua lirica interventiva e, consequentemente, a
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sua disseminagdo pelo pafs, principalmente pela atividade de um grupo jovem de amigos e
colegas, que se reuniam frequentemente em casa de Manuel Alegre. Entre estes estdo varios
nomes importantes para a musica de intervencao portuguesa das décadas seguintes, como
Sérgio Godinho, Adriano Correia de Oliveira, Zeca Afonso, entre outros. Este grupo viria
mais tarde a ser denominado “movimento da trova”, principalmente gragas a influéncia da
poesia trovadoresca, que estava significativamente presente na obra de Manuel Alegre.
Comeca assim uma renovagio da poesia a partir do tradicionalismo, principalmente pela
utilizacao de formas poéticas tradicionais, como as estruturas dos antigos cantares de amigo,
e da ritmica e prosdédia camoniana, mas com um conteido tematico atual, principalmente
focado em questdes sociais e politicas, como a guerra colonial, a emigracao, em especial para
Franga, a identidade portuguesa e a resisténcia antifascista, entre outros. (Castelo-Branco,
2013)

Contudo, a censura atingia também estes artistas, remetendo para atitudes politicas
pontuais direcionadas a estes. Por exemplo, a imposi¢ao da censura a cangées como Menino
de bairro negro e Os vampiros, ambas de Zeca Afonso lancadas em 1963 e que foram apreendidas
através da censura politica. Com isto, as suas versdes instrumentais foram editadas,
preservando o teor oposicionista politico nas apresentagdes ao vivo.

Estava assim dado o mote para a disseminacao deste fenémeno musical com raizes
interventivas, com bases musicais na can¢ao de Coimbra e, consequentemente, na musica
tradicional portuguesa, dado a grande disseminac¢ao do folclorismo das décadas anteriores,
que iria influenciar a musica portuguesa num todo, principalmente pelo incentivo
governamental ao folclorismo.

Paris foi um centro europeu para jovens a procura de refigio, quer pelo inicio da
guerra colonial, quer pelas dificeis condi¢des de vida em Portugal, assistindo-se assim a um
elevado nivel de emigragao para outros centros urbanos europeus pela parte dos jovens que
se recusavam a compactuar com o sistema politico, como foi o caso de Sérgio Godinho, José
Mario Branco, Francisco Fanhais, Luis Cilia, entre outros. Segundo Letria, “As suas
intervengoes artisticas sao um modo eficaz de alertar a opiniao publica internacional para o
que se passa em Portugal, para a auséncia das liberdades fundamentais, para o atropelo
quotidiano dos direitos dos cidadaos.” (Letria, 1978: 50).

Claro que na cidade parisiense também existiam problemas, principalmente com a
luta pela independéncia da Argélia e as manifestagoes estudantis, organizadas por unides
como a UNEF (Unido Nacional de Estudantes de Franga). Aqui, também se desenvolveu

uma cangao de protesto que, apesar de nao ser transmitida na radio portuguesa devido a
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censura, estas tragaram outro percurso eficaz que levou a sua popularidade. Em Franca, as
empresas de edigdao discografica eram controladas por unides com ideologias esquerdistas,
assegurando o seu sucesso. Foi neste meio social que os jovens portugueses aderiram ao
mundo desta can¢iao de contestagao, como € o caso de personagens acima mencionados, e
principalmente Luis Cilia que, com o seu primeiro disco deu o inicio a um movimento
musical portugués de resisténcia no exilio. Publicou as suas cangdes numa editora
discografica, a Chant du Monde, e realizava concertos no seio da comunidade portuguesa, e
também francesa, participando também em festivais internacionais de can¢ao politica. Estes
eram, devido a sua circunstancia geografica, influenciados pela musica que ouviam, e foi
demarcada a influéncia da canc¢io de contestagio francesa na musica destes artistas, como ¢é
o caso de José Mario Branco na cancao Mudam-se os Tempos, Mudam-se as 1 ontades, cuja
construcdo musical sofreu fortes influéncias do s#yle rive gauche”, o estilo intelectual de
esquerda francesa. Com tudo isto, este e outros cantores tiveram um papel ativo no
desenvolvimento da can¢do de interven¢ao em Portugal, sendo a sua musica divulgada
também no seu pafs, apesar de nao ser aprovada pelo regime.

Nos anos seguintes, e com o descontentamento seguido pela esperancosa primavera
marcelista, a oposi¢ao ganhava cada vez mais for¢a na passagem da década. A cangdo de
intervencao foi difundida ao longo da década de 60 através de varios espetaculos e discos de
varios artistas, que iam de terra em terra atuar, principalmente em cooperativas politicas
esquerdistas, coletividades de cultura e recreio, e em ambientes jovens e universitarios. A
expansiao deste movimento ndo ficou por aqui, ja que, através do programa Zzp-Zip, o
primeiro programa Zalk show portugués, transmitido na RTP a partir de 1969, os cantores de
intervenc¢ao tiveram a oportunidade de entrar no universo televisivo portugués, sendo-lhes
dado palco para cantar as suas cangoes diretamente para a casa de cada portugués.

Este programa foi realizado dentro do periodo da primavera marcelista, onde a
censura se mostrava menos condicionadora, entre Maio e Dezembro de 1969. O publico
respondeu com entusiasmo ao programa que ocupava as noites televisivas, principalmente
devido ao carater diferenciador do mesmo. Habituados a uma RTP séria, este programa
vinha trazer varias mudangas: o publico podia assistir na plateia ao vivo; era possivel falar de
assuntos politicos; os convidados podiam ser pessoas comuns e pessoas influentes; era

apresentado com humor e era possivel ouvir a musica de oposi¢do ao regime, pondo no ar

32 Rive Ganche ¢ o nome que se da ao lado sul da cidade de Paris, dividida pelo rio Sena. Designa também um
estilo de vida boémio e intelectual que se vivia do lado esquerdo do rio, principalmente no 5° e 6° arrondissement,
zonas que eram frequentadas por estes jovens musicos, quer franceses, quer portugueses emigrados. A cena
cultural e intelectual desta area acabou por influenciar as artes, através das suas modernas ideias e inovagoes
culturais.
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nomes anteriormente impensaveis. Mesmo com a imposi¢ao da censura, muito acabou por
ser dito nas entrelinhas, sendo que as metaforas iludiam, por vezes, a vigilancia dos censores,
sendo esta metafora um dos meios mais importantes para passar esta mensagem politica. Um
programa onde se ouvia caldo, onde se falava sobre vidas de pessoas normais, acabou por
despertar o que até aqui permanecia invisivel e por realcar os problemas que se enfrentavam.
Segundo Trindade, era “(...) um passo decisivo na busca de uma estética televisiva livre dos
limites do planeamento e aberta a contingéncia da emissao. O programa parecia responder a
dois aspetos centrais da politica e da cultura dos anos 60: a democratizacao e o
experimentalismo.” (Trindade, 2022: 393)

A medida que o tempo passava, e com o programa a ganhar mais popularidade, a
censura dos conteidos foi sendo cada vez mais severa, levando, inevitavelmente, ao
esgotamento do mesmo apenas 7 meses depois do seu comego. Foi, no entanto, possivel
ouvir cangdes de protesto como nunca antes, deixando um legado musical imediatamente
apos o seu término. O programa projetou a nova cangao portuguesa pelo territorio
portugués, contribuindo também para o levantamento do apertado cerco a sua volta. (Letria,
1978)

A presenca de Zeca Afonso viu-se impedida, apesar de ser possivel outros artistas
participarem no segmento musical. As cang¢oes deste viam-se proibidas em varias estacoes,
dado o seu carater subversivo, tal como era impossibilitada a sua presenca, e também de
outros musicos, em programas radiofénicos e televisivos. Assim, uma grande parte do
desenvolvimento deste género deu-se através de concertos e recitais de cariz politico,
normalmente vigiados por autoridades do estado e realizados em espagos como sindicatos,
cooperativas, centros paroquiais, coletividades, teatros de provincia e até universidades. Foi
ainda usado como método de divulgagdo os programas radiofénicos mais inovadores, como
a Pagina 17 ou o PBX™, contribuindo para a disseminacio dentro das camadas mais jovens.

Com o crescente interesse na cangao de intervencao, a apreensao de discos e a lista
de musicas cuja utilizagao pelas radios estava proibida, era cada vez maior. No entanto, este
processo veio muito tarde, visto esta difusdo estar ja demasiado desenvolvida. Muitos
militares chegavam até a levar para as zonas de guerra discos proibidos para motivar os
jovens em batalha a ganharem consciéncia da necessidade de colocar fim a guerra. (Letria,

2002)

3 Teve a sua primeira emissio em 1968 na Onda Média da Radio Renascenca, com apresentacdo de Jorge
Schnitzer e Maria Helena Fialho Gouveia.

3 Teve emissio entre 1967 ¢ 1969 na Onda média do Radio Clube Portugués, apresentado por Catlos Cruz,
Fialho Gouveia e Paulo Cardoso.
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Com a crescente popularidade da cangdo de intervengao, dada principalmente através
da televisao, novas editoras surgiam para apoiar estes projetos e, no final da década de 1960,
existia um exponencial nimero de baladeiros a editar discos. Apesar de um grande nimero
de cantores nao conseguirem manter a qualidade musical desejada pela populagao, alguns
dos maiores cantores, como Zeca Afonso e José Mario Branco, foram responsaveis por
refinarem e apurarem cada vez mais o género, substituindo o acompanhamento instrumental
a guitarra por um suporte ritmico e harmonizac¢ao de vozes, e de um conjunto musical mais
desenvolvido. Ainda assim, o estere6tipo do baladeiro manteve-se na maior parte dos
projetos musicais da época, com a imagem de um jovem a fazer-se acompanhar por uma
guitarra, cantando sobre os problemas contemporaneos com melodias simples.

Com o final do regime, marcado pela revoluciao de 25 de Abril de 1974, onde o tema
de Zeca Afonso, Grindola, V'ila Morena, serviu como sinal militar radiofénico para o comego
das operagdes revolucionarias, a liberdade de expressao foi novamente instaurada nos meios

de comunicacio social. Nestes, soava a canc¢ao de intervencao como nunca antes.

IV.6. Caracteristicas da canc¢ao de protesto

A cangdo de protesto desenvolveu-se nas décadas anteriores, sobretudo com o
trabalho de Fernando Lopes-Graga e as suas Cangdes Herdicas e as Cangoes Regionais Portugnesas.
Foram estas influéncias que conduziram a designada “nova cangio portuguesa”, por varias
razdes: pelo formato de cangido, dado o processo da industrializagao discografica; no sentido
juvenil de “nova”; e no carater intrinseco do nacional portugués, conduzido pelas influéncias
folcloricas e regionais. (Trindade, 2022)

A imagem de um musico sério e inexperiente, cuja simplicidade musical demarcava
o seu estilo amador, era uma das principais imagens da can¢ao de intervencao portuguesa
inspirada nas raizes de Lopes-Graga e no tradicionalismo portugués. A sua simplicidade
musical e a sua objetividade, de forma a atingir e mobilizar o maior numero possivel de
pessoas, era o ponto-chave deste movimento, baseando-se numa linguagem ja conhecida do
publico, a da musica tradicional portuguesa, com linhas melédicas vocais simples, de forma
a ser mais facil a compreensao do texto, com um tom de voz intimo e apelativo, diaténico e
tonal, com uma métrica regular e usualmente fazendo-se acompanhar de um instrumento,
nomeadamente a guitarra, mas nao necessariamente enquanto regra. Era também possivel
assistir a grupos maiores de instrumentagao, apesar de nao ser muito comum. A simplicidade

de uma voz e uma guitarra era suficiente para transmitir a mensagem lirica ao publico, o
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objetivo politico oposicionista do movimento agilizava o processo das atuagdes ao vivo, sem
verdadeiras necessidades técnicas para os cantores se apresentarem. Com a guitarra, 0s
cantores acompanhavam-se ritmica e harmonicamente, e criavam transi¢oes suaves,
puramente instrumentais, entre estrofes. Passavam por acordes simples, dado o seu
amadorismo, e as composi¢oes, em todos os niveis, quer harménico, melddico, instrumental,
entre outros, podiam ser consideradas simples, o suficiente para transmitir a mensagem
politica. Estilisticamente proveniente da musica tradicional portuguesa, tanto rural como
urbana, juntamente com o carater de cada compositor e influéncias de uma esfera musical
estrangeira, quer francesa quer de outros paises, resultou uma variedade de estilos associados
ao movimento da cancao de intervencao.

Remontando ao movimento trovadoresco medieval, como ja acima haviamos
explorado, os cantores de Coimbra, os pioneiros desta nova musica de intervengao,
celebravam a musica e também a poesia, cantando as preocupacdes do seu tempo. (Corte-
Real, 1990). Estes cantavam o amor a liberdade e aos direitos individuais, a repressao sentida
e o sentimento de revolta, a exortacdo a contesta¢ao, o direito ao individualismo e a liberdade
de critica, oposigao a tirania e a guerra, entre outros temas, de forma narrativa, introspetiva
ou até mesmo dirigindo-se diretamente ao ouvinte, na voz ativa, incentivando-o a tomar uma
posicao. Corte-Real afirma que: “Assim, como principal heran¢a do movimento baladeiro
para a cangdo de intervengao encontramos uma série de afinidades a varios niveis distintos,
desde os temas, conteudos e formas dos textos, até aos instrumentos musicais utilizados e
aos estilos musicais desenvolvidos. Em termos tematicos, destacam-se trés temas principais:
o Amor, o Destino e a Amargura. Em relagio ao primeiro tema, encontramos o amor a
liberdade e aos direitos individuais, ao pais perdido pela repressiao e ainda o amor como
semente de revolta” e continua mais a frente “No grupo tematico do Destino, no qual se
lamenta a ma sorte do povo e do pafs, encontramos como exemplo a can¢dao Pdtria, de
Adriano Correia de Oliveira”. Apés mostrar uma estrofe do exemplo, continua “Em relacao
aos conteudos dos textos, encontramos exemplos comuns aos dois tipos de cangao, baladeira
europeia e de interven¢do em Portugal, relacionados respectivamente com: a €xortagao a
contestagao; a exaltacido do direito ao individualismo e a critica; a oposicao a tirania e a
exploracio do homem; referéncias ao mundo dos desprotegidos; a oposicao a guerra”.
(Corte-Real, 1996: 167-169)

Com o virar da década, a cancdo de intervencio, ja difundida por todo o pais,
atravessava uma fase de grande qualidade musical, com varios discos gravados por grandes

artistas, como Zeca Afonso e o seu Cantigas de Mazo, Sérgio Godinho com Os Sobreviventes,
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José Mario Branco com Mudam-se os Tempos, Mudam-se as 1 ontades e até Adriano Correia de
Oliveira, com Gente de aqui ¢ de agora, apenas possiveis dado a diminui¢ao da censura na
primavera marcelista. Aqui, todos os elementos da composi¢do eram mais complexos,
sofrendo influéncias de varios géneros musicais, alargando os horizontes da instrumentagao,
e aprofundando as potencialidades da gravacao em estudio. Utilizavam uma linguagem muito
subliminar, baseada na metafora, de forma a contornarem cada vez mais a censura imposta,
que muitas vezes era escrita por poetas e nao pelos préprios cantores, o que nao impedia a
existéncia de cantores que também eram autores dos seus textos. Apenas com a nova
liberdade de expressao trazida depois do 25 de Abril de 1974 é que a linguagem lirica pode

ser adaptada, tornando-se mais direta e acessivel.

IV.7. Zeca Afonso

Nascido a 2 de Agosto de 1929, Zeca Afonso provou ser um dos maiores cantores
de intervencao portugueses ¢ um dos principais nomes musicais da revolugao dos cravos.
Durante os seus anos a estudar em Coimbra, Zeca Afonso integrou a Tuna Académica da
Universidade de Coimbra e demonstrou ser um prendado cantor da can¢do coimbra,
chegando mesmo a langar um disco intitulado Fados de Coimbra em 1953. Passados anos a
trabalhar como professor em Portugal e nas colonias portuguesas e a estudar
simultaneamente, terminou o seu curso em 1963, época em que se viu influenciado pelo
novo fervelhar de ideias que estavam a acontecer em Coimbra, com nomes como Adriano
Correia de Oliveira. Comecou a explorar uma identidade musical com inclina¢bes politicas
esquerdistas, que rompia estilisticamente com a can¢ao Coimbra, designando estas primeiras
composi¢des por baladas. O cantor rompeu progressivamente com os valores miticos do
fado que impregnavam a cancao Coimbra, a esséncia da saudade portuguesa e o lirismo
desinteressado que comegou a perder sentido e espago com as transformagdes politicas e
sociais pelas quais vivia. Desenvolveu-se um processo coletivo de atualiza¢do tematica e
musical da cangdo coimbra, reduzindo a subjetividade dos textos, exortando a mudanga e
reflexo. (Letria, 1978)

A década de 60 iniciava-se com a publicagao do disco Balada de Outono de Zeca
Afonso, o primeiro de uma viragem na sua carreira musical e na histéria da musica popular
portuguesa. Com os seus discos seguintes em 1962 e 1963 da o arranque para o movimento
da cangdo de resisténcia em Portugal. Ao longo destes anos, até ao final da revolu¢io, Zeca

Afonso encontrava-se num periodo cada vez mais rico musicalmente. Com o seu amigo e
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guitarrista Rui Pato, percorreu o pafs, participando em varios espetaculos em coletividades
operarias, associagdes de estudantes, cineclubes, entre outros, e gravando cada vez mais
temas musicais.

Sempre com Zeca Afonso como referéncia, durante a década de 1960 cada vez mais

jovens comegaram a aparecer enquanto cantores de musica de intervengao.

IV.8. Analise de Temas: Trova do VVento que Passa (1963)

Trova do Vento gue Passa é um tema composto por Anténio Portugal e com letra de
Manuel Alegre, cantado por Adriano Cortreia e Oliveira® no seu disco Fados de Coimbra.

Este tema, com a tonalidade em Si maior, num compasso binario, acompanhado
exclusivamente a guitarra, ¢ um exemplo dos primeiros anos da musica de protesto da década
de 1960, diretamente vinda da canc¢do de coimbra, meio onde o cantor se inseria na época.
Denota ainda muitas semelhangas com o fado, devido ao seu acompanhamento a guitarra,
tocado de uma forma complexa, e ainda acompanhado também por guitarra portuguesa, um
instrumento tipico do fado. A guitarra é responsavel por fazer uma base harmonica, dada
apenas por uma nota de cada vez, enquanto que a guitarra portuguesa tem o foco principal
da instrumentacao, fazendo melodias complexas, tecnicamente dificeis, tipicamente fadistas,
responsavel também pelo acompanhamento harmoénico aquando da entrada da voz do
cantor, apenas realizando passagens melddicas entre as transicdes de estrofes. A sonoridade
da cangdo coimbra mostra-se ainda muito presente.

Dividida em 3 estrofes, numa estrutura simples e convencional da “canc¢ao”, cuja
linha mel6dica se mantém em todos estes, com algumas pequenas mudangas dada a prosédia
das palavras. As dltimas duas frases sio, em todas as estrofes, repetidas duas vezes, de forma
a criar, sempre com a mesma melodia em todos as estrofes, um refrao cuja letra é sempre
diferente, assinalada a negrito a seguir, apenas sendo conferido este papel de refrio através
da estrutura melddica.

1. Pergunto ao vento que passa / Noticias do meu pais / O vento cala a desgraga / O vento
nada me diz / O vento cala a desgraca / O vento nada me diz.

2. Mas hd sempre uma candeia / Dentro da prépria desgraca / Ha sempre alguém que semeia
/ Cangdes no vento que passa / Ha semptre alguém que semeia / Cangdes no vento que
passa.

3. Mesmo na noite mais triste / Em tempo de servidio / Ha sempre alguém que resiste / Ha
sempre alguém que diz nido / Ha sempre alguém que resiste / Ha sempre alguém que
diz nio.

% Nascido a 9 de Abril de 1942, foi um intérprete da cangio de Coimbra e cantor de intervencio. Foi um dos
pioneiros da can¢io de intervengdo e tinha uma identidade musical particularmente préxima do fado. Morreu
a 16 de Outubro de 1982.
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A melodia, disponivel na figura 3 em anexo (pagina 89), ainda em grande parte
influenciada pela estética fadista, combinada com a técnica vocal também esta influenciada
pelo fado, com os longos vibratos e a colocagao de voz caracteristica do género, respeita a
prosodia das palavras, claramente enunciadas, tornando mais simples a compreensao do
texto. Este dltimo, claramente de cariz politico, utiliza a metafora de forma a transmitir a sua
mensagem oposicionista, com frases como “O vento cala a desgraga”, um comentario
mordaz ao regime, que “cala” aqueles que se opoem a este, e esconde os problemas da sua
propria sociedade, mesmo assim, “ha uma candeia / dentro da prépria desgraca”, ou seja,
existira sempre aqueles que lutardo contra este regime, como os cantores como Adriano
Correia e Oliveira, que “semeia / Cang¢des no vento que passa”, utilizando estas can¢des
como forma de denunciar os problemas trazidos pelo regime e as condigdes sociais. Isto ira
acontecer “mesmo na noite mais triste / em tempo de servidio”, ou seja, mesmo em
condi¢des adversas, este e outras pessoas, com uma ideologia oposicionista irdo sempre dizer
que ndo, irao resistir aos avancos do Estado Novo. Sem utilizar uma linguagem
convencionalmente direta, o cantor é capaz de passar a mensagem aos ouvidos que, dado as
suas condi¢des de vida, irdo identificar o verdadeiro significado deste texto, passando assim
mais facilmente pelo “lapis azul” da censura.

A progressio de acordes mostra ter um carater simples, assente nos acordes mais
firmes da tonalidade, com uma progressao V-I-V-IV-I-V-V7-I-IV-I-V7-1. No entanto, esta
nao segue o padrio de 4 acordes repetidos, combinando os 4 acordes utilizados sempre numa
ordem diferente em cada frase. B possivel ver isto em maior detalhe, tal como a melodia, em
anexo (apresentado na figura 3 na pagina 89).

Tomando esta analise em consideragdo, é importante percebermos que, enquanto
personagens num movimento musical, cada cantor tem uma identidade propria e algo
diferenciador a entregar a causa maior. Enquanto que Adriano Correia e Oliveira se mostra

ainda muito proximo de tradi¢oes fadistas, o mesmo nao se pode dizer para outros cantores.

IV.9. Analise de Temas: Os Vampiros (1963)

Esta cancdo foi divulgada no mesmo ano que A Trova do Vento que Passa, mas, apesar
disto, a sonoridade destas sao marcadamente distintas. A can¢ao de Zeca Afonso chega-nos
numa época em que este se afastou ainda mais da can¢ao coimbra, enquanto que Adriano
Correia e Oliveira adota essas rafzes. Com um acompanhamento somente a guitarra, de

carater simples, apenas com um ostinato musical entre as estrofes, este demonstrou estar
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mais proximo das tradi¢Ges folcloricas portuguesas, com a simplicidade do acompanhamento
e da linha melédica, que deixa para tras os embelezamentos fadistas e foca-se apenas na
transmissao da mensagem, respeitando a prosddia do texto, focando-se neste e criando assim
uma linha simples, sem grandes saltos e acrobacias vocais, para passar de forma mais eficaz
possivel a mensagem politica por detras do tema, sendo que “Os Vampiros” correspondem
ao regime e as figuras de poder, que “comem tudo e ndo deixam nada”, como ¢ cantado no
refrdo. A guitarra apenas ¢ utilizada como suporte da voz, sendo que nao é utilizada qualquer
outra instrumenta¢do no arranjo musical. A primazia da simplicidade é, neste tema, a
principal caracteristica diferenciadora do tema anterior. Aqui, tal como no anterior, temos
uma divisao em 3 estrofes, terminadas num refrio que, desta vez, com a sua simplicidade,
repete a lirica sempre que este aparece.

1. No céu cinzento sob o astro mudo / Batendo as asas pela noite calada / Vém em bandos com
pés de veludo / Chupar o sangue fresco da manada / Se alguém se engana com seu ar sisudo /
E lhes franqueia as portas a chegada / Eles comem tudo eles comem tudo /Eles comem
tudo e nio deixam nada / Eles comem tudo eles comem tudo /Eles comem tudo e nio
deixam nada

2. A toda a parte chegam os vampiros / Poisam nos prédios poisam nas calgadas / Trazem no
ventre despojos antigos / Mas nada os prende as vidas acabadas / Sio os mordomos do universo
todo / Senhores a forca mandadores sem lei / Enchem as tulhas bebem vinho novo / Dancam
a ronda no pinhal do rei / Eles comem tudo eles comem tudo / Eles comem tudo e nio
deixam nada / Eles comem tudo eles comem tudo /Eles comem tudo e nio deixam nada

3. No chio do medo tombam os vencidos / Ouvem-se os gritos na noite abafada / Jazem nos
fossos vitimas dum credo / E nio se esgota o sangue da manada / Se alguém se engana com seu
ar sisudo / E lhes franqueia as portas a chegada / Eles comem tudo eles comem tudo / Eles
comem tudo e nio deixam nada / Eles comem tudo eles comem tudo /Eles comem tudo
e nio deixam nada

Podemos dividir cada estrofe em dois, visto que estio separadas por uma passagem
instrumental da guitarra sempre depois de Zeca Afonso cantar os 5 primeiros versos de cada
estrofe. Isto acontece nas estrofes 1 e 3, que sao exatamente iguais, podendo considerar a
maior parte da segunda parte da estrofe como refrio, sendo que a frase “Eles comem tudo
e nao deixam nada” torna-se no mote deste refrao. A segunda estrofe podera ser dividida em
3, com os primeiros 5 versos separados dos 4 seguintes, separados por sua vez do refrio,
sempre intercalados por um ostinato musical. Assim, torna-se mais facil compreender a
estrutura desta canc¢do, bem como identificar facilmente o refrao, que mostra ser o mais
simples possivel liricamente, de forma a ser memoravel e alegérico, metaforicamente, a
oposic¢ao politica.

Utilizando a analogia dos vampiros, Zeca Afonso pinta a imagem de um grupo de
vampiros, descrevendo o ambiente em que estes se inserem, como “um céu cinzento”, onde
vém vampiros, o regime, “chupar o sangue da manada”, o povo portugués. Na segunda

estrofe, o cantor relata a posi¢ao de iniquidade entre estes vampiros e 0 povo portugués,
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sendo que os primeiros tém todo o poder do seu lado, e com este poder viviam com as
melhores condiges possiveis, enquanto as classes mais baixas, como as operarias, levavam
uma vida de dificuldades. Na terceira estrofe fala do povo portugués que, numa posicao de
fragilidade, “tombam”, mas a autoridade continua a aproveitar-se destes. Termina assim,
como terminou todas as outras estrofes, a dizer que estes vampiros “comem tudo e nio
deixam nada”, ou seja, Zeca Afonso utiliza esta analogia para demonstrar a pobreza e as
fracas condi¢bes de vida do povo portugués, culpando aqueles que se apresentam em
posicoes de poder.

Com isto tudo, podemos perceber que, apesar de ambos os exemplos musicais se

focarem na lirica politica, as escolhas estéticas de cada um apresentam caracteristicas

diferentes.

IV.10. Analise de Temas: Mudam-se os Tempos, Mudam-se as 1V ontades (1971)

Lancado em 1971, como a tultima faixa do album com o mesmo nome, Mudamr-se os
Tempos, Mudam-se as 1 ontades é um tema de José Mario Branco, um dos cantores que fez parte
deste movimento musical em Paris, integrado principalmente nas comunidades emigrantes,
mas fazendo sentir também a sua influéncia dentro do seu pais de origem. Com musica de
Jean Sommer, este ¢ um exemplo da influéncia musical francesa na construgao musical do
movimento da can¢ao de interven¢ao em Portugal. (Corte-Real, 19906)

Ja com uma instrumentagao mais desenvolvida, com o foco principal na guitarra
como acompanhamento na mesma, ¢ adicionado uma sec¢ao de percussiao, um baixo, um
piano, um acordedo, harmonias vocais e uma sec¢ao de sopros. Esta instrumentagao vem
diretamente da influéncia da estética da cancio de resisténcia francesa, dado a insercio neste
ambiente e a participa¢ao de musicos franceses na criacao deste tema. No entanto, a guitarra
mantém-se o principal acompanhamento, enquanto que os outros elementos apenas
ampliam o universo musical.

Num compasso quaternario, com breves passagens pelo compasso binario, na
tonalidade de Ré menor, também a linha melédica se tornou mais requintada, fenémeno que
vimos surgir no inicio dos anos 70, com pequenas modulagdes momentaneas ¢ uma linha
muito agil, preenchida por saltos e movimentos rapidos em colcheia, numa grande extensao
vocal, que ultrapassa a oitava, dado pelas influéncias da musicalidade francesa.

Também o trabalho de estudio foi importante, explorando os limites deste e utilizando

0s seus recursos, como a utilizagdo do espago panoramico, distribuindo os instrumentos pelo
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campo sonoro, podendo-os mover para a esquerda ou para a direita, como ¢ o caso das
guitarras, cujo som se apresenta do lado esquerdo da mistura, enquanto os elementos de
percussao se apresentam do lado direito e no meio, e, por exemplo, o piano, se apresenta
completamente do lado direito.

Na figura 4 em anexo (pagina 89), para além da melodia, podemos ainda perceber a
progressao harmonica que, tal como a melodia, se mostra muito mais complexa do que nos
exemplos anteriores. Com a maioria dos acordes tendo extensoes de sétima ou nona, e ainda
acordes fora da tonalidade, conferindo pequenas modulac¢oes, como € o caso do compasso
9 (figura 4 na pagina 89), estamos perante a fase mais refinada da musica de intervengio
portuguesa. Apesar de tudo, o texto continua a ser de grande importancia, dado o seu valor
politico e, mesmo com elementos que poderiam distrair o publico, a boa entoagdo das
palavras, tal como a boa dic¢ao, eram elementos presentes na gravagao, de forma a que o
texto nao se obscurecesse com a presenca de muitos outros elementos.

Estruturalmente, o tema encontra-se dividido em 4 estrofes, com um refrdo no final de
cada uma, sempre com 0 MesMo texto.

1. Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades / Muda-se o set, muda-se a confianca / Todo o
mundo é composto de mudanca / Tomando sempre, tomando sempre novas qualidades / E se
todo o mundo é composto de mudanga / Troquemos-lhes as voltas que ainda o dia é
uma crianga

2. Continuamente vemos novidades / Diferentes em tudo da esperanca / Do mal ficam as magoas
na lembranca / E do bem, e do bem se algum houve, as saudades / Mas se todo o mundo é
composto de mudanga / Troquemos-lhes as voltas que ainda o dia é uma crianga

3. O tempo cobte o chio de verde manto / Que jd coberto foi de neve fria / E em mim converte
em choro o doce canto / E em mim converte em choro o doce canto / Mas se todo o mundo
é composto de mudanga / Troquemos-lhes as voltas que ainda o dia é uma crianga

4. E, afora este mudar-se cada dia / Outra mudanga faz de mor espanto / Que ndo se muda ja
como sofa / Que ndo se muda, que nio se muda ji como sofa / Mas se todo o mundo é
composto de mudanga / Troquemos-lhes as voltas que ainda o dia é uma crianga

Apesar do texto ser da autoria do poeta portugués Luis de Camoes, este ganha um novo
significado politico quando adotado por uma figura como José Mario Branco, abertamente
oposicionista, sendo a sua leitura, na época, apropriada ao seu tempo. Escrito de acordo com
a estética classica do soneto, com versos de dez silabas métricas, seguindo o esquema
rimatico abba/baab/cdc/dcd originalmente, foram adaptados por José Mario Branco de
forma a encaixarem na métrica da linha melddica. A utilizacio do texto de Camdes é
significativa, apelando ao passado histérico portugués e a sua genialidade, utilizando este de
forma a criar uma ligacdo com o presente repressivo. O texto fala da necessidade de mudanca
e que os antigos costumes ja nao seriam suficientes, visto que o mundo estd a mudar,
tomando novas qualidades. Todo o texto utiliza anaforas e metaforas, descrevendo um

futuro onde “o tempo cobre o chio de verde manto / que ja coberto foi de neve fria”, ou
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seja, demonstrando, através de estagdes como o verdo e inverno, que esta a caminhar para
um novo e melhor futuro. Com um novo significado incorporado na letra, o texto ganha

uma nova vida na luta contra o regime, apelando a mudanga.

IV.11. Analise de Temas: Grindola, 1ila Morena (1971)

Grindola, Vila Morena de Zeca Afonso ¢ mais conhecida por ter sido a cangdo
escolhida pelo Movimento das Forcas Armadas como segundo sinal para o avango dos
militares no dia da revolucao de 25 de Abril de 1974, tornando-se o hino da revolucio.

A sua composi¢cio comega em 1964, apés Zeca Afonso atuar na vila alentejana
Grandola, aquando acolhido pela Sociedade Musical Fraternidade Operaria Grandolense. O
poema, transformado em cangao em 1971, contou com a dire¢ao musical de José Mario
Branco, sendo o album Cantigas de Maio, da qual este tema fazia parte, gravado exclusivamente
em Franca, em Hérouville.

Um dos elementos mais marcantes deste tema ¢ a falta de guitarra na sua gravacao,
sendo que apenas a voz de Zeca Afonso é ouvida, acompanhado por um coro de vozes que
repetem a sua linha melddica, e passos ritmicos na gravilha, evocando a ideia de marcha
libertadora. No entanto, a sensac¢ao de hino esta aqui preservada, pelo coro a cantar em
unissono, como uma verdadeira manifestacio. Na tonalidade de Mi bemol maior, e num
compasso de 6 por 8, a cangao esta dividida em seis estrofes sendo que podemos junta-las
em grupos de dois, devido ao seu carater melédico e ao seu contetudo lirico, muito peculiar.
A primeira estrofe de cada grupo, como podemos ver a seguir, termina com a mesma frase
que a proxima estrofe desse mesmo grupo comega, e a sua linha melédica é repetida trés
vezes, na divisao demonstrada em baixo, e repetido em cada uma destas. Sem a presenga de
um verdadeiro refrio, podemos afirmar que a segunda metade de cada grupo tem um carater
semelhante a um refrdo, ou podemos contestar que o refrdo apenas se faz sentir com a
entrada do coro, que acontece sempre nos trés ultimos versos das segundas estrofes de cada
grupo. Nio existe assim, de forma explicita, uma unica forma de dividir a cangdo, havendo

diversas teorias sobre o assunto.*

1. Grandola, Vila Morena / Tetra da fraternidade / O povo é quem mais ordena / Dentro de ti, 6
cidade
Dentro de t, 6 cidade / O povo é quem mais ordena / Tetra da fraternidade / Grindola, Vila
Motrena

36 Wolf Lustig, em Grandola Vila Morena de 1992, apresenta a sua teoria, onde diz que a cancio aparenta ter
quatro quadras, mas que, no entanto, argumenta uma estrutura de tercetos, onde a segunda metade de cada
estrofe tem o carater repetitivo de um refrio.
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2. Em cada esquina um amigo / Em cada rosto igualdade / Grandola, Vila Morena / Terra da
fraternidade
Terra da fraternidade / Grandola, Vila Morena / Em cada rosto igualdade
O povo ¢ quem mais ordena

3. A sombra duma azinheira / Que ja ndo sabia a idade / Jurei ter por companheira / Grandola a
tua vontade
Grindola a tua vontade / Jurei ter por companheira / A sombra duma azinheira / Que ja ndo
sabia a idade

Nesta cancao, a melodia apresenta-se relativamente simples, respeitando a prosodia
das palavras, num estilo conversacional, sem grandes dificuldades técnicas vocais ou
embelezamentos exagerados, com uma técnica simples conferida por Zeca Afonso, sem a
utilizagdo de estéticas vocais de outros géneros, como o fado. Assim, a primazia da palavra
esta assegurada, nao s6 por este carater simples da melodia, que apenas flutua em algumas
frases, estendendo as silabas por diversas notas musicais. A extensao vocal ¢, no entanto,
mais elevada que o costume. Pode-se argumentar que, pelo facto de niao haver um
acompanhamento instrumental, este movimento progtressivamente ascendente da melodia é
necessario para reter a atengao do ouvinte, que ficaria aborrecido sem esta tensiao crescente.
E também importante notar que, pelo facto de nio existir acompanhamento musical, nao é
possivel deduzir uma progressio harménica deste tema. F possivel consultar a linha mel6dica
na figura 5 em anexo (pagina 90).

A cidade de Grandola ¢é caracterizada pelo manto castanho de pouca vegetacao, a
“vila morena” de que Zeca Afonso fala. Na primeira estrofe, Zeca Afonso fala da
fraternidade da terra, sendo esta um valor préximo do povo alentejano, e onde “o povo é
quem mais ordena”, ligando esta terra a este povo, onde existe uma uniao entre a populagao,
dando uso a ideia de solidariedade e de atribui¢ao do poder ao povo, algo que a revolucao
procurava. A azinheira ¢ utilizada como simbolo desta terra, dos seus valores enraizados de
unido e fraternidade, mas também com o seu valor revolucionario, tdo antiga que “ja ndo
sabia a idade” desta, demonstrando a for¢a do povo portugués, que luta pela liberdade. Com
tudo isto, Zeca Afonso apela ao ouvinte que se junte a ele na luta pela liberdade ao longo

deste tema, ameacando a ditadura.
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Capitulo V. A influéncia da Bob Dylan na cancao de protesto

portuguesa

Enquanto fenémeno musical portugués, a cancido de protesto insere-se num
conjunto de condi¢bes sociais, culturais e politicas que moldaram a cultura juvenil,
principalmente durante a década de 1960. O imaginario de Hollywood e do americanismo,
tal como o imaginario de um pafs rural difundido pelo ideario do Estado Novo, em muito
contribuiram para a formac¢ao destas camadas jovens, e para a criagao do ambiente cultural
vivido por estas. Esta sintese entre a chegada da expressao musical de paises culturalmente
evoluidos e a procura por uma sonoridade autenticamente portuguesa, que viria a ser
popularizado nao sé pela cancido de protesto, mas também pelo rock s ’roll portugués, ou ié-

ié, sera entdo o tema em analise neste proximo capitulo.

V.1. O urbanismo portugués e a americanizacao dos jovens

Com o final da segunda guerra mundial, no periodo do “pds-guerra”; toda a Europa
Ocidental viu rapidas mudangas a ocorrerem, em grande parte pela presenca da cultura norte
americana ¢ a apropriacao desta pelos centros urbanos de varios paises. Com o crescimento
econémico e militar do pafs, os EUA comegaram a deixar a sua marca no resto do mundo
através da diplomacia, economia e interveng¢oes militares. O apoio prestado a reconstrucao
europeia através do plano Marshall e a circulagao cultural decorrente de eventos politicos e
econémicos, como ¢ o exemplo do cinema e da musica popular e no desenvolvimento das
novas tecnologias, familiarizaram a europa com o imaginario do chamado ‘“sonho
americano”.

A partir da década de 1950, comegamos a apercebemo-nos de um ponto de rutura
social, sendo que metade da populagao em Portugal habitava nos centros urbanos, e o peso
da agricultura na economia portuguesa desceu a pique com o passar dos anos. Ao contrario
de outras cidades europeias, este processo de urbanizac¢io chegou tardiamente a Portugal,
advindo daqui uma certa dificuldade em incluir uma cultura e um modo de vida urbano na
identidade social portuguesa.

Com o gradual aparecimento dos eletrodomésticos e das tecnologias americanas em
Portugal, tardiamente, ja na década de 1950, como o frigorifico e a maquina de lavar, mais
tempo podia ser dedicado ao lazer e ao entretenimento. Estas mudancas faziam-se sentir

mais nos centros urbanos do pais, visto que a eletrificagao das zonas rurais estava ainda por

56



acontecer e a desconfianca por este novo estilo de vida ndo apelava a uma grande parte da
populacdo rural, em conjunto com um certo antiamericanismo em alguns setores da
populacdo. Ainda nesta década, a disseminacao de artistas americanos pelas radios, como
Sinatra e Crosby, em conjunto com a msica ligeira portuguesa, criaram uma porta para a
entrada da cultura americana popular. Esta wzisica ligeira portuguesa adotava cada vez mais a
estética americana dos cooners, dado que a preferéncia dos ouvintes se assentava numa
americaniza¢ao da musica, inclinando-se para formatos internacionais.

Rapidamente a televisdo americana tornou-se numa referéncia para toda a industria
de entretenimento, estando neste aparelho englobado o cinema, a radio e o teatro num soé.
Estes aparelhos abriam ainda as portas a um mundo exterior, onde a programacao continha
séries de televisio de outros paises, quer de Espanha, Italia, Franca e até dos Estados Unidos
da América, e também a musica popular destes paises teve cada vez uma maior entrada em
Portugal através deste aparelho em casa dos portugueses, representante de um novo estilo
de vida de consumo e de urbanismo. Estes vieram intensificar o processo que se via ja nas
décadas anteriores com a radio e com a transmissao de filmes de Hollywood em salas de
cinema.

Quaisquer influéncias que a europeizagio teve em Portugal, quer pelo entretenimento
quer pela sua nova maneira de pensar, pelos seus ideais de liberdade e conforto, vieram de
paises que foram, primeiramente, americanizados e influenciados pela cultura democratica e
pelo entretenimento americano, fazendo-se refletir mais tarde em Portugal por ambas estas
entradas.

Com a infiltracdo da cultura americana na radio e na televisao, a musica ouvida pelas
camadas mais jovens come¢a a demonstrar esta influéncia, sendo cada vez mais comum, e
principalmente na década de 60, os jovens portugueses ouvirem a musica americana e
estrangeira que se fazia ouvir pela Europa e pela América. (Trindade, 2022). “Musicalmente
falando, juventude naquele momento queria dizer sobretudo rock’n’roll (ou ié-ié, como
comegou por se chamar em Portugal)”, afirma Trindade, e continua “(...) a sociedade
portuguesa, especialmente as classes médias, vivia entido sob a forte percecao de se estar a
modernizar, processo em que a influéncia da cultura americana era mediada por um esfor¢o
de aproximagao com outros pafses da Europa Ocidental, também eles a viver a mesma

‘irresistivel’ influéncia”. (Trindade, 2022: 241-2406)
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V.2. A musica estrangeira em Portugal na década de 1960

Enquanto que as geracdes mais velhas reviam-se em géneros como a wzisica ligezra que
se fazia em Portugal, a juventude dos anos 60 veio trazer novas ambigoes para este setor
cultural. Na época, a juventude era sinénimo de géneros musicais estrangeiros,
principalmente o ié-ié, como foi desighado em Portugal.

Esta nova geragdo internacional era proprietiria de um despojamento que os
distanciava da vida de Hollywood e da ideia de bem-estar material, recusando a tradicao,
desrespeitando as figuras autoritarias e revoltando-se contra a sociedade. Estes jovens
ansiavam pela libertacao dos sistemas e o final da opressao. Este programa de transformacao
podia, ao chegar a Portugal, ameacar os fundamentos do regime salazarista, tornando-se
entao uma grande preocupagao por parte das figuras de poder portuguesas. A musica rock,
que se vinha a popularizar nesta década, criou uma certa ligacao entre a juventude portuguesa
e a juventude internacional, principalmente aos olhos de figuras autoritarias que viam o rock
como um género decadente, que presidiu a consequente desdramatizacao por parte dos
média. As figuras de poder viam este movimento musical apenas como um fendémeno
cultural da juventude, mas nao poderia ser negado o discurso critico desta nova geragao,
criticando precisamente o imaginario do povo criado pelo Estado Novo e o seu
autoritarismo. A musica ajudou entdo a definir esta geracao, criando um estado de alarme
entre as figuras de autoridade, que geriam as circulagbes musicais, balancando
cuidadosamente o conservadorismo musical assente nas suas ideologias e as inevitaveis
transformacoes sociais que levaram a novos habitos culturais estrangeiros, quer seja pelo
controlo das transmissoes radiofénicas, como pela comercializagao do disco, um simbolo
americanizado da evolugao da musica que dava liberdade ao comprador de ouvir o que
quisesse, quando quisesse.

Esta comercializacao do disco foi também importante para 0s musicos portugueses
que, ao terem a possibilidade de ouvirem as tendéncias musicais do exterior, poderiam recriar
estas e enquadra-las no espaco cultural portugués, tornando assim o disco uma fonte de
informagdo para o jovem musico que apropriava os géneros estrangeiros no ambiente
portugués. Isto levou a explosao do rock em Portugal que, com a comercializagao de albuns
de artistas como os The Beatles e Bob Dylan, mas também de artistas europeus de Italia,
Franca e outros paises, trouxe uma maior familiaridade com estas sonoridades, bem como a
capacidade de escolha para ouvir aquilo com que cada musico mais se identificava
artisticamente. Apesar desta dissemina¢ao do disco, este era ainda considerado um produto

das elites, um produto caro que as classes mais pobres nao poderiam comprar, mas também
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a oferta se mostrou mais escassa que a procura, conferindo ao disco um ritmo lento na sua
disseminagao pelo pafs, aumentando o fosso entre o universo urbano e rural portugués. O
rock era a musica predileta das camadas mais jovens. A tradugdao destas sonoridades
diretamente para a esfera portuguesa mostrava-se, no entanto, de fraca qualidade. Os
fenémenos Dylan e Beatles tinham de ser integrados na sociedade que deu origem a estes,
resultantes dos condicionalismos das suas estruturas, reagindo contra os problemas
fundamentais e pondo em causa os sistemas em que se inseriam. Portugal também precisava
de uma banda sonora para a sua sociedade e para a rebeldia portuguesa contra os sistemas
opressores, mas a simples traducao de sonoridades estrangeiras seria um exercicio de pouco
carater, fraco ao olho portugués, apesar das paisagens sociais e politicas nao serem assim tao
diferentes entre estes paises, podendo ser criado um paralelismo entre a guerra colonial e a
guerra do Vietname, as questoes raciais na sociedade, entre outros. Era importante que os
musicos nacionais procurassem uma sonoridade adequada as circunstancias e tradi¢ces da
sociedade em que se viam inseridos, independentemente da sua classe social. A cultura de
entretenimento e lazer, fornecida em parte pela escuta musical, era mais apreciada pelas
familias abastadas, ja que a compra de discos nao era acessivel a todas as classes sociais, bem
como o turismo em busca de discos indisponiveis em Portugal, devido a lenta progressao da
disseminacao comercial do disco.

Zeca Afonso, personagem central na can¢do de intervengio e na nova cangao
portuguesa, deu a sua opiniao no Plateia, em 1966, acerca do ié-ié, outro nome para designar
o rock em Portugal, onde disse que: “o yé-yé representa antes a expressao de um processo de
decadéncia de uma sociedade. O tipo que vai espernear para o yé-yé ¢ em absoluto destituido
de valores intelectuais e nio pode, encontra-se, irremediavelmente impossibilitado de

apreciar algumas das outras manifestacdes da musica actual, nomeadamente o jazz.””’

V.3. Figura do “baladeiro”

Estereotipicamente, os baladeiros eram jovens universitarios que se dedicavam ao
combate politico através da musica. A sua postura militante, a simplicidade musical do seu
préprio acompanhamento a guitarra com o objetivo de transmitir uma mensagem e o seu

amadorismo eram algumas das caracteristicas pela qual a figura do baladeiro era conhecida,

37 Disponivel em https://tributozecafonso.blogs.sapo.pt/zeca-afonso-e-o-ye-ye-33234 [Acedido a 6 de Abril
de 2023]
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que seria, no inicio dos anos 70, representada por artistas como José Mario Branco que se
dedicou ao aprofundamento musical do género.

No programa televisivo da RTP Zzp-Zzp, esta figura ganhou mais destaque na vida
dos portugueses, dando palco a estes jovens musicos de difundirem as suas obras musicais.
Num dos episédios emitidos, podemos assistir, num tom descontraido como era habitual, a
uma parddia de Raul Solnado, o apresentador do programa, desta figura.”® Com a sua guitarra
na mao e a sua séria expressao, Solnado comeca a dedilhar a guitarra, hesitando cantar devido
ao seu amadorismo, o que desperta gargalhadas na audiéncia. Quando este de facto comeca
a cantar um texto, este é pretensiosamente vazio de significado, definido pela sua repeti¢io
e simplicidade melddica. “A vossa linha / nio alinha / ndo alinha / em cada linha / hda uma
linha” seguido por “o equindcio / que niao é nécio” e termina numa melodia repetida com
“lalalala”. Seguidamente, na sua entrevista, o jovem cujo nome ¢ Ludgero Clodoaldo, revela
que tem dezanove anos, que comegou a cantar na terca-feira e frequenta a universidade.
Quando questionado acerca do seu curso responde “Recurso. Vou la as vezes almogar a
cantina”. No seu pretensiosismo lirico, afirma que apenas interpreta a poesia portuguesa
“valida, com mensagem” e musicalmente procura inspiragao nas raizes folcloricas. Na sua
cangao seguinte, Solnado incorpora a firia politica juntamente com um sentimento de revolta
sem sentido relevante para estes cantores, falando de dias de chuva. “Antigamente, no
presente / nos dias em que chovia” terminando em “Futuramente, nos dias em que choveu
/ impretetrivelmente, a0 meio dia mais um quarto / Senhort, ‘tou farto / Senhort, ‘tou farto”.

Exageradamente, Solnado faz aqui uma compilacio de algumas caracteristicas
importantes na figura do baladeiro: a tenra idade e o amadorismo; a veia politica e o objetivo
ativista; a simplicidade musical fazendo-se acompanhar a guitarra acustica; os seus meios
econémicos abastados, visto que o jovem frequenta a universidade, o que lhe permitiria ter
acesso a produtos como o disco musical; e finalmente a sua inspiracao nas raizes folcloricas
e na poesia com mensagem, peg¢as centrais na estrutura da balada.

Esta figura ndo se restringia s6 a Portugal. Entranhada no imaginario do cantor de
protesto, as varias culturas onde esta era executada tinham uma figura mais ou menos
parecida nos seus detalhes, mas, a primeira vista, mostravam ser figuras idénticas. Pensando
agora na figura do fo/k revival norte americano, com cantores como o Bob Dylan, as suas
ambic¢oes politicas esquerdistas, a sua simplicidade musical a guitarra, o seu despojamento de

musica por entretenimento, mas sim pelo seu conteudo politico, a sua inspira¢do nos seus

38 i possivel assistir a este no documentario As Divinas Comédias. https:/ /www.youtube.com /watch?v=xegPr-
-521M [Acedido a 6 de Abril de 2023]
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antepassados folcloricos, as suas mensagens subversivas, a primazia da palavra, entre outros,
mostra uma ligacdo entre este caso americano € 0 caso portugucs.

Em O adens a Coimbra, texto de Gongalo Frota no website Associagio José Afonso, o
jornalista cita Rui Pato, que afirmou que “E a altura do George Brassens, do Bob Dylan, dos
espanhdis e dos cubanos que aparecem muito com este modelo de cantautor que se
acompanha com viola", lembra Rui Pato. "Nao era preciso mais. S6 mais tarde ¢ que a estética
evoluiu e tinha de ser de outra maneira".” (Frota, 2012). Tal como ¢ o caso do fulk, que
evoluiu, especialmente com Bob Dylan, para outras considera¢des estilisticas, mais
centralizadas no rock que se faz chegar aos ouvidos dos jovens portugueses. Esta mudanga,
apesar de tomar caminhos diferentes e influéncias diferentes nestes dois casos, considerando
que Bob Dylan se aproximou do rock dos The Beatles, The Rolling Stones, entre outros, a
cangao de protesto portuguesa, apesar de ser diversificada o suficiente para demonstrar um
leque de influéncias diferentes dependendo do cantor, focava-se muito nas suas raizes
folcloricas, tal como o folk revival, mas segue para uma modernizagao pela sua complexidade
musical, influenciado por artistas europeus, maioritariamente franceses, e o seu trabalho de
estudio, dispensando, na maior parte dos casos, a eletrificacdo, que s6 chegaria mais tarde
a0s musicos portugueses.

Com a gradual politizagio do rock, com grupos como os Claves” e o quarteto 1111*,
o género comega a aproximar-se de sonoridades fo/k e psicadélicas, sendo que muitos nomes
e grupos que utilizavam guitarras elétricas e teclados passaram a ser recorrentes na luta pelas
causas que estes defendiam, tal como os musicos fo/k. Podemos ver este fenémeno em

cantores como Paulo de Carvalho* e Fernando Tordo*, musicos que se iniciaram em

b
movimentos musicais como o ié-ié, mas cujas convicgdes politicas influenciaram o seu som.

Pelas confissoes feitas por Rui Pato, podemos deduzir que em certa medida o modelo
de “um homem e uma guitarra” foi parcialmente influenciado pelo movimento fo/k, que se

espalhou nio s6 por Portugal, mas por toda a Europa, chegando a Portugal através da

% Disponivel em https://aja.pt/discografia/cantares-do-andarilho-1968/ [Acedido a 6 de Abril de 2023]

4 Formados em 1965, foram um dos grupos de rock portugués mais conhecidos no pais. Faziam parte do
grupo Lufs Freitas Branco, Jodo Valeriano, Lufs Pinto Freitas, Jodo Ferreira da Costa e José Authoguia.

# Banda portuguesa formada em 1967, pioneira do rock em Portugal, inspirada pelo grupo Shadows. O grupo
era formado por José Cid, Anténio Moniz Pereira, Miguel Artur da Silveira e Jorge Moniz Pereira.

42 Nascido em 1947, em Lisboa, ¢ um cantor e compositor portugués. Foi um dos fundadores do grupo musical
Sheiks, enquanto baterista, com Catlos Mendes, Fernando Chaby e Jorge Batreto enquanto membros iniciais.
Tocavam rock’n’roll como os artistas estrangeiros da época, sendo até apelidados de Beatles portugueses pelo
Expresso. Apds o término da banda, Paulo de Carvalho dedica-se a sua carreira a solo enquanto cantor.

4 Nascido em 1948, em Lisboa, ¢ um cantor e compositor portugués. Substitui Catlos Mendes no grupo Sheiks,
fazendo os vocais, a guitarra e o baixo da banda. Com o término da banda, foca-se na sua carreira a solo, onde
passa pela musica de intervengio, pela musica ligeira e até pelo fado, sendo compositor de temas para si e para
varios outros artistas, como Catlos do Carmo, Mariza, Carminho, entre outros.
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americanizagao e pela europeizagdo que se vivia. As caracteristicas acima denotadas, como a
inclinagao politica esquerdista, a utilizagao da musica com significado politico, a procura nas
raizes folcloricas, entre outros, parecem ser recorrentes entre estes dois géneros, como em
diferentes variagoes da cangao de protesto feitas em diversos pafses, como Cuba e Franca.

E impossivel nao mencionar que a caricatura de Raul Solnado, apesar de criar uma
boa visao da figura do baladeiro, nao pode ser utilizada como modelo, visto que a imagem
do baladeiro era muito mais rica e diversa do que esta apresentava. Nao so as suas influéncias
estavam nas raizes folcloricas, que poderia querer dizer tanto as suas ligagdes a cangao de
Coimbra, como a musica rural portuguesa, mas também na chanson francesa, no folk norte-
americano, na bossa nova, em tradi¢des musicais africanas, entre outros, que criavam o
mundo musical dos anos 60 em Portugal. O ambiente musical em Portugal, acessivel aos
musicos portugueses, trouxe aos ouvidos dos jovens novas sonoridades que influenciaram
as suas escolhas estéticas. Mais notoriamente, uma pega fundamental do fo/k norte-americano
era uma “procura pela autenticidade” que remontava as origens do género. Também os
artistas portugueses, inspirados no caso de Bob Dylan e pela sua procura de um som
“verdadeiramente  norte-americano”,  remeteram-se  nessa  procura pelo  som
“verdadeiramente portugués”, imitando o processo e nao os resultados, ja que a importacao
destas estruturas estrangeiras nada mais seria que uma imita¢ao do conteido musical que
apenas fazia sentido e remetia para certas regioes, privilegiando-se a tentativa de descoberta
de uma sonoridade que, tendo o mesmo nivel de qualidade que os exemplos anglo-saxénicos,
norte-americanos e até brasileiros, remetiam de uma forma renovadora a realidade
portuguesa.

A convic¢ao que a musica era um meio para expressar certas condigdes sociais e
historicas levou a esta pesquisa musical que, pela influéncia estrangeira norte-americana,
anglo-saxénica e até africana, conduziu inevitavelmente as tradi¢gdes folcléricas portuguesas,
tal como casos estrangeiros. Compreendemos que a nova musica portuguesa deveria nao s6
expressar as transformagoes socials contemporaneas, contribuindo simultaneamente para
estas. (Trindade, 2022)

HEstas obras estavam inseridas no enraizamento da tradicio musical, tomando
também em conta as condi¢des sociais de onde era originaria. A musica, situada num
contexto urbano, estava condicionada a uma industria musical, criando éxitos musicais
“artificiais” no sentido cujo objetivo principal era gerar lucro financeiro. A figura do folk e

do baladeiro, ao recusarem fazer parte desta maquina industrial, fazendo-se acompanhar pelo
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enraizamento cultural e social, com a sua aparéncia despojada e comum a dos espectadores,
resistiam ao sistema.

Podemos entao assumir que a imagem do baladeiro foi inspirada na imagem do
cantor fo/k, como aconteceu em varios pafses onde a cangiao de protesto foi necessaria e onde
nao existiam meios suficientes para a criagdo de grupos instrumentais muito elaborados. No
entanto, procurava-se uma identidade portuguesa, que rejeitasse a tipificacio do regime,
procurando a verdade portuguesa. Assim, o processo de procura do fo/k também foi um
elemento que se transcrevia para o caso portugués, no entanto, a busca por sonoridades
auténticas das suas origens irilam remeter para sonoridades diferentes. Zeca Afonso, por
exemplo, apelava para uma consciencializacao da cultura portuguesa, considerando absurdo
o facto de se importar musica do resto da Europa e da América, quando existiam tradigdes
musicais desconhecidas do povo do proprio pais, como era o caso do batuque. O cantor
chegou mesmo a diminuir a musica americana e anglo-saxonica, referindo-se a esta como
musica imperialista. No entanto, ndo sé o fo/k como também o ié-ié influenciaram a musica
portuguesa e deixaram o seu impacto, como podemos perceber na encenagao musical e na
dramatizagao nos trabalhos de José Mario Branco, principalmente no fim dos anos 60 e inicio
dos 70, onde o disco S7g. Peppers Lonely Hearts Club Band (1967), dos The Beatles e o Pez Sounds
(1966) dos Beach Boys, que exploravam as possibilidades de estidio como até ai nao se tinha
feito, inspirou este artista a utilizar cada vez mais as capacidades do estudio de forma a
complexificar a musica portuguesa, que se ouve em Mudanr-se os Tempos, Mudam-se as 1 ontades
e até no album de Zeca Afonso que produziu, Cantigas de Maio. Inevitavelmente, e mesmo
com o desdém de Zeca Afonso para com a musica anglo-saxénica, o impacto que esta musica

teve em todo o mundo viria a influenciar a sua obra e a sua percegao.

V.4. Semelhancas e diferengas entre os cantores portugueses € 0s

cantores norte-americanos

A convivéncia do povo portugués com a cultura americana, principalmente a sua
musica, levou a que muitos dos cantores de protesto conhecidos tivessem acesso a audicao
destas sonoridades. Varios cantores e compositores, como Sérgio Godinho e Jorge Palma,
admitiram extrair influéncia de musica estrangeira, sendo que Sérgio Godinho chegou
mesmo a referir-se a Bob Dylan como um “desbravador na can¢do americana” na sua
entrevista no site Sapo24, em rodapé na referéncia 44, apesar de nao considerar este uma

influéncia direta no seu trabalho, mas sim indireta. Ou seja, ao ouvir Bob Dylan, tal como ao
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ouvir Zeca Afonso, o cantor sentia a vontade de compor, mas com isto nao quer dizer que
tentasse recriar a musica que estes compunham, simplesmente se sentia inspirado para criar
algo Unico, afirma ele numa entrevista ao website Saps™. Contudo, noutros momentos, o
cantor afirmou que Bob Dylan, entre outros cantores como Zeca Afonso, The Rolling
Stones, The Kinks, The Beatles que comecou a ouvir na sua adolescéncia, por volta dos
dezoito anos, se tornaram influéncias “muito marcantes”, confessa Godinho numa entrevista
a Beatriz Silva, Catarina Marques e Luis Pedro, no website Akadémicos”. Neste cantor, ao
contrario de Zeca Afonso, conseguimos apercebermo-nos de uma inspiracio na musica
estrangeira, tanto do ié-ié*, como da chanson francesa, como do fo/k ameticano. No entanto,
isto nao quer dizer que o seu leque de influéncias se limite por aqui. Em Cantores de Abril,
podemos ler como as “(...) tematicas onde estdo patentes preocupagdes sociais e temas de
origem popular — que embora ja existentes no fado de Coimbra — vao marcar a nova cangao
de Coimbra, onde também nao terdo sido alheios outros tipo de influéncias como a cang¢ao
de contestagao europeia, assim como a musica popular vinda do continente sul-americano,
nomeadamente do Brasil, mas também dos EUA e do Canada”. (Raposo, 2000: 16)

Muitos dos cantores portugueses de intervencao emigraram para Franga na esperanca
de escaparem ao regime e a guerra colonial e, com isto, a sonoridade francesa influenciou a
musica destes artistas, como ja antes vimos. Também a musica francesa sofreu o seu processo
de americanizagdo, quase como uma globalizagao da musica de protesto, nao descorando o
cunho nacional que os franceses deram a sua musica.

Com a guerra colonial e os problemas sociais trazidos pelo regime politico, muitos
jovens decidiram exilar-se noutros paises europeus, o que acabou por criar varias
comunidades portuguesas fora de Portugal. Esta movimentacao de pessoas deu-se
principalmente para Franga, mais concretamente Paris, onde, apesar das fronteiras darem
por terminado certas preocupagoes aos jovens portugueses, as noticias do seu pafs seguiam-
nos na cidade vizinha. E o caso de artistas como Sérgio Godinho, Lufs Cilia e José¢ Mario
Branco que, apesar de exilados, continuavam a cantar os problemas do povo portugués, quer
para as comunidades portuguesas em Franga, como um pouco por toda a Europa em festivais
de musica do mundo e festivais de musica fo/k. Até mesmo Zeca Afonso chegou a ser
convidado para um festival de “folksong” em Barcelona, onde estavam também convidados

Bob Dylan e Joan Baez, o que confirma ainda mais a nossa teoria de que a cangao de protesto

“https://24.sapo.pt/vida/artigos /sergio-godinho-dylan-e-absolutamente-um-desbravador-na-cancao-
americana [Acedido a 9 de Abril de 2023]
Shttps://akademicos.ipleiria.pt/2019/04 /13 /sergio-
numestante [Acedido a 9 de Abril de 2023]

46 Outra forma de denominar a musica rock em Portugal, inspirado pelas palavras “yeah, yeah”.

uer-ficar-arrumado-
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portuguesa partilha semelhangas musicais com o fo/k americano, o que permitia que estes
dois géneros fizessem parte do mesmo festival de musica. Segundo um jornal da época, Zeca
Afonso iria representar “a musica fo/k portuguesa”, com Rui Pato. Este concerto nao chegou
a acontecer gracas a impossibilidade de Pato comparecer, o que fez com que Zeca Afonso
desistisse de se apresentar também. Joan Baez chegou mesmo, em 2010, num concerto em
Portugal, a cantar “Grandola, Vila Morena” o que, mais uma vez, cria ndo sé uma ligacao
entre os dois géneros, mas como assinala que uma das personagens principais do fo/k
americano, Joan Baez, reconhecia a musica de Zeca Afonso como folk, pelo menos
suficientemente fo/k para fazer sentido entre o repertério da cantora. Neste concerto, a
cantora referiu-se também ao seu tema S#per Dagger, dizendo que tinha escrito este tema “hd
50 anos, numa altura em que se levava muito a sério a pesquisa da fo/&”* o que, como vimos
anteriormente, nos remete para uma pesquisa do passado folclérico que se entranhou
também no género portugués, advindo nao so exclusivamente da influéncia norte-americana,
mas que teve um papel consideravel na caracterizagao deste género.

Apesar de tudo o que se vivia em Franga, era muito mais facil ter acesso a cultura
estrangeira em compara¢ao com Portugal, onde varios discos eram apreendidos e a procura
chegava muitas vezes a ser maior que a oferta, sendo as viagens ao estrangeiro para comprar
discos e a gravacao de cassetes alguns dos métodos mais comuns para a divulgagiao da musica
americana. Em Franca, o acesso a estes era muito mais facilitado, sendo que nio existia
imposi¢oes de censura nestes discos € a sua comercializagio era muito mais ampla do que
em Portugal. Os discos de rock e de folk, de artistas como The Beatles, Bob Dylan, e outros
estavam ainda mais presentes nas vidas destes artistas.

Luis Cilia, que comegou a sua jornada na musica em grupos de musica rock, conheceu
em Coimbra os discos de L.eo Ferré e George Brassens, chegando mais tarde a Paris, onde
estas influéncias marcariam o seu percurso musical na Cidade das Luzes. (Raposo, 2000)

Também Sérgio Godinho, que se tornou amigo de José Mario Branco e de Luis Cilia
quando os trés estavam exilados, absorveu as influéncias do pais onde se encontrava, tal
como as influéncias que ja tinha de artistas americanos e, mais recentemente, a sua descoberta
da musica portuguesa de protesto levou a um despertar da sua atividade. Godinho descreve
uma das suas primeiras composi¢oes como um “rock puro”, e comega a sua atividade de
composi¢ao ainda em Génova, nesta altura ainda em francés, ja que nao era ainda um grande

apreciador da musica portuguesa, sendo que Zeca Afonso e Adriano Correia e Oliveira foram

47 Disponivel em https://aja.pt/joan-baez-canta-zeca-afonso/ [Acedido a 21 de Abril de 2023]
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os principais responsaveis para a sua nova visao sobre a musica feita em Portugal, o que fez
com que ele seguisse os passos destes e cantasse finalmente na sua lingua materna. (Raposo,
2000)

E natural considerar entio que, se a cang¢ao de protesto portuguesa foi influenciada
na sua apresenta¢ao pela musica que no estrangeiro era feita com o mesmo propodsito,
principalmente a cangao francesa, é também suscetivel de acreditar que tais cangdes eram de
certa forma “imitadas”, ou seja, ndo que as musicas eram de alguma forma plagiadas, mas
que os cantores portugueses olhavam para os fenémenos estrangeiros de forma a criar um
movimento igual, ou pelo menos com o mesmo conceito, no seu pais. Assim, olhavam para
a musica americana de Bob Dylan, que aderecava problemas sociais e politicos da forma mais
simples possivel, apenas com a voz e a guitarra, e utilizaram este mesmo modelo para
comegar a compor as suas cangdes ¢ a dar forma a este movimento cultural portugués. Claro
esta que, ao invés de Dylan, a vivéncia portuguesa implicaria outras condi¢oes sociais,
politicas, e de mais interesse para este argumento, culturais. Assim sendo, a musica
portuguesa foi influenciada pelas suas proprias raizes folcloricas e pelo fado de Coimbra,
tradi¢oes “tipicamente” portuguesas, ¢ apropriaram o processo do folk revival americano,
onde os cantores encontravam o seu modelo musical no passado. Podemos também
argumentar que, num pafs cada vez mais urbano e cada vez mais americanizado e
europeizado, os cantores inevitavelmente tiveram acesso a musica que se fazia noutros pafses
e as escolhas estilisticas de géneros que nao fossem “tipicamente” portugueses, como era o
caso do folk de Bob Dylan, que foram também marcantes para estes cantores, ja que
conviviam com esta musica e olhavam para ela de forma a criar um novo movimento em
Portugal.

Ao contrario do folk, que, com Dylan, acabou por dirigir-se para outros géneros
musicais, principalmente o rock, em Portugal as mudan¢as musicais nio foram tio bem
adotadas pela maior parte dos artistas, excetuando provavelmente Sérgio Godinho, que tal
como Bob Dylan fez a progressio para o rock com o final da ditadura portuguesa. Zeca
Afonso, sendo que nao era apreciador deste género musical, ndo chegou a utilizar estas
sonoridades nas suas composi¢oes. Portugal mostrou-se menos adepto e mais suspeito da
eletrificacio musical, procurando sonoridades que nao apontavam tanto para o futuro
elétrico e mantinham-se seguros no presente acustico. No entanto, nos EUA, com o sucesso
comercial de Dylan e o impacto que ele tinha na comunidade musical e até mesmo no género,
muitos outros artistas seguiram um caminho semelhante e apostaram na eletrificacao de

forma a tornarem-se mais modernos. Enquanto Dylan aproximou-se do rock, principalmente
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através da integracao da guitarra elétrica na sua composi¢ao, algo que aterrorizou os puristas
do folk, a cangdo portuguesa aproximou-se, no inicio da década de 1970, das influéncias
francesas e do jazz, principalmente no caso de Zeca Afonso, um grande amante de varios
artistas de jazz internacionais.

Com esta mudanga musical, surgem mudangas estruturais. Dylan deixa de utilizar
repetidamente uma estrutura AB, com preferéncia por uma estrutura verso-refrao apés a sua
mudanga para o rock. Esta mudanga nao se da com tanto impacto em Portugal, onde, apesar
de os musicos quererem experimentar cada vez mais nas suas composi¢oes, a estrutura nao
foi um aspeto em que os musicos tomassem muitas medidas para inovar, sentindo-se
confortaveis com uma estrutura AB. Claro estd, com o passar das décadas, os cantores
portugueses acabam também por aderir a uma estrutura verso refrio, visto que esta estrutura
passa a ser a estandardizagao portuguesa, como a estrutura AB havia sido no passado.

Foi com José Mario Branco que a musica de intervengao portuguesa, tanto em
Portugal como em Franga, teve a sua complexificagdo musical, principalmente com a grande
fase de expansao de 1971, ano em que produziu trés albuns: Cantigas de Maio de Zeca Afonso,
Mudam-se os Tempos, Mudam-se as Vontades do proprio, e Os Sobreviventes de Sérgio Godinho.
As influéncias musicais de Franga, com a sua complexidade musical harmoénica e de
orquestracao, e as evolucoes tecnoldgicas em estudio vindas principalmente dos paises anglo-
saxonicos, fez com que José Mario Branco, entre outros nomes, fosse responsavel por
romper com o esteredtipo do baladeiro despreocupado, que se fazia acompanhar por uma
guitarra com uma seriedade pretensiosa. Com esta mudanga, as musicas destes principais
nomes da balada utilizavam acordes complexos, tinham varios instrumentos em todas as
faixas dos seus discos, sem nunca descorar a importancia da letra, que continuava a ser o
elemento principal de todas estas composi¢oes. Tal como Dylan, a can¢do portuguesa de
interven¢ao evoluiu, apesar de tomarem diferentes caminhos. Contudo, o acesso a estes
estudios estava reservado aos cantores portugueses mais bem-sucedidos, dado que eram
escassos os estudios em Portugal, e era também um grande investimento monetario ter
acesso a tempo de estadio. Assim sendo, s6 os cantores com maiores meios monetarios
tinham a possibilidade de aceder a estadios, principalmente viajando para Franga para
gravarem os seus discos. O acesso a estudios, apesar de também ser dispendioso em paises
como os EUA, era mais acessivel e em maior numero, tal como a tecnologia era mais
avangada, o que permitiu aos cantores norte-americanos um maior aprofundamento das
capacidades de estudios em comparacao com os cantores portugueses, devido ao atraso da

chegada das tecnologias a Portugal. Também os EUA, sendo um pafs onde primava a
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tecnologia, estava ja a florescer a ideia na mentalidade dos artistas que as tecnologias e a
evolugao tecnolégica da musica era um aspeto essencial para a criagdo musical moderna na
época, ideia que nao era tio proxima dos cantores portugueses, que exploravam as
possibilidades do estidio, mas nao viam este como uma necessidade para a criagdo musical,
apenas um enriquecimento da musicalidade portuguesa. Muitos dos jovens portugueses que
nao tinham acesso a estes estudios dispensavam a sua utilizacdo, ao contrario de muitos
jovens americanos que sentiam a necessidade de gravar em estadio. Assim, a difusio das
capacidades do estidio mostrou-se mais aprofundada nos EUA do que em Portugal.

Podemos ainda argumentar que Dylan sempre esteve ligado a ideais de protesto, mas
nunca se afiliou a partidos politicos, tal como os outros cantores fo/k norte-americanos. No
entanto, em Portugal era comum os cantores fazerem parte de partidos politicos, partilhando
os ideais desses partidos com o publico, como era o caso de muitos cantores com o partido
comunista portugués. Os cantores portugueses tém uma atividade politica mais aprofundada
e mais demarcada do que os cantores norte-americanos, dado também pelas necessidades da
cangao de protesto: enquanto que o fo/k americano se dedicava a defesa de direitos humanos,
os cantores portugueses tinham de fazer frente a uma ditadura que os censurava, o que,
naturalmente, pedia uma maior aproximag¢ao a politica e uma maior participa¢ao na vida
politica portuguesa ao contrario dos norte-americanos, que apenas sentiam a necessidade de
falar dos direitos humanos, associando-se a ideias esquerdistas, mas nunca se associando a
partidos politicos da época. Quanto a assimilagio dos movimentos esquerdistas, Letria diz
“Na vanguarda da luta esta, clandestino, o Partido Comunista Portugués, Gnica for¢a que de
forma consequente e firme opOs resisténcia ao terror da ditadura, ganhando para a luta
amplos sectores da populagao trabalhadora.” (Letria, 1978: 37). Isto ndo significa que, apds
a revolucao dos cravos estes musicos perderam completamente o seu proposito. Alids,
muitos ainda tiveram um papel importante na musica, apesar de, com o 25 de Novembro de
1975% e a consequente nacionalizagio dos meios de comunicagio social, a musica portuguesa
perdeu espago na emissao radiofénica e televisiva portuguesa, surgindo assim cooperativas
que produziam discos e organizavam eventos. (Corte-Real, 1996). Com a futura estabilizacao
e aceitagao da musica portuguesa nas radios e televisoes, muitos dos musicos da cangao de
intervengao portuguesa seguiram caminhos individuais por outros géneros musicais.

Outro ponto importante para diferenciar estes dois géneros é a censura portuguesa.

Enquanto que os cantores norte-americanos tinham a possibilidade de falar dos temas que

4 A Crise de 25 de Novembro de 1975 foi um movimento militar das Forcas Armadas Portuguesas, que levou
ao fim do PREC (Processo Revolucionario em Curso) e estabilizou a democracia em Portugal.
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quisessem, da forma que desejassem, utilizando o vocabularios que estes preferissem, os
cantores portugueses estavam dependentes da aprovac¢ao das suas obras pelo famoso “lapis
azul”, ou seja, tinham de falar subtilmente dos temas que queriam abordar, nunca se dirigindo
diretamente a estes, utilizando muitas vezes a metafora de forma a tentar passar despercebido
aos olhos da censura, apenas sendo percetivel para as pessoas que, como os cantores, se
sentiam silenciados e injusticados perante o regime portugués. Dylan, apesar de nao estar
subordinado a uma censura como esta, acaba por ser também bastante metaforico nas suas
cangoes, o que pode ter inspirado também os cantores portugueses a fazerem algo que se
viam obrigados a fazer de forma a poderem difundir a sua musica.

Outra diferenca importante entre os dois géneros, que advinha mais uma vez das
condicOes politicas e sociais de cada pais, era a necessidade de comercializacio. Enquanto
que o objetivo principal dos cantores portugueses era a derrota do regime ditatorial,
utilizando a musica como arma nesta batalha, os cantores norte-ameticanos tinham a
necessidade de participarem ativamente na industria musical, ou seja, comporem e
divulgarem a sua musica de forma a terem sucesso comercial, algo que nao estava na lista de
prioridades dos cantores portugueses. Assim, 0s cantores norte-americanos tinham a
tendéncia de agradarem ao gosto das massas, algo que também influenciou a eletrificagio da
musica, um elemento musical apreciado pelas camadas jovens norte-americanas, enquanto
que o objetivo dos cantores portugueses era malis politico e libertario, sem tantas
preocupagoes da comercializa¢ao da sua musica, visto que esta durante o regime era também
dificultada, dado que estes controlavam as radios, televisdes, entre outros meios publicitarios
que poderiam auxiliar a promogao musical da musica destes cantores que, pelo seu conteudo
subversivo, nao era do agrado do regime.

Com isto, queremos dizer que o formato da cangao de protesto e do cantor de
intervengao desprovido de qualquer glamonr americano, formato este que podemos ver a
acontecer nos EUA ja no infcio dos anos 60, tal como as escolhas estilisticas musicais
utilizadas para passar a mensagem politica esquerdista, foram de grande relevancia para o
comeco do movimento musical portugués da cang¢do de protesto, mas, dada a
contextualizacao politica, também mostram diversas diferengas conceptuais que acabaram
por influenciar estilisticamente a musica de cada um dos paises. Apesar de todas as
semelhangas que podemos encontrar entre estes, também podemos encontrar diferencas, o
que os torna unicos e contextualizados no seu universo politico e social, mas, claramente,
podemos afirmar que a musica portuguesa sofreu fortes influéncias da musica que se fazia

no estrangeiro, principalmente dos EUA, apropriando caracteristicas e modos de criar destes.
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V.5. Comparagio de repertorio portugués e americano

Iremos agora pegar em trés temas para os analisar comparativamente, nomeadamente
um tema de Zeca Afonso Os Vampires (partitura da melodia na figura 7 em anexo, pagina
91), o tema Blowin’ in the Wind de Bob Dylan (partitura da melodia na figura 6 em anexo na
pagina 90) e o tema Que forca ¢ essa de Sérgio Godinho (partitura da melodia na figura 12 em
anexo na pagina 93). Teremos como base os temas portugueses, e tentaremos perceber como
a estética do tema de Dylan pode ter influenciado a composi¢ao destes cantores. Com isto
nao queremos dizer que este tema individual, Blowin’ in the Wind, influenciou de certa forma
a composicao de Zeca Afonso ou Sérgio Godinho, mas exploraremos a forma como este
género musical e como a discografia de Dylan, fazendo-se representar pelo tema de exemplo,
possa ter influenciado a cangao de protesto portuguesa.

Como falamos anteriormente, a instrumenta¢ao é marcadamente basica, sendo que
no caso de Bob Dylan e de Zeca Afonso existe simplesmente uma voz acompanhada a
guitarra, e no tema de Sérgio Godinho ¢ ainda possivel ouvir, a parte da guitarra, uma flauta
entre os versos, um baixo e um elemento de percussio semelhante a um bombo de uma
bateria. Esta diversidade instrumental de Sérgio Godinho ¢ justificavel com a
complexificacio gradual do caso portugués, onde, no inicio da década de 1970, as
instrumentacdes dos temas ja utilizavam varios instrumentos, de forma a aprimorar a
componente musical dos mesmos, inspirado pelos exemplos franceses que se faziam chegar
a estes cantores. A imagem do baladeiro, tal como a do cantor fo/k, mostram diversas
semelhancas, até similitudes suficientes para podermos considerar a postura dos cantores fo/k
como uma inspira¢do para os cantores de protesto portugueses. Isto, ja anteriormente
desenvolvido, é um dos pontos chave para relacionar estes casos. Os temas prezam a
simplicidade dos acordes, sendo que o tema de Zeca Afonso troca entre a I e a V da
tonalidade, enquanto que Dylan foca-se na I e IV, ocasionalmente adicionando a V. Com a
acrescida complexidade musical dos temas no inicio dos anos 70, o tema de Godinho vai
apresentar uma complexidade harmoénica em comparagao aos outros dois temas, sendo que
comeca com a iii e a vi da escala na introdugao, utilizando a iii, a V, a I, a sensivel com sétima,
a Il com sétima e a IV, alternando entre estes acordes durante todo o tema. Todos fazem
pequenas melodias entre as estrofes, fazendo transicoes entre as sec¢oes. Ainda a estrutura
AB, com as dltimas frases de cada estrofe a exercerem o papel de refrao, esta assente em

todos os casos. Também o seu conteudo lirico, visivelmente politico, é um elo que os liga.
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O mais importante aqui a realcar sera as suas escolhas melédicas. Aqui, a maior
diferenca sio as escolhas ritmicas, uma vez que os intervalos melédicos partilham
semelhangas, como podemos ver nas figuras.

No exemplo de Dylan, temos praticamente uma auséncia de ritmos irregulares,
utilizando, na maior parte das vezes, minimas, seminimas e colcheias. Isto ird manter um
respeito pela prosodia, onde cada nota representa uma silaba apenas, mas o ritmo torna-se
muito basico. A amplitude melédica mostra ser relativamente curta, sendo que o maior
intervalo entre notas, neste exemplo, ¢ de 2 tons. Estido também presentes muitos tons iguais
repetidamente, mantendo um tom conversacional ao longo de todo o tema.

Apesar do ambito melddico ser igualmente curto, no exemplo de Zeca Afonso as
escolhas ritmicas sdo mais arrojadas, indo buscar inspiracio ao folclore portugués e ao fado,
a ideias tipicamente portuguesas. . comum ao longo do exemplo o uso de uma colcheia
pontuada seguida de uma semicolcheia, como podemos ver nos compassos 2, 4, 6, 8, 14, 10,
20 e 24 (disponivel na figura 7, melodia da cangao Os Vampiros de Zeca Afonso). Podemos
perceber que nas escolhas melddicas, a altura de cada nota mostra uma renovacao do
repertério portugues, com melodias que primam a compreensiao do texto, muito ao estilo de
Bob Dylan e de outros cantores internacionais, enquanto que as escolhas ritmicas mostram
uma procura no repertério popular e rural portugués, que se pode encontrar em géneros
como a Chula portuguesa.”’ Este género portugués ¢ caracterizado por escolhas titmicas
como a colcheia pontuada seguida da semicolcheia, e até a semicolcheia seguida da colcheia
e semicolcheia novamente, ideias ritmicas que podemos ver no exemplo de Zeca Afonso.
Nas figuras 8 e 9, em anexo nas paginas 91 e 92 respetivamente, sao apresentados os temas
“Chula Sapeca” de T6 Teixeira e “Chula no Terreiro” de Frederico Dantas — sendo que esta
ultima é um exemplo brasileiro da tradi¢io portuguesa. Nestes dois estio assinalados
momentos ritmicos como 0s que mencionamos anteriormente € que se mostram tao
recorrentes neste estilo como na cangao de protesto portuguesa de varios artistas.

Neste exemplo, ¢é recorrente a utilizagdo de ritmos irregulares que também estao

presentes em Zeca Afonso. Iremos agora analisar o proximo caso, que consiste numa

4 https://www.youtube.com/watch?v=RTHsSWZHbl.c [Acedido a 2 de Abril de 2023]

Temos aqui um exemplo da musica de um rancho folclérico, uma atividade muito difundida pelo Estado Novo
de forma a criar um “aportuguesamento” do povo portugués. Podemos repatrar que as escolhas ritmicas da
melodia vocal, que comega no minuto 1 e 47 segundos, apresentam diversas semelhancas com o tema de Zeca
Afonso e muitos outros temas da época. Enquanto que os temas de Bob Dylan e outros cantores fo/k
americanos nao desviam muito da ritmica regular, com o uso predominante de seminimas, minimas e colcheias,
os exemplos portugueses mostram-se mais arrojados neste topico, sendo que um dos elementos principais é a
colcheia pontuada seguida da semicolcheia. Esta promog¢io do Estado Novo quanto ao género levou a uma
“contrafacdo folclorica”, deseducando o povo portugués quanto ao auténtico folclore, segundo Lopes-Graga.
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melodia vocal rural que demonstra bem como estas ideias eram utilizadas neste género, e
como foram transpostas e apropriadas pela can¢ao de protesto e por indmeros outros
géneros portugueses.

Também nas analises realizadas nos capitulos anteriores, podemos denotar que estas
escolhas ritmicas nao estdo presentes em Bob Dylan, sendo que nao fazem parte do léxico
Jfolk americano. No entanto, em varios cantores portugueses, como ¢é o caso de Zeca Afonso
e Adriano Correia e Oliveira, é possivel vislumbrarmos estas influéncias ritmicas, apesar que
melodicamente esta influéncia nao é tio demarcada.

No que toca as notas e aos intervalos entre cada, os cantores de protesto mostram
uma proximidade as suas origens fadistas, apesar da tentativa de rentncia a esta. Num
estilismo vocal ainda semelhante ao fado, com as inflexdes caracteristicas e os vibratos
demarcados, a cancao de protesto tem ainda muito do fado coimbra, como podemos ver na
tigura 10 e 11 em anexo (paginas 92 e 93 respetivamente).

A utilizagdo de acicaturas e as figuras ritmicas utilizadas sio também ainda muito
ligadas a canc¢io de protesto, estilo que vocalmente utiliza ainda um vocabulario estilistico
fadista. No entanto, tanto esta melodia como as anteriores apresentam um maior movimento
e amplitude, com intervalos maiores e por vezes até saltos, algo que nao acontece nem em
Zeca Afonso nem em Bob Dylan. Assim, o tema de Zeca Afonso apresenta influéncias tanto
da esfera portuguesa, através do vocabulario estilistico do fado e das figuras ritmicas do
folclore, como do universo estrangeiro, a figura de baladeiro acompanhado a guitarra a
promover uma ideia politica, com melodias simples que primam a palavra acima de tudo,
que sao facilmente cantaveis pelo publico dado o seu curto ambito e pouco movimento
melddico, focando-se muitas vezes nas mesmas notas ou em notas proéximas, como Dylan.

Isto é verdade para este tema e para muitos outros temas de jovens portugueses que
tomavam Zeca Afonso como a figura maxima do movimento musical e que se inspiravam
neste e na sua estética para desenvolver cada vez mais o género. Com a passagem para a
década de 1970, novas influéncias chegam do estrangeiro, principalmente com José Mario
Branco e a sua utilizagao de estadio para aprofundar as possibilidades da musica portuguesa
mas também com a complexificagao musical do género, principalmente pela influéncia da
musica francesa, j4 que muitos artistas portugueses se viam inseridos nas comunidades
francesas fora de Portugal, cuja complexidade musical, quer harmoénica, quer de
orquestracao, foi usada como um exemplo para os jovens portugueses que desejavam

desenvolver a musica portuguesa.
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Podemos utilizar como exemplo o caso de José Mario Branco que chegou mesmo a
considerar [.éo Ferré, um musico francés, a sua maior influéncia, embora tenha sido marcado
pot varios outros artistas e géneros musicais, como Jacques Brel, a cancao brasileira, a balada
poética do pos-guerra em Franga Juliette Grecco, a musica dos povos e até Zeca Afonso.
(Raposo, 2000)

No entanto, ninguém estava mais avancado na utilizagdo das técnicas de estudio
como os musicos norte-americanos e anglo-saxénicos. George Martin e o seu trabalho com
os The Beatles foi uma das maiores referéncias de José Mario Branco para as possibilidades
musicais que o estudio podia oferecer, como se pode ouvir em albuns como Mudam-se os
Tempos, Mudam-se as vontades, Cantigas de Maio e Os Sobreviventes.

No tema Que forca ¢ essa de Sérgio Godinho, o imaginario rural ainda esta presente,
principalmente pela flauta que faz soar melodias entre as estrofes, com um carater rural e
popular, tal como outros elementos que auxiliam a missao de remeter a este imaginario, como
a guitarra que acompanha a voz do cantor e a flauta, a percussiao simples que faz lembrar
alguém “a bater um pano” de forma a fazer a vez do bombo de uma bateria e o tambor que
aparece em determinados momentos na dura¢ao do tema, marcando este carater folclorico
e rural. Como também ja tinhamos visto, a complexificagio harmonica neste tema, em
comparagao com temas da década anterior, ¢ uma das principais caracteristicas
diferenciadoras, que podemos ouvir nestes temas e em outros que marcaram a mudanga da
década, como Mudanr-se os Tempos, Mudam-se as 1 ontades.

Na melodia do tema de Sérgio Godinho, apresentada na figura 12 em anexo (pagina
93), quase toda a linha melddica é composta de colcheias, com um amplo movimento
melddico, com saltos de por exemplo 2 tons e meio, algo que nao vimos nos exemplos
anteriores. O carater folclorico e rural desta melodia mantem-se assegurado pelo amplo
movimento estilistico da musica rural portuguesa, e a instrumentacio, que alimenta este
imaginario e apoia esta estética musical.

Apesar de neste exemplo nao vermos presentes figuras ritmicas irregulares, o carater
folclorico foi preservado. Em comparacao com melodias do repertério de Bob Dylan, este
exemplo apresenta um ritmo muito mais complexo em rela¢do a instrumentag¢ao que o apoia,
com um compasso 6 por 8, que desde ja implica um ritmo distinto de um compasso
quaternario, muito comum em Dylan, dividindo o ritmo em 3 em vez de 4 neste tema, algo
que afirma ainda mais o carater folclérico.

Tino Flores, um cantor de interven¢ao que teve o seu come¢o de carreira assente em

grupos musicais de rock, influenciado principalmente pelos The Beatles, assume que, ao
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mudar o percurso da sua carreira para um género mais politizado, teve de encontrar uma
sonoridade especifica, e explica: “(...) comecei a compor sobre a liberdade e sobre a guerra
colonial e tive que encontrar uma musicalidade que se adaptasse a maneira como eu cantava,
pois a onda melddica do rock niao se adaptava muito.” (Raposo, 2000: 235)

Neste exemplo, ja é pouca a uniao com a carreira fo/k de Dylan, sendo que a figura
de baladeiro a guitarra é abandonada devido a mais rica instrumentagdao, as escolhas
melddicas revelam pouco de semelhante e a complexidade harmoénica também os separa. No
inicio da década de 1970, Bob Dylan mostra-se mais interessado na eletrificagio da sua
musica, sendo que os cantores de protesto portugueses também seguiram outros caminhos,
a maior parte para um maior desenvolvimento das possibilidades de estudio, outros mesmo
para o rock, como Jorge Palma e Sérgio Godinho.

Ao contrario do folk americano, que teve uma progressao visivel para o
desenvolvimento de outros estilos como o ruck psicadélico, os cantores portugueses de
protesto seguiram diversos caminhos, cada um preservando e utilizando a sua individualidade
como ferramenta. Apesar da ligacao politica continuar bem assente e firme, podemos afirmar
que pouco ouvimos de fo/k americano e de Bob Dylan musicalmente, apenas no conceito de
utilizagao da musica como arma politica, algo que ¢é feito com varios géneros no estrangeiro
e até em Portugal, como ¢ o exemplo do rock, ou ié-ié, como na época era designado. Como
Letria diz: “(...) se o canto de intervencgao existe um pouco por toda a parte, ¢ basicamente
nos paises onde se operam grandes transformagoes sociais e econémicas, nos pafses em
revolucdo, que realiza plenamente a sua fungdo, através de uma ligacio permanente e
dinamica com as massas trabalhadoras, que sao o seu destinatario natural.” (Letria, 1978: 24).

Nao podemos descorar o impacto de Bob Dylan no inicio da can¢io de protesto
portuguesa, como Trindade menciona no seu livro: “Desde logo, aqui também, a influéncia
da folk norte-americana que norteou uma busca de autenticidade inspirada no exemplo de
Bob Dylan.” (Trindade, 2022: 419). A nova cangao portuguesa, titulo que foi possivel atribuir
a musica que os cantores criaram, a partir da inova¢ao formal da can¢do de protesto
portuguesa na viragem da década para 1970, tornou-se na cangao nacional, a oposi¢ao ao
imaginario do Estado Novo, transmitindo uma transformacao coletiva e a vontade do povo
portugués. Segundo Trindade “(...) a nova cang¢ao portuguesa transformou-se, a entrada dos
anos 70, numa musica nacional, a expressao alternativa a idealizagdo do povo produzida
durante décadas pela propaganda do Estado Novo”. (Trindade, 2022: 453)

Este movimento musical portugués junta a moderniza¢ao com a consciencializagao

do presente historico, dos novos meios de comunicagao, do trabalho de estidio, com as
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sonoridades tradicionais do imaginario rural portugués. Mesmo apontando para o futuro,
estes musicos foram capazes de resgatar o passado musical portugués, processo este que é
também uma caracteristica dominante do fo/k americano e da atividade de Bob Dylan.

Zeca Afonso, uma das mais importantes figuras deste movimento musical e da
renovacao musical portuguesa da época, teve a capacidade de conjugar a modernidade
musical com a qualidade poética das palavras, incluindo também as rafzes do cancioneiro
portugués, redescobrindo a musica rural e tradicional portuguesa auténtica e fazendo clara a
influéncia de sons e ritmos africanos e afro-americanos. (Raposo, 2000)

Assim, podemos ver esta musica como influéncia ndo s6 na estética musical, mas
também como inspiracao para o processo de criagao através da descoberta do passado,

utilizando este conceito apropriado das suas tradicoes musicais e sonoridades tipicas.

V.6. A guitarra portuguesa ¢ o impacto de Lopes-Graga

Como vimos anteriormente, Rui Pato fez uma comparagao entre os cantores de
protesto portugueses e os estrangeiros como Brassens e Dylan, assumindo que este modelo
de cantor e compositor acompanhado a viola era uma caracteristica comum entre todos estes.
(Frota, 2012). Numa época com poucos meios, este modelo seria o suficiente para transmitir
a mensagem politica que se desejava. O mesmo era comum em varios paises nas suas
respetivas cangoes de protesto, mostrando-se praticamente inerente ao papel do cantor de
protesto, quer fosse nos EUA, em Cuba, ou em Portugal. Porém, podemos ver este
fenémeno de acompanhamento a guitarra por outra perspetiva.

Sendo que a cangdo de protesto é um produto derivado do fado de Coimbra, nicleo
onde os primeiros musicos da can¢ao de protesto se viam envolvidos, como Zeca Afonso,
estes musicos apropriaram este estilo e modernizaram-no, cada um com o seu individualismo
musical, deixando a guitarra portuguesa de fora na maior parte dos casos — podemos referir,
por exemplo, o caso de Adriano Correia e Oliveira, onde a ligagao com o fado esteve muito
presente, quer pela sua instrumentagao, quer pelas suas inflexdes melddicas, utilizando este
género ja consolidado para falar de temas mais politicos — preferindo a guitarra acustica. Este
modelo, que certamente daqui adveio, nao implica que a influéncia de Bob Dylan e do género
folk seja nulo nesta figura, visto que, como Rui Pato afirma, era uma época de “cantautores”,
figura que preenchia os requisitos do baladeiro. Podemos considerar que esta figura era nao

s6 a moderniza¢do de um conjunto de fado, mas também uma apropriagdo cultural das
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afirmacoes que se faziam no ramo da musica popular noutros paises e que chegavam aos
cantores portugueses, influenciando a sua visao artistica e musical.

E importante relembrar que toda a atmosfera musical acaba, inevitavelmente, por
influenciar os artistas no meio em que estes se véem inseridos. Provavelmente, o fo/k
americano que chegou a estes musicos, principalmente por Bob Dylan, através do processo
de americanizacio e globalizacdo da cultura, e todas as outras formas de cancio de
intervencao estrangeiras que se faziam chegar a estes, também sortiram efeitos na criagao da
figura do baladeiro, figura esta presente em muitas outras culturas, mas, mais importante para
nos, na figura do artista fo/k dos EUA.

Outro género importante para a can¢ao de interven¢ao em Portugal foi o folclore
deste mesmo pais. Como ja haviamos dito, a explora¢do do folclore pelo regime, que tentou
criar uma imagem rural de Portugal pelo auxilio da musica, entre outras formas de cultura,
moldou este de forma a transformar-se em algo que nio correspondia as raizes musicais
folcloricas, sendo apenas utilizado como arma politica e descorando o valor cultural que este
tinha. Nao s6 o folclore, como o fado, foram os elementos musicais que o regime considerou
serem os mais eficazes na criagio do imaginario portugués. O fado, que inicialmente
preocupava o regime pelo seu carater contestatario, passou a ser regido, segundo Rui Vieira
Nery, por valores como “(...) o nacionalismo e o bairrismo primarios, o desinteresse de
principio pela politica, a aceitagio de um destino individual inelutavel (...), a exaltagdo dos
méritos espirituais da pobreza”. (Nery, 2004, citado em Sousa, 2016: 17)

O levantamento destas raizes, processo que tanto Fernando Lopes-Graga como
Michel Giacometti levaram a cabo, consistiu na imensa recolha e estudo musical de todo o
territorio portugués. Esta descoberta do passado passa por uma procura do folclore
auténtico, essencialmente através de compositores como Lopes-Graga, José Mario Branco,
entre outros cantores na época, participavam em pequenas festas onde cantavam as Cangoes
Herdicas, como revela no livro Cantores de Abril, onde diz que * (...) aos sabados famos para
casa de um que tinha piano e cantivamos em coro as ‘Cangoes Herdicas” do Lopes-Graga.
Foi uma experiéncia que me marcou bastante, ¢ que me ajudou a enfrentar os desafios no
futuro da producdo de discos. Foi um trabalho de estudo e conhecimento da
etnomusicologia, da musica tradicional dos povos do mundo e que muito ficou a dever ao

facto de me relacionar com o Lufs Monteiro...”. (Raposo, 2000: 133)
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V.7. O impacto do folk na populacio jovem portuguesa e as repercussoes

musicais da canc¢ao de protesto em Portugal

Na revista Mundo da Can¢io™, as paginas de cada edicio estavam repletas de
entrevistas, criticas, noticias relacionadas com eventos musicais e andlise de letras de cancgdes.
Uma das entrevistas publicadas foi a de Joan Baez, uma cantora fo/k norte-americana, com o
titulo “Contra o Sistema”, desde ja sugestivo, onde a cantora fala da guerra do Vietname e
no seu marido, preso por se recusar a juntar a um batalhao de luta no Vietname. Em 1971,
ja com o desenvolvimento da guerra colonial e a presente consciéncia desta na mente dos
jovens portugueses, era impossivel ndo se tragar uma linha que ligava estes dois géneros
musicais, que lutavam para o final de diferentes guerras. Entre 1969 e 1974, a revista publicou
letras de varias cangdes, com uma consideravel preferéncia para as cangoes de teor politico.
Os The Beatles lideravam as publica¢bes, com 57 letras publicadas no total. Zeca Afonso,
com 51 letras publicadas, aparece em segundo lugar. Bob Dylan aparece em quinto lugar e
Joan Baez em décimo oitavo. Também outros cantores portugueses aparecem nesta lista,
como Adriano Correia e Oliveira, José Mario Branco, Luis Cilia, entre outros. (Sousa, 20106)

Com esta informacao, podemos deduzir que a musica anglo-saxonica estava presente
na vida dos jovens portugueses, que liam estas letras e ouviam estas musicas de teor politico
e relacionavam-se com estas, com os problemas da guerra e a injusti¢a social. Os jovens, que
procuravam nas lojas de discos por musica rock e folk, ouviam estas cangdes e, a0 invés de
pensarem no Vietname, pensavam na guerra colonial e no Estado Novo portugués. Artistas
como Zeca Afonso, Sérgio Godinho e outros vieram dar voz a estes jovens e cantaram os
seus problemas, os problemas do povo portugués, criando uma banda sonora para a luta
contra o regime, tal como Bob Dylan criou uma banda sonora contra as injusti¢as sociais
americanas e contra a guerra do Vietname.

De facto, a cangao de protesto portuguesa nao teve apenas impacto politico, mas
também repercussdes na musica que se viria a fazer nas décadas seguintes, e como estas
interagiam com a sociedade, criticando a politica portuguesa.

Com a revolug¢ao dos cravos, vemos o nascer de um ambiente favoravel as primeiras
reivindicagGes e manifestagoes punk em Portugal. Deu-se principalmente em Lisboa, dentro

de grupos jovens que mantinham contacto com a musica que se fazia noutros paises, devido

0 Revista de divulgacio musical com atividade entre 1969 e 1985, que levou a cabo a divulgacio da musica
portuguesa e estrangeira, com inclinacoes politicas esquerdistas que tendia a favorecer as can¢Ges com um teor
politico contra o regime politico em compara¢io ao “nacional-cangonetismo” protagonizado por figuras como
Simone de Oliveira.
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principalmente a sua alta classe social. Assim, mimetizavam as musicas anglo-sax6nicas
britanicas e americanas que lhes faziam chegar principalmente através dos discos. Dado que
estas manifestagdes comegaram no seio mais elevado da populagao portuguesa, a noc¢io de
ser punk foi posta inerentemente em causa, ja que 0 movimento, nos outros paises, surgiu de
forma espontanea pelo descontentamento da classe operaria, que se revoltava contra os
sistemas impostos. O que estava em causa era a resposta a revolucao, ao afirmar uma
mudanga de valores que abria a juventude ao mundo exterior, a novas estéticas musicais, e a
uma camada de jovens que se modernizava através da globalizacio e da aceleragdo cultural,
mais do que seria uma resisténcia classista propriamente dita. Até ao final da década de 1970,
o punk comega a ser cada vez mais predominante na cidade de Lisboa, apesar de chegar
tardiamente em consideragdo as suas origens estrangeiras, a meados da década de 1970, tendo
apenas uma consideravel atividade em Portugal ja na década de 1980, com o avango das
industrias culturais em Portugal e pela mobilizacao cosmopolita. Comecavam entdo a
formar-se as primeiras bandas punk nesta época, com nomes como Aqui d’El Rock, Faiscas,
UHF e até Xutos & Pontapés. (Guerra, 2013). Como Paula Guerra afirma, “A Revolug¢ao de
Abril de 1974 funcionou como um catalisador de vontades, de reivindicacbes e de
manifestagoes e, nesse ambito, foi favoravel ao eclodir das primeiras manifestagdes punk em
Portugal. Na cidade de Lisboa, existiam pequenos grupos de jovens relacionados com os
lugares cimeiros da hierarquia social e artistica, que mantinham contactos sistematicos com
as novidades internacionais. Foi junto desses grupos que surgiu a vontade de ser punk, pondo
em causa a N0o¢ao, comummente aceite, de que o movimento puzk surgiu espontaneamente
da raiva da classe operaria contra o sistema.” (Guerra, 2013: 115-116)

Mais tarde comegaram também a surgir outros géneros musicais que demonstravam
o descontentamento social, como ¢ o caso do rzp da década de 1990 em Portugal. Nascido
nos BEUA, principalmente em Nova lorque, no bairro do Bronx em comunidades
desfavorecidas, esta musica era caracterizada pela veia de protesto social. Mais tarde chega a
Portugal, ja tardiamente e principalmente em Lisboa em bairros desfavorecidos, através da
radio, da televisao e de revistas internacionais. Comeg¢aram a surgir os primeiros rappers, que
escreviam acerca da resisténcia as condicdes de exclusao de comunidades menos favorecidas,
principalmente por motivos raciais que impactavam imigrantes africanos que procuravam
melhores condi¢cdes de vida em Portugal, uma realidade que se cruza com a dos EUA.
Falavam da vida nos seus bairros e por vezes até temas histoéricos como a Guerra Colonial e
a descolonizagao. Este cruzamento de vivéncias levou a criagdio de um rap portugueés

especifico, apelidado de “hip-hop tuga”, inicialmente “hip-hop portuga”. Simoes esclarece
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que: “A partir da area metropolitana de Lisboa os primeiros rappers comegaram por
providenciar um estilo de escrita de resisténcia face as condi¢des de exclusao sentidas na
sociedade portuguesa das décadas de oitenta e de noventa.” (Simdes, 2018: 14)

Com isto percebemos que, nio s6 durante a ditadura portuguesa existia a necessidade
social de cantar os problemas que se viviam. Todas as épocas tém as suas “can¢oes de
protesto” pensadas para a sociedade em que se insere e em que se move. Estas sao reagoes
aos problemas do seu tempo e também um culminar de toda a musica de protesto que vinha

antes desta, criando assim, através do passado, o futuro musical de um Portugal critico.
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Conclusao

Geralmente, conseguimos apontar alguns aspetos que ligam e que separam estes dois
géneros: ¢ claro que os cantores portugueses se inspiraram nos casos estrangeiros, como ¢ o
caso de Bob Dylan com o fo/k revival de forma a criar um movimento semelhante em Portugal,
de protesto com raizes nas sonoridades tradicionais do pais de origem. Nos EUA, isto esta
assente no blues e no folclore tradicional, enquanto que em Portugal vemos que os cantores
procuraram influéncias nas raizes folcléricas portuguesas.

Enquanto que os artistas americanos seguiram para caminhos musicais eletrificados,
COMmo O ruck, 0s portugueses tiveram algum receio a seguir estes caminhos, sendo que alguns
nao eram adeptos desta sonoridade. Com o final da ditadura, os cantores de intervengao
portuguesa seguiram o seu proprio caminho musical, nido existindo um percurso
estereotipado como nos EUA.

Também elementos como a exclusao da guitarra portuguesa parece ter sido influéncia
das escolhas artisticas de artistas estrangeiros como Bob Dylan, e do modelo de cantor e
compositor que parecia ter-se disseminado por esta altura em artistas de protesto de varios
paises, incluindo o fo/k americano. A figura do cantor portugués também encontra muitas
semelhangas com o modelo do cantor norte-americano, como a sua seriedade, o que para
alguns poderia parecer pretensiosismo musical.

A produgao musical em Portugal, que decorreu também de influéncia estrangeira, é
uma influéncia dos artistas anglo-saxénicos e norte-americanos, onde as tecnologias de
criagado musical e as técnicas de estudio foram amplamente desenvolvidas, sendo pioneiros
desta area.

Podemos também encontrar algumas diferencas, por exemplo, os cantores
portugueses eram marcadamente mais ativos na atividade politica, envolvendo-se até em
partidos politicos, devido a contextualizagdo historica que se vivia. No decorrer disto, a
censura portuguesa nao permitia que os cantores fossem diretos na sua lirica, tendo de utilizar
ferramentas para contornar a censura, como a metafora, e mesmo assim conseguirem
espalhar a mensagem que pretendiam. Isto nao acontecia nos EUA, onde a liberdade de
expressdo estava mais assegurada, e os cantores podiam cantar as palavras que queriam,
criticando diretamente a sociedade ¢ o governo da época. Também uma necessidade de
comercializagdo nos EUA, que ndo estava tdo presente em Portugal, ¢ um elemento
diferenciador, uma vez que a industria musical nos EUA pretendia ter ganhos monetarios,

enquanto que o objetivo dos portugueses seria mais altruista, na luta contra o regime
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portugues, desprovidos do glamour de celebridade, utilizando apenas a sua voz e a sua cara na
luta contra o regime, na luta pela liberdade.

Este estudo, apesar de nao ser pioneiro em Portugal, permitiu-nos explorar mais um
ponto de vista pouco desenvolvido até entdo, a da ligagao dos EUA com Portugal. Apesar
de muito se ter estudado e publicado acerca dos cantores portugueses, da sua atividade e do
seu impacto na politica do pais, pouco se desenvolveu acerca das influéncias estrangeiras
musicais. Outro tema interessante para desenvolver seria a influéncia da musica francesa nos
cantores portugueses, que também se mostrou muito marcante no decorrer do projeto. Com
este estudo, acreditamos que conseguimos contribuir para a investigacdo musical portuguesa
e para a compreensao das ligacoes culturais de Portugal com o estrangeiro.

Apesar do trabalho desenvolvido nesta tese, existe ainda um campo muito vasto que
abrange a “can¢ido de protesto” e que merece ser estudado, j4 que ndo esgotamos a
capacidade total deste tema. Futuramente, pretendemos continuar a desenvolver mais esta
comparagao, visto que muito acerca desta ligagio esta ainda por ser descoberto.

Como vimos anteriormente, a questao da “can¢ao de protesto” nao pode ser apenas
reduzida a musica associada ao periodo da revoluciao do 25 de Abril de 1974. A musica que
posteriormente chegou a solo portugués, e que se focava nas condigoes sociais e politicas da
sua época, como o hip-hgp e o punk, merecem igualmente um papel de destaque neste termo.
Percebemos que, apesar destes géneros serem distintos musicalmente, foi o conceito da
can¢do de protesto que inspirou estas demonstragdes artisticas em Portugal, ou seja, a
rebeldia e a contestagdo da norma, ao por em primeiro plano problemas sociais e politicos.
Isto inspirou o hip-hop e o punk em Portugal, derivados das criagOes artisticas estrangeiras
desses mesmos géneros musicais, mas influenciados pela capacidade de protestar através da
musica portuguesa, que era entdo possivel sem ter de se contornar uma censura
governamental, gracas, em parte, a acao da musica de protesto das décadas de 1960 e 1970.
No hip-hop e no punk, a inspiracio em géneros estrangeiros, e a influéncia musical e
conceptual das décadas anteriores da musica portuguesa, serviram como mote e inspiragao
para a criagdo destes novos estilos em Portugal, deixando marcas nas geragdes futuras, que
ainda hoje perduram. Existe ainda varios elementos para serem futuramente estudados
também dentro destes géneros e como o papel do protesto estd intrinseco nestes, como se

da a descoberta destes géneros em Portugal, entre outros assuntos.
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