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Resumo

Com a presente dissertacdo proponho-me investigar a cang¢dao de intervengdo num
ambito transnacional, considerando-a uma experiéncia partilhada por multiplas sociedades que,
sendo decerto particulares, comportam caracteristicas comuns (parafraseando Conde,
2018:85). Estes mesmos cruzamentos, focados aqui nas relagdes entre a can¢do portuguesa, a
espanhola e a francesa entre 1968 e 1975, foram identificados através de trés eixos de estudo:
primeiramente, nos percursos de Luis Cilia, Jos¢ Mario Branco e José Afonso; depois, de forma
mais especifica, em trés eventos nos quais estes e outros artistas estiveram envolvidos; por fim,
em seis cangoes, duas de cada cantautor referido.

Defino este intervalo temporal —de 1968 a 1975 — pois condensa um periodo da Historia
em que a relacdo entre a musica € os movimentos sociais se evidenciou sobremaneira. Partindo
destes trés musicos portugueses, a data de 1974 como marco temporal poderia parecer mais
pertinente; no entanto, como abordo ainda assim um numero consideravel de artistas espanhois,
balizo a minha anélise no inicio do maio de 68 e no final da ditadura franquista, seguindo uma
concepgao geografica triangular entre Portugal, Espanha e Franga.

Nao procuro encontrar no marco temporal do maio de 1968 e, nesse sentido, nos
acontecimentos em Franga, uma causa, um vértice superior, € nos dois restantes paises uma
consequéncia direta da vida musical francesa, enquanto vértices inferiores. Ao invés,
procurarei identificar uma rede de mediacdo, de intercambio cultural entre estes trés paises
através da musica que, necessariamente, se interpenetram e vivem de um constante didlogo.
Pretendo, assim, inserir a expressdao individual de cada movimento da cancdo nas pontes
estilisticas, culturais e sociais que se criaram entre estes pontos do mundo, € demonstrar como
se estabeleceu entre os intervenientes um sentimento de solidariedade e de comunidade musical

e politica.

Palavras-chave: can¢ao de intervenc¢ao, transnacionalidade, Luis Cilia, José Mario Branco, José

Afonso, maio de 1968.



Abstract

In this dissertation, my objective is to delve into the concept of the intervention song
within a transnational context, considering it as a shared experience among multiple societies.
This experience is marked by its individuality whilst possessing common features, echoing
Conde’s (2018:85) perspective. These intersections, focused here on the relationships between
Portuguese, Spanish and French song between 1968 and 1975, have been identified through
three axes of investigation: first, the journeys of Luis Cilia, Jos¢ Mario Branco and José
Afonso; then, more specifically, three events involving these and other artists; finally, through
six songs, two per each of the singers mentioned above.

I have chosen this period — from 1968 to 1975 — because it summarises a period in
history when the relationship between music and social movements was very evident. Taking
these three Portuguese musicians as a starting point, the year 1974 would seem more
appropriate as a time frame; however, since [ am still dealing with a considerable number of
Spanish artists, [ set my analysis between the beginning of May ‘68 and the end of Franco’s
dictatorship, following a triangular geographical conception involving Portugal, Spain and
France.

I do not try to attribute a cause in the time frame of May 1968 and, in this sense, in the
events occurred in France as the higher apex nor to see other the two countries as a direct
consequence of French musical life, as the lower apex. Rather, I want to insert the individual
expression of each song movement into the stylistic, cultural and social bridges that were built
between these parts of the world and show how a sense of solidarity and musical and political

community were created between those involved.

Keywords: intervention song, transnationality, Luis Cilia, Jos¢ Mario Branco, Jos¢ Afonso,

May 1968.
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I Parte

Introducao

Problematica e objetivos

Ao longo das minhas pesquisas de licenciatura e do primeiro ano de mestrado fui-me
interessando por um estudo musicoldgico que se envolvesse plenamente nas relagdes entre a
musica ¢ a sociedade. Neste sentido, interessei-me particularmente por aquilo que variados
tedricos denominam como a cangao de interven¢ao dos anos 60 e 70 do século XX, uma das
formas de expressao cultural que ganha for¢a nesse mesmo periodo para se insurgir contra os
regimes vigentes. Realizei, aquando da licenciatura, um trabalho sobre a Nueva Cancion
chilena e outro sobre a Nova Cango catala. No primeiro semestre do mestrado, decidi explorar
a can¢do de intervengdo em Portugal, através do artista que foi Jos¢ Mario Branco,
particularmente através do modo como ele concebe a obra musical. A medida que me fui
confrontando com as varias pesquisas, encontrei semelhancas entre as cangdes, tanto a nivel
estilistico como poético, bem como a postura entre os artistas. Assim, naturalmente procurando
alargar o estudo neste campo, surgiu como foco de investigacdo a Peninsula Ibérica e, apesar
de inicialmente ter-me feito sentido estudar as relagdes com a América Latina (ja que o Chile
tinha sido um ponto de trabalho anterior), acabei por assumir a Franga como o tltimo vértice
do triangulo, pois a relagdo com a América Latina traria todo um outro nivel de complexidade
pela distancia geografica e mesmo pela dimensao dos proprios paises. Franga, nomeadamente
Paris, que encabega todo o processo do maio de 68, acaba por surgir como uma consequéncia
natural deste trabalho, sendo um foco importantissimo de estudo no que toca a relacdo com a
Peninsula Ibérica, ao se converter num lugar de exilio para varios cantautores portugueses e
espanhois. Deste modo, os vetores que ligavam as varias expressdes da cancao de intervengao
encaminharam-me para uma exploracao da mesma numa perspectiva transnacional (conceito
que discutirei de um modo aprofundado mais adiante) ou seja, analisa-la, como a propria
etimologia do prefixo ¢rans indica, numa perspectiva para la do nacional.

Assim, partindo de dois termos que pretendo interligar ao longo da dissertacdo, a
transnacionalidade e a cangdo de intervengao, o objetivo principal deste trabalho ¢ compreender

de que modo se processaram as interagdes musicais que ultrapassam as fronteiras definidas de



uma nagdo, € que resultam numa forte partilha musical, social e politica entre os trés
intervenientes centrais e os demais que os rodeiam. Esta rede de mediagdo, interagao e partilha
¢ verificada em trés eixos centrais, que vao, necessariamente, interligar-se, originando em parte
as conclusdes desta dissertacao.

Tais eixos sao os seguintes:

— A historia de vida dos proprios cantautores, que, além do facto das suas musicas
ultrapassarem os territorios nacionais, eles proprios viajaram, cantando e atuando em paises
vizinhos: estarei, pois, mais a tratar das dindmicas transnacionais da sua vida, sem haver uma
preocupacao especifica em fazer uma biografia historica de cada um. Neste sentido, escolhi
trés cantautores para uma andlise mais detalhada: Luis Cilia, Jos¢ Mario Branco e José Afonso.

— Eventos que eu denominei como coletivos (sejam concertos e festivais colaborativos),
no sentido em que contam com mais do que um ator principal para a sua realizagdo. Através
de trés estudos de caso, abordei um evento por cada pais: em Portugal, o programa televisivo
Zip-Zip, nomeadamente a presenca de Patxi Andion, a 9 de junho de 1969; em Franca, Paris,
o 1° Encontro de “La Chanson de Combat Portugaise”, na Maison de la Mutualité (a 10 de
novembro de 1970); em Espanha, destacando a zona da Galiza, relevo as digressoes de Luis
Cilia e José Afonso, em mar¢o de 1971 e em maio de 1972, respectivamente!.

— O proprio objeto artistico que resulta desta transnacionalidade: a cangao, tanto a nivel
musical como a nivel poético. Neste contexto, observo seis cangdes de intervencao, duas de
cada cantautor (Luis Cilia, Jos¢ Mario Branco e Jos¢ Afonso) para analise mais detalhada.

Neste sentido, proponho-me responder as seguintes questoes que a dissertagdo coloca:

— Em que sentido a Franga funcionou como um polo de liberdade politica para a criagao
artistica, nomeadamente musical dos portugueses e espanhdis?

— De que modo Luis Cilia, Jos¢ Afonso e Jos¢ Mario Branco viveram este triangulo
transnacional?

— Dos eventos coletivos escolhidos, onde se verifica a transnacionalidade dos mesmos?

— Por fim, de que modo ¢ que este mesmo espago transnacional influenciou a
composi¢do destes trés musicos? E, especificamente, de que modo as cangdes escolhidas
espelham estas multiplas relagdes entre Portugal, Espanha e Franca?

No fundo, os trés cantautores, que interligam estes eixos de estudo, estardo presentes
ao longo de toda a dissertagdo: seja através do seu percurso de vida com determinados eventos

relevantes, ou da sua producdo discografica, enquanto autores e intérpretes; portanto, viajo

! Em determinadas palavras, assumo o acordo ortografico anterior a 2009.



através dos mesmos para visitar os contornos transnacionais que ladearam os seus percursos.
O trabalho nao estara entdao organizado por cada cantautor, j4 que o foco ndo € o seu percurso;
serd sim organizado através destas trés diferentes tematicas, permitindo assim um entrecruzar

mais claro entre as variadas experiéncias.

Fontes e bibliografia

Ao longo deste trabalho foram utilizadas variadas ferramentas de recolha de
informacdo. E relevante destacar determinados periodicos e revistas, como a Mundo da
Cangdo, que me permitiu observar, panoramicamente, a presenca ¢ influéncia de varios
cantautores estrangeiros na populagdo portuguesa. Forneceu-me, por outro lado, critica musical
da época de trés dos albuns por mim abordados: Mudam-se os Tempos, Mudam-se as Vontades;
Cantigas do Maio e Eu vou ser como a Toupeira. Relativamente ao estudo do programa Zip-
Zip, recorri, essencialmente, aos periddicos Didrio de Lisboa, A Capital e a revista Flama.

Os arquivos da RTP também se mostraram centrais, nomeadamente através de dois
importantes registos: a gravagao sonora do concerto na Maison de la Mutualité — o 1° Encontro
de “La Chanson de Combat Portugaise”; e o programa Uma Noite em Paris, rubrica do
programa Pdgina I, da Radio Renascenca, onde podem ser recordados alguns registos da
gravagao em Paris do dlbum de José Afonso Venham Mais Cinco.

Tendo também como central a historia e percurso de vida dos cantautores, outra fonte
que se revelou muito importante foram as entrevistas. Realizaram-se entrevistas com Luis Cilia
(21 de dezembro de 2022), Francisco Fanhais (10 de abril de 2023), Manuel Pedro Ferreira (11
de abril de 2023), Joao Madeira (18 de abril de 2023), Sérgio Godinho (12 de setembro de
2023) e Vitorino Salomé (21 de setembro de 2023). Foram também muito relevantes as
conversas informais com Octavio Fonseca (17 de abril de 2023), Miro Casabella (10 e 11 de
junho de 2023), Rui Magno Pinto (18 de julho de 2023) e Vitorino Salomé (8 de agosto de
2023).

Por outro lado, a discografia da época (e, particularmente, a dos trés cantautores para
maior foco de estudo), revelou-se também como fonte indispensavel, nomeadamente para a
sec¢ao dedicada a analise das cangdes.

Foi consultada bibliografia diversificada relativa as duas grandes tematicas da
dissertagdo, a transnacionalidade e a can¢do de intervencao, consulta que se apoiou, por sua
vez, em bibliografia relacionada com as grandes areas de estudo: a Historia e a Sociologia.

Quanto a cancao de intervencao, destaco os estudos de Martinelli, com Give Peace a Chant



(2017). Foi também importante estudar alguns contornos particulares da cang¢ao dos trés paises
em questdo. Relativamente ao ambiente e a cangdo francofona destaco o trabalho de Lebrun
(2009) e Drott (2011). No caso espanhol, foi central o encontro com Conde (2018), Grek (2014)
e Torres Blanco (2004). No ambito portugués, destaco o trabalho de Ana Saldanha (2016),
Corte-Real (2010), as teses de mestrado e doutoramento de Hugo Castro (2012, 2019) e
também de Sofia Lopes (de mestrado — 2012). A obra de Raposo (2007), que proporciona uma
visdo panoramica da cangdo de intervengdo em Portugal, juntamente com as de Octavio
Fonseca (2000; 2021), que realizam um estudo biografico detalhado sobre as figuras de Jos¢
Mario Branco e de José Afonso, demonstraram-se igualmente essenciais. Além disso,
evidencio a obra de Irene Pimentel (2010), especialmente no que diz respeito a José Afonso.

Quanto a bibliografia relacionada com a transnacionalidade, ¢ de mencionar os estudos
de Bayly (2006) e Lowande (2018). Relativamente a um estudo da transnacionalidade aplicado
a cancao de intervencao, evidencio o trabalho de Souza Gomes (2013).

Os capitulos relativos aos musicos € aos eventos coletivos passaram varias vezes pela
bibliografia acima citada. No entanto, a analise das cangdes cruzou-se com esta bibliografia,
interligando outra mais especializada, dedicada a analise da musica popular: Tagg (1982),
Cook (1998) Walser (2003), Moore (2003), La Via (2014) e Moylan and al. (2023).

A bibliografia relativa a um entrelacamento entre a can¢do de intervencdo € o0s
fenomenos transnacionais €, de facto, muito mais escassa, € dai parte também a motivagao para
este mesmo trabalho. Neste sentido, procurei, de modo sistematico, cruzar as fontes que acabei
de enumerar, tentando que seguissem uma determinada ldgica temporal, interligando assim os
fenomenos, as cangdes ¢ as historias de vida escolhidas para anélise. Evidencio, no entanto, o
trabalho de Corte-Real (2010) e de Conde (2018), que se realgam por tentar oferecer uma vista
panoramica da can¢do de intervencdo do seu pais, abrangendo aspectos internacionais ou

ligagdes da can¢do do seu pais a outros locais.

Metodologia

Tendo trabalhado essencialmente com testemunhos, seja através das entrevistas que
realizei diretamente, seja através dos jornais e outras diversas fontes, a informagao recolhida
seguiu dados qualitativos. A diversidade dos métodos utilizados para esta investigacdo ¢
precisamente uma das caracteristicas das chamadas metodologias qualitativas (Souza,
2004:292), que privilegiam, de um modo geral, a andlise de microprocessos, através do estudo

das acoes sociais individuais e coletivas (idem). Assim, os métodos utilizados encaminharam-



se para uma selecdo de estudos de caso, evitando assim uma generalizagdao de resultados, ja
que a validade dos mesmos, numa pesquisa qualitativa, ndo reside na sua necessidade de
universalidade: uma conclusao para a dissertagao “somente podera ser vista e entendida dentro
das linhas de demarca¢do do vasto territorio das possibilidades” (Silva et al. 2007:27),
aceitando que os resultados sdo, em parte, parciais.

Com este breve enquadramento, a presente sec¢do demonstra concretamente as
metodologias utilizadas consoante os diferentes focos de analise desta dissertacdo, que serdo
abordados mais detalhadamente em cada capitulo da dissertacao.

Para o eixo de estudo que procura evidenciar alguns tracos dos percursos dos trés
cantautores (Luis Cilia, José Afonso e Jos¢ Mario Branco), utilizei em particular a Historia de
Vida como metodologia principal da recolha de dados?. Assumindo a Historia de Vida como
ramo isolado, mas também podendo pertencer a um ramo da Historia Oral, encontram-se
particularidades deste tipo de fazer historia que, ao longo desta tese, foram tidas em conta no
processo de recolha de informagao, nomeadamente através das entrevistas (por mim realizadas
diretamente ou as que reuni); e de alguns documentarios da RTP (Vejam Bem. José Mario
Branco: Inquietagdo (2018) ou Traz outro amigo também (2021), centrando-se nas vidas de
José Mario Branco e de Jos¢ Afonso, respectivamente). De facto, a Historia de Vida procura
criar uma ponte entre a historia individual e a historia coletiva, tornando assim a experiéncia
subjetiva como algo nao exclusivamente individual, mas como parte integrante de uma
experiéncia comum, social ou coletiva (Branddao, 86:2007). Este ponto tem particular
importancia no que toca ao meu plano de trabalho, ja que o tipo de musicos que pretendi trazer
para analise apresentam-se muito envolvidos no contexto social e politico que os rodeia — a
relagdo individuo-sociedade € particularmente acentuada, como se pode verificar nas diversas
atividades que estes individuos praticam (nomeadamente através da sua producao discografica,
que sera observada detalhadamente). Portanto, por meio deste método, estabelece-se uma
conexao entre o coletivo ao qual estes musicos pertencem e a singularidade que possuem
enquanto cantores de interveng¢ao e seres humanos.

Ja a metodologia referente a sec¢do dos eventos coletivos combinou os aspectos
relativos a Historia de Vida — centrando-se assim na perspectiva dos proprios musicos
relativamente aos eventos coletivos em analise —, com a rececao destes mesmos eventos por

parte do publico da época, através da recolha de informagdes nos periddicos ja previamente

2 Esta metodologia insere-se como uma disciplina independente no campo das metodologias qualitativas
biograficas (Silva et al. 2007:25). Outros autores, no entanto, inserem-na como uma variante da Historia Oral
(Souza, 2004:294; Silva et al. 2007:33).



aqui indicados. Para o caso do Zip-Zip, procurei entrelacar as fontes escritas de imprensa (ja
mencionadas, destacando-se Didrio de Lisboa, A Capital e arevista Flama), com as entrevistas,
nomeadamente a de Francisco Fanhais (2023) e os proprios testemunhos de Patxi Andién a
RTP (2020). Além disso, as declaragdes realizadas no Encontro da Cangao de Protesto 2023
em Grandola (no qual tive a possibilidade de participar), nomeadamente as do proprio Fanhais,
foram um importante complemento. No caso concreto da Mutualité, a gravacao sonora do
concerto revelou-se a fonte mais importante, complementada com as entrevistas a Jodo
Madeira, Vitorino Salomé e Sérgio Godinho (2023). Acerca das digressdes de Luis Cilia e de
Jos¢ Afonso, foi relevante o entrelacamento entre as entrevistas ao proprio Luis Cilia, a
conversa com Miro Casabella no ja referido Encontro da Cangao de Protesto de 2023 com as
fontes secundarias, como o trabalho de Conde (2018) e o documentario Zeca 1972 Galiza — o
Zeca Afonso além do Grandola (2021), que se foca da relacao de José Afonso na Galiza, dando
particular énfase a sua digressao em 1972.

Relativamente a seccdo dedicada a analise das cangdes de intervengdo, no ambito da
minha investigacdo académica sobre a canc¢dao popular, deparei-me com uma série de
dificuldades metodologicas: estas estavam relacionadas, maioritariamente, com as
compartimentagdes de analise que tém sido estabelecidas tanto no meio académico como no
meio musical ao longo do tempo (Tagg, 1982:2). Por outro lado, o facto de a musica popular
ter entrado no campo académico por meio dos estudos literarios resultou numa expansao de
bibliografia de andlise inicialmente mais ligada a esse dominio especifico. Para além disso, a
falta de utilizacao de partitura na musica popular, devido a sua vasta variedade de linguagens,
dificulta uma anélise mais formal (Tagg, 1982:3). Apesar das dificuldades mencionadas, e de
ndo se verificar ainda uma analise musical da can¢ao popular muito sistemdtica na academia,
a abordagem que utilizei baseia-se em modelos pré-existentes, com alguns parametros de
analise provenientes da musica dita classica (Walser, 2003:16). No entanto, a analise em curso
difere num aspecto essencial — o ponto de partida ndo serd a partitura, antes a audi¢ao da cangao.
Assim, ao iniciar a analise a partir dos fonogramas, tenho como principio fundamental a frase:
“ouvir ¢ a base da analise da gravagdao” (Moylan et al., 2023:5). Neste sentido, procuro conciliar
métodos mais objetivos com uma certa subjetividade, proveniente da propria audi¢do. Deste
modo, a interpretacdo musical que faco de cada fonograma possui uma componente subjetiva,
que sera complementada pelo conhecimento de técnicas de analise e por uma contextualizagdo

historica especifica:



Analysis requires a bifocality of perspective: enough insider’s knowledge and empathy
to understand a music’s power, and enough outsider’s critical stance and historical perspective

to locate and explain that power within a larger context (Walser, 2003:38).

Concluindo, a analise das cangdes, partindo de dados objetivos e subjetivos, apresenta-
se inevitavelmente redutora, todavia, como aponta Walser (2003:25), ¢ também por isso que
apresenta utilidade: por evidenciar certas relagdes que outro tipo de investigagdo nao
evidenciaria. E neste sentido que a anélise que realizei se baseia em trés aspectos: uma anélise
da poesia, da relagdo da musica com o texto, e de aspectos transnacionais nas mesmas (trés
parametros que, necessariamente, se interligam). Alids, a propria escolha das cangdes ja foi ao
encontro disso mesmo, como irei demonstrar com mais detalhe na sec¢ao dedicada as analises

das obras.

Estrutura

Partindo dos eixos de andlise apresentados no inicio da introdugdo desta dissertagado, a
presente investigacdo serda dividida em trés partes distintas: a primeira refere-se a
contextualizagdo do tema, que, por sua vez, se desdobra neste primeiro capitulo introdutorio,
no quadro conceptual (onde exploro, em grande medida, os termos “cancdo de intervengao” e
“transnacionalidade”) e numa contextualizacdo histérica — depois de umas breves notas
relativas a um contexto global, exponho alguns aspectos relevantes do contexto de cada pais
em estudo, evidenciando mesmo determinadas regioes, como Paris, em Franca, e a Galiza, em
Espanha. Utilizando os principios da propria transnacionalidade e explorando as interrelagdes
entre os eventos, este quadro historico procura, no final do capitulo, correlacionar essas
diferentes areas do mundo.

A segunda parte, que assume uma posi¢cdo central neste estudo, ¢ dedicada aos trés
pontos de andlise fundamentais: os trés musicos, os eventos coletivos (em que estes € outros
atores estiveram envolvidos) e as seis can¢des em analise®. A terceira parte da dissertacdo
assume um papel conclusivo, reunindo e debatendo os pontos extraidos da interligacdo das

duas partes anteriores.

3 Nesta parte central, nomeadamente em relagdo as seis cangdes, remeto variadas vezes para os anexos que irdo
facilitar a leitura: em particular, para a poesia de cada cangdo, para as partituras disponibilizadas (que contém uma
breve analise) e duas tabelas, que sistematizam determinadas caracteristicas destas mesmas cangdes.



1. Quadro tedrico-conceptual

Sendo esta dissertagdo abrangida por duas ideias essenciais — a canc¢ao de intervencao
e a transnacionalidade — que procuram, ao longo do trabalho, estar interligadas, gostaria de

comecar por discutir os dois conceitos.

1.1 A cancdo de intervengao

Escrevendo em portugués a presente dissertacao, elaborei um levantamento dos termos
utilizados na lingua portuguesa para o tipo de cangao que me proponho estudar, bem como a
sua aplicacdo pelos diferentes autores. A tese de doutoramento de Luis Egido, citada por
Roberto Torres Blanco (2004:226), da énfase a esta estreita relagcdo entre a denominagao de um
tipo de cancdo e a sua consequente caracterizacao. Nao €, entdo, uma questdo “puramente
terminolégica” (idem), pois influencia o objeto de estudo no seu todo, nomeadamente na
posi¢do que o intérprete adota.

A Enciclopédia de Musica em Portugal no século XX (2010) define a cancdo de
intervengdo como “um conceito que se desenvolve na linguagem corrente para denominar um
dos campos da musica popular portuguesa” (Corte-Real, 2010:220) que, segundo Lopes-Graga,
um dos pioneiros neste campo, ¢: “a que pode viver verdadeiramente e agir a fundo sobre a
sensibilidade, estimulando a acao” (Lopes-Graga in Corte-Real, 2010:220). A cangao ou canto
de interveng¢do, expressdo que surge apenas apos o 25 de abril de 1974 (Saldanha, 2016:53),
foi assumindo em Portugal vérias denominagdes, como Corte-Real (1996:142) identifica, tais
como: “cancao de protesto”, “canto dos homens livres”, “can¢do de partidarios”, “cangdo de
resisténcia”, entre outras designagdes. Também a tese de doutoramento de Hugo Castro refere
que a can¢do de interven¢do assume varias nomenclaturas, seja por académicos, seja pelos
proprios cantautores ou pela imprensa (Castro, 2019:6), ndo defendendo qualquer primazia por
um dos termos. No entanto, o termo “cancao de protesto” tem tido bastante relevo, servindo
até de titulo para uma organizagdo importante neste contexto em Portugal: o Observatério da
Cancao de Protesto, sediado em Grandola.

Adotarei o termo “can¢do de intervengdo” pelas seguintes razdes: relativamente ao

conceito “protesto” associado a cangdo, ¢ de notar que este tipo de canto interventivo nao



implica, necessariamente, um protesto?. De facto, apesar do termo protestari, originalmente,
significar declaragdo publica, ao longo do século XVIII foi adquirindo uma dimensao
pejorativa (Martinelli, 2017:3). E precisamente por esta razio que ndo considero esta
denominacdo inteiramente adequada. A tese de Joaquim Anacleto (2021), que procura
“estabelecer plataformas, comparatistas e outras que surjam como identicamente legitimas,
entre as obras lirico-musicais de José Afonso, Jos¢é Mario Branco e Sérgio Godinho” (2021:3),
pretende também estabelecer a diferenciagdo entre a cang¢do que protesta € a cangdo que
intervém. Apesar das designacdes, na acep¢ao de Anacleto, estarem interligadas, cabem

conteudos diferentes numa cangao de protesto € numa cancao de intervencao. Esta tltima

(...) ja consigna algumas solu¢Oes, analises secundarias — contexto social, porventura
um qualquer elemento educacional ou de consciencializagdo, enquanto que o protesto,
genericamente, ¢ panfletario, pragmatico, ruidoso. A intervengdo, pelo contrario, é reflexiva,

bastas vezes ironica, demonstrativa ou descritiva, subtil (Anacleto, 2021:33).

Abrindo o leque do proprio tipo de cangdo que cabe na intervencao, para Anacleto o
termo “can¢do de protesto”, por estar mais associado a uma canc¢do de caracter panfletario,
acaba por perder a sua forca face a “intervengdo”. Verifiquem-se ainda outras designagdes
possiveis (Anacleto, 2021:33): a nomenclatura “cancao de resisténcia” sugere uma reagao, €
ndo propriamente uma a¢ao direta. Ja a “cangdo de esquerda”, traz em si uma associagao
politica especifica, o que torna a sua ado¢ao inadequada. Seguindo este mesmo argumento, o
termo “canto livre”, tendo tido origem no PREC (Processo Revolucionario em Curso) e sendo
amplamente associado ao PCP (Partido Comunista Portugués), deve ser evitado para se
desvincular do ambito estrito de organizagdes partidarias.

Curiosamente, a denominagdo utilizada tanto em Italia como no Brasil ¢ a seguinte:
cangdo engajadalcanzone impegnata, respectivamente. No portugués usado em Portugal, de
facto, ndo se verifica um termo correspondente. Neste sentido, o que aqui proponho ¢ a
utilizacao de “cangdo de intervengdao” num sentido mais lato, por representar, genericamente,
uma canc¢ao que tem impacto na sociedade e com o viver em sociedade; por outro lado, até
paradoxalmente, por evocar de um modo claro o seu principal objetivo: na minha acepgao, este

termo, como ja Lopes-Graga mencionava, incita a uma agdo, chamando a aten¢do para um

4 Martinelli, em Give Peace a Chant (2017), adota a nomenclatura “cancio de protesto social” (alids, para o autor,
o termo mais indicado até seria “songs of social awareness” — e ndo de protesto), precisamente por considerar o
conceito “can¢do de protesto” incompleto.



determinado problema, e envolvendo assim a populagdo numa possivel resolugdo. Jos¢ Afonso
destaca-se nesta defini¢do do papel do cantor de intervencao (note-se que o proprio cantautor,

neste excerto, adota esse mesmo termo):

A can¢do de intervencdo implica um envolvimento, com identificagdo crescente do
proprio cantor com aquilo que se esta a passar nas diversas lutas, por mais heterogéneas que
sejam, nas quais ele de certo modo intervém, ndo apenas ao nivel da cangdo. A sua identificagdo

com essa luta compromete-o como homem politico (Afonso in Corte-Real, 2010:221).

Deste modo, esta denominagdo imp0s-se-me e, ainda, pelo facto de se interligar com
um dos pontos da minha andlise: os musicos. Os que foram por mim escolhidos representam
precisamente esta relacdo direta com a significancia da “cancao de intervencao”, havendo uma
maior ligacdo entre a mensagem do canto ¢ a sua influéncia direta na populacao.

E importante salientar que a cangdo de intervencdo se apresenta, com frequéncia, como
uma das vertentes da cangdo de autor’, ao deixar “uma impressdo pessoal e artistica, uma
assinatura” (La Via, 2014a:6), relativamente a quem a faz. A ligagdo entre cangdo de
intervengao e cangao de autor torna-se ainda mais clara quando o socidlogo Santoro (in La Via,
2014a:6) tende a identificar na “qualidade poética” e no “significado das letras”, bem como no
alto nivel de “politizacao”, os tragos distintivos mais importantes da cancao de autor (idem).

Como ultima nota relativamente a utilizacao dos termos, importa ressalvar que, quando
me refiro a cancao de intervengdo, nao s6 me restrinjo ao ambito da mesma no espaco da musica
popular (deixando os outros estilos musicais para um outro momento de analise), como também
ndo me estou a referir a “cancao-composi¢do de intervengdao” proposta por Ana Saldanha
(2016:54), ja que esta ultima denominacdo abrange obras dotadas de “auséncia de voz (...),
[que] foram, igualmente, interventivas politica e socialmente” (2016:54). Deixo assim de parte
obras instrumentais como as de Lopes-Graga ou de Jorge Peixinho, ou mesmo de Carlos
Paredes (Corte-Real, 2010:223). Ao escrever “cancdo de intervencao”, estou automaticamente
a excluir de uma analise mais aprofundada todas as musicas sem poesia que foram compostas
com o proposito de contestarem musicalmente o regime. Deste modo, apesar de o termo
“cancao-composi¢ao de intervengdo” ser o mais correto e abrangente, a utilizagdo da “cangao

, .

de intervengao” ¢ consciente. Neste trabalho cabera assim analisar, detalhadamente, obras com

5 A expressdo “musica de autor” é avangada por Enrico de Angelis (1969), jornalista de Verona, ao querer dar
espago a uma critica musical no jornal da sua cidade. A denominag@o vem precisamente emprestada da expressao
“filme de autor”, ja amplamente utilizada na época (La Via, 2014a:4).
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poesia posta em musica, onde a voz se torna o seu principal elemento, através do canto
(Anacleto, 2021:29). Refiro-me assim a obras cuja percepcao da letra se tornou essencial, tendo

assim um efeito mais direto de consciencializagdo da populagdo através da palavra®.

1.1.1 Caracteristicas gerais da cancdo de intervencgao

Antes de estar instituido o habito da comercializagdo da cancgdo de intervencao,
permitindo ouvir musica quando e onde se quer, até, sensivelmente, a década de 60 do século
XX, este tipo de canto era composto para determinados eventos sociais, como reunioes,
comicios, encontros ou greves (Martinelli, 2017:8). Assim, verificavam-se como primordiais
objetivos da canc¢do de intervencao, em meados do século XIX: informar a populagado; leva-la
a acdo; conduzir a interacdo com o publico.

Para este efeito verifica-se, de um modo geral, a nivel musical, que, na can¢do de
intervengdo: a instrumentacao ¢ relativamente facil de transportar; a melodia apresenta-se facil
de memorizar; as estruturas ritmicas e harmoénicas sao relativamente simplificadas; observa-se
uma comum utilizacdo de refrao (La Via, 2014a:18); e verifica-se ainda uma utilizacdo de
“referéncias culturais conhecidas” (Martinelli, 2017:10), podendo assim este tipo de cangao
estar muitas vezes associada aos contextos da musica popular (2017:6), ponto que irei
desenvolver em seguida.

Martinelli (2017), neste sentido, elabora uma sistematizacdo da qual julgo ser
importante expor, sinteticamente, alguns pontos. Para o autor, existem trés fatores que
caracterizam a cang¢do de intervencdo: a sua poesia, a musica em si € o contexto em que a
cancao foi escrita.

No que toca a poesia, para Martinelli, existem quatro categorias poéticas: a descritiva’,
a espiritual — com influéncias dos espirituais negros —, a universal, com uma mensagem mais
geral, e a do tipo satirico. Corte-Real, por sua vez, tenta também definir os tipos de texto da
cancao de intervencao, dividindo-os em trés: o narrativo, o introspetivo e o diretamente dirigido
aos ouvintes (2010:224), podendo estes encontrar ecos na caracterizagdo definida por
Martinelli.

Quanto ao contexto, gostaria de evidenciar um dos fatores que o influencia fortemente:

¢ Apesar de uma das pegas analisadas ndo conter voz — “Abertura (gare d’Austerlitz)” —, tal obra insere-se num
album em que a voz é o principal elemento da cangdo, fazendo desta quase que um predmbulo para o album.
Assim, ndo considero que esta obra se integre no mesmo espectro das composi¢des instrumentais que Ana
Saldanha se refere.

7 Esta categoria ¢ associada sem divida as cangdes de protesto essencialmente antes dos meios de gravagdo, ja
que o seu propoésito consistia em informar a populagéo e leva-la a uma ac¢do determinada.
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o tempo histérico, ou seja, 0 momento em que sdo escritas. Assim, segundo Martinelli
(2017:25), constata-se um conjunto de cangdes “antes do protesto” — no fundo, as que se
centram no desejo de um futuro mais luminoso que o presente, observando-se uma forte
dicotomia entre sistema vs individuos®. A segunda categoria temporal sera “durante o protesto”,
nascendo a can¢do durante determinada contesta¢do’. Por tultimo, como seria de esperar, a
ultima categoria corresponde ao “depois do protesto”. Esta categoria associa-se frequentemente
a um determinado ressentimento, olhando-se para o que ja aconteceu, esperando que tivesse
ocorrido um desenvolvimento diferente.

Acrescento que, em momentos em que existem mudangas politicas muito acentuadas,
estas consideracdes temporais sdo propicias. Observe-se o caso portugués, ja que € evidente
um determinado momento revolucionario que da origem a um novo momento politico, com
um regime democratico, tornando estas diferencas temporais associadas a can¢ao ainda mais
notaveis: verificam-se cancdes pré-democraticas (que, ou sdo sujeitas a censura, ou sao
compostas fora do pais), as cangdes da revolugdo, e as da pos-revolucao. A minha investigagao
centrar-se-4 em cangdes do momento anterior a revolucao.

No entanto, como o proprio autor menciona (Martinelli, 2017:23), estas categorias
podem cair no erro de simplificar um pouco a cancdo, padronizando um mundo que ¢
demasiado vasto e variado para caber em tdo restritas denominagdes — ndo deixando, ainda
assim, de ser um importante contributo para a compreensao da cangao de intervengado. Alids, ¢
por essa mesma padronizacdo que conseguimos verificar quando h4d musicas que saem desse
formato. “Eu vim de longe, eu vou pra longe” (1982), can¢do de Jos¢ Mario Branco, poderia
ser inserida, simultaneamente, nas trés categorias temporais de Martinelli, ja que relata a sua

perspectiva, enquanto cantautor, do antes, do durante e do p6s-25 de abril.

1.1.2 A utilizagdo de “referéncias culturais conhecidas”

Dedico um pouco mais de espago a uma caracteristica em particular da cangdo de
intervengdo, que evidenciei ainda ha pouco: a utilizagdo de “referéncias culturais conhecidas”
(Martinelli, 2017:10), ou seja, a utilizacdo de elementos considerados tradicionais (idem): ja
que, na cangao de intervengao, essa utilizagdo tem sido uma constante ao longo da Historia e

teve particular importancia na segunda metade do século XX — época de clara transformacao

8 Uma cangio-matriz deste tipo é a conhecida “We shall overcome”, com o seu inerente tom de esperanga por um
futuro melhor.

® Como sdo escritas para 0 momento especifico da contestagdo, com frequéncia este tipo de cangdes pode perder
a sua razdo de existir, uma vez que se fixa a um contetido temporalmente restrito. No entanto, pode acontecer o
processo inverso: a cang@o ganha uma nova significancia ao longo do tempo.
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de conceitos como o “tradicional”, o qual comunica com o conceito “identidade nacional”,
como exploro em seguida.

Antes de mais, os termos “popular” e “tradicional”, tém tido varias acepgdes, em
determinados regimes e épocas, que, ao longo do tempo, a comunidade cientifica foi
diferenciando e que procuro aqui expor determinadas visdes. Segundo a perspectiva de
Eduardo Paes Mamede, a “musica tradicional ¢ a que ¢ feita pelo povo, anonimamente,
enquanto que a popular tem autoria de um artista, e que usa como influéncia principal a musica
tradicional” (Mamede in Anacleto, 2021:50). Seguindo esta acepg¢ao, a “musica popular” teria
um autor determinado e seria mais abrangente, por utilizar o “tradicional” como uma das fontes
para a sua cria¢do. Esta abrangéncia da musica popular ¢ também referida pelo The Grove
Dictionary of Music and Musicians, mas colocando-a em contraponto, desta vez, com a musica

considerada erudita: ¢, assim

A term used widely in everyday discourse, generally to refer to types of music that are
considered to be of lower value and complexity than art music, and to be readily accessible to
large numbers of musically uneducated listeners rather than to an élite (Middleton & Manuel,

2001:128).

A aplicagdo da nomenclatura “popular” ¢, de facto, capaz de acolher diferentes
significados em diferentes culturas — pela sua defini¢cdo ter fronteiras tdo pouco definidas, ¢
permitido que diferentes pegas ou géneros viajem para dentro ou para fora desta categoria
(Middleton & Manuel, 2001:128). Uma especificidade que o termo pode ganhar interessa-me
em particular: prende-se com a ligacao da “popularity [of music] with [a] social group” — grupo
este que ndo serd necessariamente uma elite, sendo a partida “a mass audience or a particular
class (most often, though not always, the working class)” (idem) — ganhando assim uma
dimensdo marcadamente social e, portanto, politica. E neste sentido que a cultura musical
popular pode ser associada a uma ““unauthorized culture’, meaning that it does not have the
backing of the powers in charge that confirm something as ‘art’” (Parker in Grek, 2014:4),
chegando por vezes a ser marginalizada ou desconsiderada pelas instituicdes dominantes da
cultura, algo relevante quando se esta a tratar do estudo de uma can¢do que pde em causa estas
mesmas instituicoes de poder. Verifica-se, ndo obstante, que hoje em dia o conceito “popular”
associado a musica encontra-se bastante vulgarizado, chegando a um publico bastante
diversificado.

Ja o termo “tradicional”, relacionado com o conceito de Volksgeist, abrange outros
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dominios como o ‘“caracter nacional” ou “espirito nacional” (Pegg, 2001:3). Efetivamente,
recuando um pouco, no que toca a cultura, e, em particular, a musica, o século XIX desperta
um gosto pelas musicas populares, e o conceito Volksgeist comeca entdo a ser apropriado pelos
musicos. Assim, o cosmopolitismo e o internacionalismo ddo lugar a uma busca por uma
linguagem musical nacional, “nas raizes das suas tradi¢des autoctones de Musica e Danca
rurais” (Nery, 2015:58). No século XX, esta apropriacao ¢ particularmente valorizada por
cantautores a partir da década de 60 (com Bob Dylan, Joan Baez, que se faziam acompanhar a
guitarra e traziam algum tipo de cang¢des tradicionais para o seu proprio repertorio (idem)).
Estes dois termos, o “popular” e o “tradicional”, com as suas variadas acepgoes, estardo
entdo muito presentes na minha época de estudo (apropriados tanto pelos cantautores como
pelos governos em questdo, como abordo adiante). Este intervalo temporal em analise
encontra-se, por sua vez, num periodo de convulsdo do préprio Estado-Nacgdo: ao longo do
século XX, as duas guerras e as suas multiplas consequéncias vém abalar a ideia de um estado
associado a uma nagao, facto que se vinha acentuando desde o século XIX, nao deixando, no
entanto, de haver uma predilecdo por estas ideias de “popular” e “tradicional” nas diferentes
formas de arte. Com o avancar do século XX e instaurados os regimes autoritarios na Europa,
esta procura de raizes populares ¢ paradoxalmente também apropriada pelos principios desses
mesmos regimes, € nao apenas por compositores individuais (Pegg, 2001:5). Estes conceitos
sdo assim igualmente assimilados para a constru¢cdo de uma identidade nacional associada ao
totalitarismo: o século XX e os seus regimes ditatoriais utilizardao a ideia de identidade, que,
por si, € inerente aos grupos humanos, mas conjugam-na com o conceito de nagado. Esta relagado
de identidade-nagdo, origindria dos regimes totalitarios, ¢ analisada por Hannah Arendt
(1951:305), que, a este respeito, refere: “o nacionalismo tornou-se o precioso aglutinante que
iria unir um Estado centralizado a uma sociedade atomizada e, realmente, demonstrou ser a
unica ligacdo operante e activa entre os individuos formadores do Estado-Nagao”. Por
conseguinte, este sentimento de identidade nacional serviu de ferramenta de congregacao da
populagdo num todo tao perfeito e orgulhoso de si que ndo poria em causa o regime instaurado
— era assim, acima de tudo, um modo de controlo e uma defesa do proprio regime. No caso
portugués, este nacionalismo ganha forma, por um lado, com a propria figura do Salazar, que
simbolizava a dualidade do “principe/pobre”, tdo comum dos contos populares (Lourengo,
2000:59), assumindo uma identificagdo direta para com o seu povo, cujos tragos gerais
Eduardo Lourengo sintetiza como ‘“passivo, amorfo, humilde e respeitador da ordem
estabelecida” (2000:60). Ganha deste modo espago uma ideia de nagdo parada no tempo, que

busca um conjunto de caracteristicas intrinsecas ancestrais que os governos tentam recuperar.

14



Por outro lado, compositores e cantautores individuais também procuravam
determinados elementos vistos como tradicionais: por serem percepcionados como simbolos
identitarios de uma determinada comunidade e para apelarem a consciéncia do coletivo.
Paradoxalmente, o que se verifica nestas cangdes € nos seus autores ¢ a necessidade de se
libertarem desses elementos considerados tradicionais e tipificados pelo regime, € encetar uma
busca propria, como se se procurasse criar uma identidade mais rica, mais heterogénea do que
a criada pelo governo. Em vez da uniformizacdo que os governos tentavam instituir, os cantores
procuravam uma diversidade marcada “pelo questionamento da autenticidade numa atitude
vinda e redirigida a camadas citadinas” (Branco & Castelo Branco, 2003:1-21), originando
assim uma oposi¢do em relagdo ao que era desejado pelo regime, uma cultura popular
tipificada.

Portanto, uma busca de ‘“identidade nacional” nos regimes totalitarios (que sera
importante ter em conta, no ambito do meu trabalho, devido ao contexto politico de Portugal e
de Espanha) tem duas vertentes: a vertente do regime — a que Eduardo Lourenco denomina
“imagem” —, e a vertente contra-regime — sempre uma ‘“outra-imagem”, podendo chegar a
“contra-imagem” (Lourenco, 2000). E nesta vertente da outra/contra-imagem que a cangdo de
intervencao se insere.

No caso portugués, o discurso musical de Lopes-Graca ¢ muito relevante nesta questao,
tentando desconstruir esta mesma visdo dada e hegemonica (Vieira de Carvalho, 2012:159),
demarcando-se do nacionalismo associado ao regime, € explorando, nomeadamente, o conceito
“folclore”!?. Para se demarcar do regime salazarista, Lopes-Graga aponta para uma distin¢do
clara entre o folclore considerado auténtico daquilo que ele chama “contrafacao folclérica”, ou

seja, o folclore criado propositadamente como meio de exaltacdo do governo. E argumenta:

O folclore que sai do seu ambito proprio, que sdo os campos ¢ as aldeias, e exorbita das
suas fungOes proprias, que sdo 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 ou servir de mero cartaz turistico; do mesmo modo que o
folclore que se fabrica em série, e de que se tira patente, nunca foi de toda a evidéncia folclore,

mas puro negocio, pura especulagdo comercial (Lopes-Graga, 1953:10).

19 A folclorizagdo ¢ entendida, por Salwa Castelo-Branco e Jorge de Freitas Branco (2003:1) como “o processo
de constru¢do e de institucionalizacdo de praticas performativas, tidas por tradicionais, constituidas por
fragmentos retirados da cultura popular, em regra rural”.
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Neste sentido, Lopes-Graga funde os seus conhecimentos técnicos com o gosto pela
cancao popular, concebendo assim as suas composi¢des com uma individualidade estética,
marcada, porventura, por um ‘“portuguesismo’” na sua linguagem, como arrisca dizer Mario
Vieira de Carvalho (1989:9), mas um portuguesismo muito proprio, em constante confronto
com o do regime.

Verifica-se, assim, neste periodo, um regresso a instrumentos tradicionais e a uma ideia
de identidade nacional a partir da musica, que era tanto procurada pelo regime quanto pelas
forgas contrarias a este (Corte-Real 2010:221). Deixo, como mais um simbolo disto mesmo,
uma citac¢ao de Jorge Cordeiro, da revista Mundo da Cangdo (1972), a proposito do langamento

do album Cantigas do Maio, de José Afonso, uns meses antes:

A nossa cangdo (...) tem procurado a vida nacional. E como o que se tem feito na
Andaluzia, Catalunha; Galiza; no Brasil (...) — em Franga, por intermédio de Brassens, Ogeret,
Reggiani (...), e até mesmo nos Estados Unidos (...): a procura das expressdes tipicas (ndo se
leia tipico por popularucho) que, por serem originais e consuetudinarias com o ambiente em
que se geram, criam a tal universalidade que se procura e lhes fornece forga sensorial e emotiva,
além de outras. E uma via legitima, que (...) tem a caracteristica de possuir como valia intrinseca

a recriagdo de um sentido colectivo.

Evidencia-se deste modo um movimento internacional em busca de um sentimento de
coletividade através da valorizagdo de “expressdes tipicas”. Os fendmenos musicais
interventivos ndo estavam assim isolados — pelo contrario: por um lado, no caso dos regimes
opressivos, havia uma necessidade comum de expressar a injustica que se vivia, tornando a
propria lirica semelhante. Por outro lado, como forma de contestar a imagem cultural que os
mesmos regimes tentavam incutir, como tentei demonstrar, viveu-se nesta fase um periodo de
recuperagdo de certos elementos considerados “tradicionais” de cada Estado-Nacdo. Deste
modo, apesar de cada pais que aqui refiro procurar as suas particularidades regionais e, a
partida, se distanciar dos restantes paises, observa-se uma procura comum de uma identidade
ancestral, anterior a tentativa de fabricagdo de uma imagem cultural pelo regime, conjugando
os diferentes paises nesta ideia conjunta, na “tal universalidade”. No entanto, esta relagao
cancao de intervengdo-musica popular/tradicional, €, em todo o caso, extremamente difusa, ja
que a heterogeneidade de estilos ndo permite que se fagca sempre esta associacdo, como refere

Corte-Real, especificamente em relagdo a cangao portuguesa:
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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, resulta a variedade de estilos associados a canc¢do de intervencdo (Corte-Real,

1996:143).

Tentando afastar-me de uma defini¢do e de uma caracterizacao dos varios termos, ¢
apontando para a fluidez e a generalizagdo destes conceitos, note-se que a cancdo de
intervencgdo, na sua génese intimamente relacionada com a musica popular e mantendo uma
forte relacdo com a mesma, contém assim uma panoplia de significados, os quais podem ser

re-apreendidos e ganharem sempre novos sentidos ao longo do tempo.

1.1.3 Arte e politica

Se vou abordar uma cangdo que esta intimamente relacionada com os movimentos
sociais, deduz-se que essa mesma cancao trata de politica. Também Middleton, ao se referir a
popular music, entende-a como um tipo de musica com teor politico, que se acentua na década
de 60, dando o exemplo de Bob Dylan (2001:146).

Num contexto em que todas as questdes eram muitissimo politizadas, a cancao de
intervengdo desempenhava cada vez mais um importante papel de propagacdo de ideais,
consciencializacdo da populacdo e de dentncia das injusticas, com um apoio crescente dos
meios de comunicacdo. Ora, cabe entdo perguntar: de que modo a arte se articula com a
politica? Numa tematica tao abrangente como esta, ¢ importante vincar que nao se tentara, aqui,
fazer uma longa reflexdo sobre a relacdo entre a arte e a politica, mas apenas langar as bases
para uma breve consideracdo sobre o modo de estas duas dimensdes da vida humana se
entrelacam. Se se procurar a raiz da palavra politica, que advém de polis, parte das cancdes
sdo, assim, politicas, por atuarem e se verificarem no espaco publico. No entanto, ndo ¢ esta
acepcao que se verifica no uso corrente da palavra: uma cangao trata de politica quando esta se
move por uma intencao social. As varias artes, alias, podem desempenhar uma fungao politica,
social e, com muita frequéncia, o fazem. No entanto, € por razdes que nao analisarei
detalhadamente aqui mas reflito apenas de um modo sintético, a musica, e, especialmente, a
cancdo, ¢ a arte que se adapta talvez mais estreitamente a uma fung¢ao social e até politica.

A cangdo, estruturalmente, alicerca a for¢a da musica a da palavra: deste modo, reforga
o seu desejo de transmitir uma mensagem comum. Tal mensagem, incidindo num assunto
politico, “mobilizaria vontades” (Anacleto, 2021:29). Verifica-se assim uma juncao do

ambiente musical ao textual (que dota a cangdao de uma componente emocional — derivada do
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proprio texto/poesia e da musica em si —, € de uma componente mais racional — a mensagem
mais direta que se pretende transmitir com a cancao). Jos¢ Mario Branco, um dos cantautores
sobre os quais me debrugo ao longo da dissertacao, também elabora sobre esta juncao Unica da
cancdo: o cantautor ndo se “limita” a musicar um poema — cria uma relagdo intrinseca entre a
musica e a palavra, surgindo algo novo — precisamente uma can¢ao, uma fruicdo completa entre
ambas. O proprio resume esta ideia de um modo muito simples e poético: “Uma cancdo ndo ¢
uma poesia servir de autocolante para uma musica qualquer, ¢ um objeto novo, uma linguagem
diferente. E filha, mesmo no sentido genético, da musica e da palavra” (Branco, 2009).
Também La Via reflete sobre esta peculiaridade da cangdo: na capacidade “di concepire testi
verbali e musicali ‘d’alta qualita’, ma anche — se non soprattutto — di fondere 1 due elementi
testuali in un tutto unico, ovvero in quella ‘terza dimensione linguistico-espressiva’” (La Via,
2014a:7).

Por outro lado, o proprio formato de cangdo, nomeadamente a sua simplicidade na
forma e a possibilidade de ser executada sem muitos preparativos prévios (Martinelli, 2017:9),
como foi observado nas suas caracteristicas, também propicia, mais do que nas outras artes,
um acompanhamento agil dos movimentos sociais. Torna-se assim apropriada para fazer parte
deles mesmos, ao longo da histéria humana, como meio de exercer poder, bem como meio para
se contrapor a autoridade em vigor.

A estes elementos, acrescenta-se um outro que acentua a capacidade de a musica se
relacionar com a politica, a saber: o espirito de coletividade que a propria musica consigo
transporta. Com efeito, a musica, por ser também uma arte performativa, possui uma forga
mobilizadora, de congregacdo da audiéncia. Ao ser apresentada publicamente ¢ ao vivo, a
cancdo tem uma outra dimensdo: a da “interagdo com o publico, aliada a repeti¢ao intima”
(Anacleto, 2021:29). Este ultimo fator da repeti¢ao tem a sua relevancia, pois permite, através
das varias apresentagdes da cangao/audicdes da sua gravacao, ser recebida multiplas vezes; e
mais, a cangdo podera até ser cantada por outros: a sua possibilidade de poder ser
continuamente interpretada confere-lhe ainda maior possibilidade de chegar a um numero
crescente de pessoas. Por outro lado, respeitante a minha investiga¢do, ¢ também por essa
mesma caracteristica inica que a musica € a arte mais impregnada de correntes e de conexdes
transnacionais: ora, podia ouvir-se a mesma cangdo em varios pontos do mundo — nado
implicando a deslocagdo da obra de arte para diferentes espagos fisicos. A acrescentar, a propria
cancao podia viajar com os intérpretes, ou ser reinterpretada por outros, que transpunham as
fronteiras e atuavam fora do seu Estado-Nacao.

Neste sentido, a musica ¢ uma arte que, além de se relacionar intimamente com a

18



politica, contém um cariz profundamente transnacional, demonstrando-se extremamente
portatil e partilhdvel: criando-se, assim, em volta de cada objeto musical, uma rede de
comunicacao.

Sobra a questdo: podera a dimensao politica sobrepor-se a artistica? Como podem estas
coexistir? A possibilidade da canc¢do se executar imediatamente acaba por poder criar dois tipos
de cangdes: as cancdes que sdo escritas com um intuito circunscrito, € cujo proposito
rapidamente perde o seu fim, cumprindo a sua funcdo momentanea, ou seja, a “do proprio
imediatismo a que da resposta (...)” (Anacleto, 2021:35)'!. Pode entdo dizer-se que o objetivo
destas cangdes nao €, a partida, estético, mas sim quase exclusivamente politico. Este tipo de
cancao ¢ muito visivel na cangao realizada durante o protesto, como ja foi referido de um modo
breve anteriormente. Dando o exemplo de um caso mais concreto, em Portugal, no pos-25 de
abril, ja que se verificava liberdade para expressar o conteudo, estas cangdes tinham uma
utilizagdo muito tangivel no momento da revolucao — dirigindo-se a cangdo para 0 momento
do presente —, podendo esta ser acusada de um caracter mais panfletirio e, assim,
exclusivamente politico. No entanto, existem também cangdes deste periodo que, ndo tendo
um foco tao direto/objetivo no seu canto, acabam por conseguir sobrepor-se ao contexto para
o qual foram escritas, e perpetuarem-se sempre com novas vidas. Este aspecto particular
preocupava Jos¢ Mario Branco: era necessario, em simultaneo, diz este autor, combater o
“primarismo estético de uma cancdo exclusivamente politica (...), sesm nenhuma ambic¢do de
qualidade musical” (Branco in Fonseca da Silva, 2000:64). Assim, uma cria¢ao limitada a
atmosfera politica perdia, inevitavelmente, parte da sua criagdo artistica — pois a propria cangao,
segundo Jos¢ Mario, tem de existir para 14 da sua mensagem mais direta, vivendo além do
texto, com a sua propria forma de arte.

José Afonso, outro dos cantores em estudo, também reflete sobre este tipo de cangao,
quando questionado acerca do caracter mais abstrato que as suas letras ganham no album
Venham mais Cinco (1973). O autor refere o seguinte acerca das cangdes com poesia
exclusivamente politica: “tenho verificado que as pessoas atingem determinado clima coletivo
(...) e logo que desaparece a can¢do, que desaparece esse ambiente, as pessoas voltam ao seu
dia a dia, que de forma nenhuma (...), corresponde aquilo que lhes foi sugerido™'?.

Esta questdo conduz-nos a uma reflexdo mais elaborada sobre a propria natureza

politica da cancao, mas terd de ser aprofundada noutro momento.

' Como refere o cantor Vitorino Salomé: “O panfleto é descartavel” (19, 2019).
12 https://arquivos.rtp.pt/conteudos/uma-noite-em-paris/, 24°, 1973.
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1.2 A transnacionalidade

Para aplicar o termo transnacional a cancao de intervencao, ¢ fundamental entender o
conceito e compreender um pouco da historia da sua utilizagao.

Uma histéria baseada nos limites das fronteiras nacionais tem sido continuamente
desafiada ao longo do século XX e no inicio do século XXI. Uma tendéncia para ver a historia
para 14 do Estado-Na¢dao comega a desenvolver-se, € os historiadores nomeiam-na de varias
maneiras. Assim, a par ¢ passo com o crescimento do estudo de uma historia global (que
partilha com a historia transnacional o foco comum de se libertar de uma historia baseada na
propria historia de uma nacdo), associada ao debate de uma crescente globalizacao, e da historia
mundial — um contraponto, com cada vez mais adeptos, ao excessivo etnocentrismo que se
sentia nos estudos histdricos entre a década de 60 e 70 (Bayly, 2006:1442) —, uma outra historia,
transnacional, comeca a evidenciar-se na academia.

E o que ¢ esta historia transnacional? Seguindo o pensamento de Ann Curthoys e
Marilyn Lake, ¢ “o estudo dos meios pelos quais vidas e eventos passados foram moldados por
processos e relagdes que transcenderam os limites dos Estados-Na¢ao” (Curthoys; Lake in
Lowande, 2018:233). De facto, como Souza Gomes (2013) aponta, principalmente a partir do
século XX, como ja foi anteriormente mencionado, um século que abala o conceito “na¢do”, a
construgdo de um povo com base na sua nacionalidade ¢ repensada, e “fazer historia” no século
XXI langa este desafio: construir a histéria para além da ja conhecida base regional e/ou
nacional.

Um artigo de Walter Lowande, ao fazer a revisao de literatura da historia transnacional
até a data (2018), afirma que, com o florescimento de uma historiografia pos-nacional, o termo
“transnacional” invadiu a academia, primeiramente nos EUA, seguindo para a Alemanha e
depois para o resto da Europa ocidental, entre finais da década de 80 e inicio da década de 90,
adotando especificamente em Franga a nomenclatura ‘“histoire croisée”. Desde o final da
Guerra Fria (com uma cada vez maior globalizacdo econdémica e financeira, um ressurgimento
do nacionalismo e do “fundamentalismo religioso como forgas internacionais” (Lowande,
2018:224), e ainda a crescente presenga de organizagdes internacionais, empresas
multinacionais e o avassalador avanco da internet), verifica-se, de um modo mais claro, como
as fronteiras nacionais sao, atualmente, obsoletas. Este facto contemporaneo torna assim mais
premente uma discussao historiografica de cariz transnacional.

Deste modo, tem-se verificado um aumento dos estudos transnacionais desde o final do

século XX. Nos anos 90 observou-se uma constante associa¢ao do estudo do transnacional com
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o local, opondo-se ao estudo do global. Wendy Kozol aponta, no entanto, que este modelo
binario tem vindo a ser desconstruido, € hoje o estudo da transnacionalidade ¢ uma
interpenetracdo da circulagao dos fendmenos a nivel local, regional e global, “num complexo
didlogo com as comunidades locais, o Estado-Nagao e outros processos econdomicos, politicos
e sociais” (2006:1451).

Olhando para além do aspecto nacional, todavia, a histéria da transnacionalidade
implica, necessariamente, uma relacdo com este cardcter nacional: “(...) [A histdria
transnacional] estd numa relagdo complexa com a histéria nacional (...), [devendo] interroga-
la, situa-la, suplanta-la (...) (Curthoys; Lake in Lowande, 2018:233). Para esta relacdo com a
nacao, a historia transnacional centra o seu estudo na era da modernidade, precisamente através
do surgimento dos Estados-Nacao, afunilando, assim, o seu campo de estudo e diferenciando-
se das outras “historias”.

Atento ainda a outra referéncia que pode ser elucidativa relativamente ao tema, com
varias perspectivas sobre este assunto, ja que se centra numa conversa entre varios académicos
acerca da transnacionalidade, trazendo assim varios pontos de vista. Com efeito, na “AHR
conversation: On transnational History”, podem ler-se argumentos de seis autores que
procuram clarificar as potencialidades do termo e o seu foco de analise. Sven Beckert, por
exemplo, aponta como ao termo “transnacionalidade” ¢ conferido um certo “movimento e
interpenetracdo” (2006:1442), que, nos outros termos atinentes que se referem a uma historia
nao nacional, escapa. Sao repensados assim temas-chave, que se interligam diretamente com a
nocao de fronteira, nomeadamente os fendmenos migratorios, a formagao dos Estados ¢ a
globalizacdo (2006:1445). A historia transnacional permite pensar estes fendmenos com uma
nova lente de pesquisa, desafiando as proprias fronteiras dos Estados-Nag¢do. Para formula-lo
através de uma questdo concreta: quando podemos dizer que acaba a histéria americana e
comega a histéria africana (2006:1445)? Este questionamento que poderia ser, a primeira vista,
um possivel problema — perder o foco do Estado-Nacao, uma das ideias basilares da Historia —
torna-se numa nova visao historica (2006:1459).

A este respeito, uma vertente que me interessa relativamente a utilizagdo do termo da
transnacionalidade ¢ a sua possivel descentralizacao da historia ocidental, permitindo estudar
correntes, conexoes, que, a partida, tém sido desvalorizadas tanto pela histéria como pela
musicologia (Kozol, 2006:1445). A historia transnacional analisa assim, acima de tudo, a
transmissao de ideias, dos protagonistas dessas mesmas agdes € a rece¢do dessa transmissao
entre os varios pontos geograficos em discussdo. Este cruzamento que a transnacionalidade

procura ¢ ainda propicio para o encontro entre varias ciéncias sociais: os autores referem a
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importancia da ligacdo da transnacionalidade com os estudos culturais, utilizando o conceito
“circulagdo” como uma ferramenta, tentando escapar ao modelo bindrio da Historia (com as
dominagdes/resisténcias, Norte-Sul, elite-subalternos) (2006:1451).

Quanto a uma metodologia aplicada ao estudo da transnacionalidade, Sven Beckert
afirma que ndo precisamos propriamente de um método especifico para abordar a historia
transnacional, no sentido em que esta se podera enquadrar em varios ramos da historia, seja ela
politica, econdmica, etc. (2006:1454). E também esta a forca da transnacionalidade: as
diferentes abordagens de que se pode revestir, sendo, acima de tudo, “a way of seeing”
(2006:1459). E nao ¢ o Unico autor com esta postura. No diciondrio The Palgrave of
Transnational History: From the mid-19th century to the present day, os autores também
refletem sobre 0 modo como a abordagem transnacional se torna principalmente um angulo,
uma perspectiva para aqueles que pretendem investir o seu estudo nas conexdes que atravessam
as fronteiras; os autores exemplificam com temas especificos: “international voluntary
associations, loose transnational ideas networks, diasporas or commodities” (Iriye & Saunier,
2009:20). Assim, mais do que um método, a transnacionalidade ¢ uma perspectiva (Struck in
Lowande, 2018:224).

Um outro ponto da histéria transnacional ¢ que ndo tem, a priori, uma escala de analise.
Escapa a uma pré-definida macroescala (que dominou os anos 60 e 70) ou microescala
(predominante até aos anos 90) (Lowande, 2018:237). De facto, a transnacionalidade ¢
libertada de uma visao historiografica fixa em grandes periodos ou em figuras nacionais ou
internacionais de renome, permitindo que a dimensdo da analise seja escolhida pelo
investigador. O investigador define assim a rede de conexdes e pessoas que quer detalhar,
construindo-se uma escala propria temporal e espacial. Neste sentido, a escala escolhida ¢
também um cruzamento com a temporalidade e a espacialidade do proprio investigador
(Lowande, 2018:238), ja que toda a investigacao ¢ influenciada pelo proprio e pelo seu meio.

A aplicagdo da transnacionalidade nesta dissertacdo segue, no fundo, esta linha de
pensamento: verifica-se a ado¢do de uma perspectiva que rompe com a ideia de limites
territoriais fixos e que destaca as interagdes e intercambios que ocorreram entre os artistas € 0s
movimentos sociais desses trés paises. Sem restringir a analise a uma escala pré-definida, com
uma nova lente de pesquisa, procurou-se a escala propria que a analise foi proporcionando,
consoante os dados e os trés focos de estudo apresentados.

O estudo da cangdo de intervengdo nao tem sido, efetivamente, ao longo da Historia,
constantemente associado a transnacionalidade. Por conseguinte, seguindo o trabalho de

Patricia Seed, que reflete sobre a importancia de os historiadores procurarem palavras comuns
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para estudarem fenomenos semelhantes em diferentes épocas como um importante mecanismo
metodolégico para relacionar diversos eventos, aplico este mesmo pensamento a
transnacionalidade: a utilizagdo do termo neste estudo permite fazer uma comparagdo entre a
transagdo/transmissao de pessoas/bens na atualidade e o mesmo processo no passado. Procurar

[3

termos que englobam os mesmos fendmenos permite assim estuda-los com “uma mesma
rubrica” (2006:1443). Neste sentido, procuro estudar o fendmeno da cangdo de intervencao a
luz do que foi aqui explicitado sobre a transnacionalidade, almejando estudar fendmenos de
transmissao e de circulacdo no ambito da cangdo de intervengdo, seja através de diferentes
influéncias, atos de solidariedade e parcerias, eventos partilhados ou criagdes conjuntas, como

serd exposto em seguida.

2. Contexto historico

2.1 Contexto global

Entre 1968 a 1975, um momento em que as ligagdes entre a historia nacional e a historia
mundial se tornaram prementes, € necessario contextualizar brevemente o &mbito internacional
antes de se falar das especificidades de cada pais — neste caso, Portugal, Espanha e Franca.

Os anos de 1930 s3ao marcados pela ascensdao de um conjunto de regimes de cariz
autoritario. Os regimes de Hitler e de Mussolini moldam os governos totalitarios da Europa,
entre os quais o de Espanha e o de Portugal. Apesar de o final da Segunda Guerra ter sido um
marco para uma nova era na Europa e no mundo (inclusivamente pela crescente libertacao das
colonias), certos paises continuaram a viver em regimes repressivos.

A propria natureza destes regimes, com o legitimar de uma unica visao homogénea de
governar, cria condigdes para um acentuar de uma cangao que os conteste. Por outro lado, o
proprio contexto internacional gera, ao longo da segunda metade do século XX, circunstancias
para um crescimento deste tipo de contestacao politica e social através da musica: vivia-se a
Guerra Fria, na qual partes do territorio mundial se encontravam cada vez mais polarizadas: ao
mesmo tempo que eclodia a Revolugdo Cubana, e no outro polo geografico, a Guerra do
Vietname. Porém, apesar destes eventos ocorrerem em lados opostos do globo, o mundo da
Guerra Fria ndo deixava de ser cada vez mais globalizado, vivendo em conjunto estes eventos.
De facto, relativamente a Guerra do Vietname, esta constituiu o primeiro conflito armado

amplamente difundido na televisdo e no cinema, considerada assim a primeira “guerra
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televisiva®'® (Huebner in Vaughan, 2020:1), sendo sentida como um fenémeno mundial
coletivo.

Por outro lado, o destaque das reivindicagdes sociais norte-americanas durante o meu
periodo de analise torna necessario abordar o modo como estas influenciaram a cultura
europeia. A cangdo de intervengdo norte-americana era, no final dos anos 60, marcada por trés
tematicas dominantes (Conde, 2018:49): a luta pelos direitos civis; o movimento da
contracultura (que rejeitava, de um modo geral, as orientacdes da sociedade tradicional,
lutando-se em grande medida contra a pobreza generalizada, pela liberdade de expressdo e
liberdade sexual, com a crescente liberalizagdo dos métodos contraceptivos); e, finalmente, a
oposi¢ado a Guerra do Vietname. Estes assuntos ganharam voz através das cancgdes,
ultrapassando fronteiras e tornando-se verdadeiros hinos contra a desigualdade, influenciando
as tematicas das cancdes europeias, cada vez mais politizadas (Delmas; Gancel in Conde,

2018:49) e com crescente recurso da gravagdo sonora.
2.2 O contexto de cada pais

2.2.1 Franga, Paris

Perante este ambito internacional, a Franca, respeitante ao meu tridngulo de anélise,
sobressai, por duas razdes: era o pais que nao se encontrava em ditadura, e era considerado a
nivel europeu, ao lado dos EUA, como uma “bandeira de defensa dos dereitos humanos”
(Conde, 2018:85). Eis por que razdo a Franca se torna uma referéncia para a Peninsula Ibérica,
chamando sucessivamente emigrantes desta regido para a sua capital: Paris tornara-se a casa
de muitos portugueses e espanhdis no final da década de 60 e inicio da década de 70. 700 000
portugueses viviam em Franga'4, sendo que dois tercos dos emigrantes viajavam de forma
clandestina — a este modo de viajar dava-se o nome de “o salto” (Espirito Santo, 2015:1);

quanto ao numero de espanhoéis, ¢ possivel verificar que, em 1966, por exemplo, 230 000

13 A televisdo e o cinema adquiriram cada vez mais uma dimensio de massas. E neste contexto que ¢ dada, pela
primeira vez, relativa liberdade aos jornalistas para acompanharem missdes no terreno, que, nos ultimos anos da
Guerra, chegavam em direto ao jornal da noite da televisdo dos EUA (Mesquita, 2004:13).

Sobre este tema, apresento outras referéncias bibliograficas relevantes: Hallin, Daniel C. The “Uncensored War”
— The Media and Vietnam. Berkeley, University of California Press, 1986. (211-215); Huebner, Andrew.
“Rethinking American Press Coverage of the Vietnam War, 1965-68.” Journalism History 31, no. 3 (2005): 150-
161.

14 No caso portugués, os nimeros da emigragdo clandestina continuavam a subir no inicio da década de 60,
verificando-se, no geral, um afastamento do posicionamento de Salazar respeitante & emigracdo (Pereira,
2010:44), sendo entendido por Pereira mais como um modo de “evitar os custos politicos, econdomicos sociais e
administrativos” da legalizacdo da emigragdo (que poderia levar a agita¢des politicas indesejadas) e menos como
um sinal de fraqueza: “Néo fazer nada também ¢é uma politica” (Pereira, 2010:72).
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emigrantes habitavam em Franca, pelos registos dos censos (Campo, 1966).

Também Franca fervilhava de reivindica¢des sociais na década de 60: a juventude
francesa lutava também a nivel mundial, designadamente contra a guerra do Vietname'>;
todavia, a nivel nacional, contra a guerra colonial travada com a Argélia (1954-1962) ¢ a
postura conservadora de Charles De Gaulle, organizando-se em manifestacdes estudantis e
sindicais. A partir de 1961, com a Guerra Colonial portuguesa, a posicao que Portugal toma
em relagdo as colonias era semelhante a da Franca relativamente a Argélia, verificando-se um
clima de crescente isolamento internacional de ambos os paises (Marcos, 2006:33), sendo este
isolamento comum aproveitado por De Gaulle para se afirmar contra o poderio norte-
americano (Marcos, 2006:34). Mesmo quando a Guerra Colonial argelina termina, a Franca
defende a posicao portuguesa, assumindo “o papel de principal aliado portugués no Conselho
de Seguranca” (Marcos, 2006:35), e chegando mesmo a cooperar militarmente, desde 1958,
com Portugal.

Apesar de ndo se viver um regime de caracter fascizante, De Gaulle controlava os meios
de comunicagdo, tendo sido proibidas cangdes de cariz contestatario, nomeadamente contra a
Guerra na Argélia. Assim, ainda que numa aparente democracia, havia semelhancas francesas
com os paises do sul ainda sob ditadura, num clima de hostilidade politica, j& que os artistas
franceses sabiam que eram censurados, como refere o proprio Jean Ferrat (1930-2010),
cantautor francés, que nao ignorava a censura relativa a “difusdo das [suas] cangdes em todos
os canais de radio, para ndo falar da televisdo” (1968'®). No entanto, certos movimentos de
estudantes (como a Union de la Jeunesse Républicaine de France, alguns grupos cristaos e
membros dos Auberges de la Jeunesse) controlavam empresas de edicao discograficas (Corte-
Real, 2010:223), propiciando a difusao da cancao de intervengao.

A chanson'’, que dos anos 50 aos finais dos anos 70 era consensualmente
percepcionada como simbolo de autenticidade musical francesa (Lebrun, 2009:15),
manifestava-se através da “artist’s poetic sensibility, hard graft and multi-tasking skills as
composer, author and interpreter” (Looseley in Lebrun, 2009:15). Progressivamente, a chanson

associar-se-a também a um discurso interventivo (Lebrun, 2009:6): sendo cantada em muitos

15 Vitorino Salomé, em entrevista (2023), recorda, nas suas estadias em terras gaulesas, a Guerra do Vietname
como uma contestagdo “juvenil, global e de rua, muito visivel em Paris”.

16 https://www.youtube.com/watch?v=06wK8gPI318, 1°10°°, 1968.

170 termo chanson tem duas acepgdes principais: a primeira designa qualquer tipo de musica popular, a partir das
cancgdes em vernaculo praticadas desde o século XIII; a segunda é desenvolvida a partir de 1950, como uma
abreviatura de chansons a texte, cuja qualidade literaria € posta em evidéncia, sendo muitas vezes acompanhada
a voz por apenas um instrumento, para destacar precisamente o texto. Este segundo significado suplanta o
primeiro, no sentido em que, atualmente, quando se pensa em chanson, somos remetidos para esta acepgdo mais
recente (Lebrun, 2009:5). Informagdes mais detalhadas poderdo ser encontradas em Lebrun, 2009.
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cabarets do lado esquerdo do Sena (onde a renda da casa era mais barata), e apropriada
gradualmente pelo style rive gauche — uma expressao que remete para os jovens intelectuais de
esquerda da Universidade da Sorbonne, situada precisamente na margem esquerda do rio Sena.
Criou-se inclusivamente a propria ideia de uma cangao associada a esse estilo: a chanson rive
gauche's. E nestas condi¢des que o termo chanson vai ganhando terreno, sendo sinénimo de
chansons a textes, chansons de qualité e chansons de rive gauche (Ursachi, 2018:16), com
protagonistas como Georges Brassens, Jacques Brel, Boris Vian, Jean Sommer, Serge
Gainsbourg (Lebrun, 2009:5), entre outros, influenciando, de um modo direto, as cangdes de
intervengdo portuguesa e espanhola, como procurarei demonstrar ao longo da dissertagao.

Pondo agora em relevo o maio de 68: este movimento, inicialmente motivado por uma
resposta ao plano de reformas que De Gaulle pretendia instaurar no ensino'’, teve uma enorme
repercussao a nivel mundial. As medidas educacionais deste plano vao sendo contestadas, com
protestos que, de Nanterre, se contagiam por toda a Franca, estendendo-se progressivamente
ao mundo ocidental. O movimento toma uma grande proporcao, pois rapidamente deixa de ser
um movimento apenas estudantil, aliando-se aos assalariados, que se tornavam cada vez mais
numerosos numa sociedade progressivamente industrializada e mais necessitada de mao-de-
obra nos setores secundario e tercidrio. Num apice, os alvos da contestacdo do maio de 68
ultrapassaram as politicas educacionais de De Gaulle, criticando-se amplamente as estruturas
do poder politico, a desigualdade social, o consumismo, o autoritarismo, vivendo-se assim um
periodo de transformagdo cultural e de reposicionamento social (Conde, 2018:50) — tal foi o
impacto desta manifestagao.

Ora, um veiculo de protesto serd, precisamente, a chanson: dos varios tipos de musica
que estiveram em relagdo com os eventos sociais, aquela acaba por vingar efetivamente, em
particular na relagdo com os trabalhadores (Drott, 2011:5). O estudante universitario comeca a
cantar (Conde, 2018:55), compondo cangdes com intuito contestatario. Assim, o maio de 68
corresponde a uma ¢época de politizagdo musical da Franca, com a musica e a politica a
interagirem mutuamente (Drott, 2011:8). Veja-se o caso da “Internacional”, criada para a
Comuna de Paris, tendo sido retomada no novo contexto reivindicativo (Drott, 2011:26) —

ligando as exigéncias do passado com os protestos do presente e relembrando também como a

18 Esta can¢do ¢ marcada, segundo Rioux (1994 in Corte-Real, 2010:223), por uma “curiosa mistura de
provocacdo, de cinismo, de ternura desapontada, de ironia, de desespero e de desapegamento”.

19 Estas medidas estardo inseridas no plano Fouchet, um plano, que, de um modo geral, pretendia unir os EUA, a
Franca e a Gra-Bretanha, como uma alianga alternativa as comunidades europeias. No que toca a educagéo, este
plano tinha a contrapartida de dificultar o acesso a Universidade, “establecendo medidas mais duras na
selectividade, e orientando a estrutura dos plans educativos en funcioén das necesidades da industria e evolucion
do mercado” (Conde, 2018:50).
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musica tem a capacidade de atravessar o tempo. Note-se igualmente que esta chanson nao se
deixava simplesmente associar ao Partido Comunista Francés: transmitia e materializava uma
sensacdao de unido entre a classe trabalhadora e os estudantes, ultrapassando divergéncias
politicas e franqueando barreiras sociais (Drott, 2011:36), construindo-se concomitantemente
uma consciéncia coletiva através da musica (idem). Por outro lado, principalmente no meio
estudantil, a musica difundida neste contexto comega a ser percepcionada como um elemento
de solidariedade transnacional, entre os vdarios grupos injusticados pelo mundo (Drott,
2011:36).

E neste preciso ambiente que os jovens portugueses e espanhdis emigrantes vém
assentar: sentindo-se identificados com o contexto francés, tal adesdo a este movimento € a este
contexto refletir-se-a nas suas proprias criagdes artisticas posteriores, criando-se assim pontes

estilisticas entre os paises.

2.2.2 Espanha

O periodo do franquismo decorre entre 1939 e 1975, pondo fim a Guerra Civil e
iniciando um regime ditatorial — regime que tem como bases o patriotismo, a religido, a uniao
e a ordem (Fusi in Grek, 2014:8).

O periodo de analise por mim escolhido abrange os ultimos anos deste regime —
conhecido como o “tardofranquismo” (Fraga, 2008:12): um periodo marcado por medidas mais
repressivas € uma crise consequente, tendo assim especial relevo a resposta social da populacao
(Conde, 2018:47), que, no caso espanhol (bem como no portugués), condiz com uma resposta
que ¢ sempre nao oficial, devido a censura. Esta tltima fase do franquismo corresponde a um
estadio do regime mais aberto aos mercados internacionais, obedecendo a uma ldgica
capitalista. Seguramente, a chegada dos anos 50 traz consigo uma maior tensao entre os EUA
e a URSS, e ¢ neste sentido que a administragdo americana tem a necessidade de criar uma
extensa base naval e aérea na Europa. Com efeito, Espanha surge como um forte candidato —
tanto pela sua localizagdao geografica, como pelo desagrado crescente que Franco tinha pela
ideologia comunista (Grek, 2014:9). Simultaneamente, o regime franquista alia-se cada vez
mais a Igreja Catdlica: o proprio Vaticano assina uma concordata a 27 de agosto de 1953,
refor¢ando esta relagdo (Grek, 2014:10). Protegido por uma certa legitimidade favorecida por
estas duas instancias poderosas, Franco apelidava o seu regime “democracia organica”. Na
verdade, um regime ditatorial, sem liberdade de expressao ou direito ao voto, subsistia.

E igualmente deste modo que a oposi¢do vai ganhando mais for¢a, contando com o
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apoio de muitos trabalhadores, estudantes, bem como de regionalistas — pois cada regido tinha
sido proibida de falar na sua lingua propria, numa tentativa por parte do regime de criar uma
identidade nacional, mesmo que ficticia (Grek, 2014:13). A relagdo do governo com o Pais
Basco demonstrou ser particularmente problematica, com o grupo ETA (Euzkadi Ta
Askatasuna) — Patria Basca e Liberdade — que, aos poucos, se foi radicalizando acabando por
assassinar, em dezembro de 1973, o primeiro ministro de Franco, Luis Carrero Blanco.

No contexto da presente investigacdo, interessa salientar dois aspectos historico-
culturais desta época em Espanha: 1) A influéncia da cultura musical francesa, que se verifica
ndo apenas nos compositores que decidem emigrar para a vizinha Franca. Tal influéncia era
notdria, com destaque para a importancia das figuras de Jacques Brel, Georges Brassens e Leo
Ferré (Conde, 2018:85). 2) O regionalismo, e, portanto, 0 modo como culturalmente e, em
particular, a nivel musical, as regides vao responder a uma crescente tentativa de uniformizagao
cultural. Este serd um ponto muito particular de Espanha no mundo da cancao de intervengao:
esse pais, ao contrario de Portugal, ¢ composto por varias regides que t€ém hoje um certo
estatuto de independéncia, porque, de facto, estas t€ém tradi¢des culturais e sociais muito
distintas umas das outras. Tal heterogeneidade espanhola ja fora posta em causa no passado, e
o periodo ditatorial franquista submeté-la-& a uma reavaliacdo, querendo mitiga-la numa
imagem de Espanha comum. Franco, a semelhanca de lideres de outros paises, assume
redescobrir as correntes folcloricas legitimando uma imagem musical Unica e tipica, a
“imagem” de Eduardo Lourenco (2000). A cultura, e mais precisamente a cang¢ao espanhola,
sofrerdo perante esta tentativa de unificar o pais igualmente no plano artistico: bastava pér em
causa o modelo do Estado, da Igreja Catolica ou da sociedade ideal preconizada que esse
conteudo era de imediato considerado perigoso. Neste sentido, surgem movimentos de
resisténcia, como a Nova Cang¢o Catalana, que inspirarda movimentos semelhantes, no final dos
anos 60, em regides como o Pais Basco, ou a Galiza, sendo rebatizada por Nueva Cancion
Vasca, ou Nova Cancion Galega, respectivamente, com protagonistas como Patxi Andion, no
Pais Basco, ou Benedicto Garcia Villar, na Galiza, duas figuras que abordarei com mais detalhe
adiante. A correlagdo entre estas trés regioes ¢, inclusivamente, ja ancestral (Fraga, 2008:87),
com a formacao de Galeuzca (acronimo destas trés palavras — Galiza, Euskadi e Catalunha),
uma alianga que promovia variados tipos de encontros opondo-se a homogeneizagdao de
Espanha, e, nesse sentido, naquele momento, ao franquismo (Fraga, 2008:88).

Explorando agora um pouco mais a questdo da nova cango, que dara inicio a tantos
movimentos musicais pelas varias regides: perante este contexto politico que procurava criar

uma “Espanha nacional”, um grupo de jovens burgueses, encabecados por Miquel Porter
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(1910-2004)*° ¢ Eulalia Amor6s (1925-2020)?!, comega a interessar-se por um renascimento
da cultura catald, reunindo-se na Faculdade de Filosofia e Letras de Barcelona. Mais tarde,
juntam-se outras personalidades a estes encontros, dando origem ao grupo Els setze jutges (Os
sete juizes), que serd um dos mais conhecidos do movimento da nova cangdo. E nestes
encontros que comegam a surgir musicas escritas em cataldo, inicialmente sem uma
preocupacao politica subjacente a letra (embora a utilizacdo da lingua, em si mesma, contivesse
ja uma conotacao politica — pelo facto de se reivindicar uma lingua que se encontra oprimida),
bem como numerosas tradugdes de poesia internacional para cataldo. Alids, uma das
caracteristicas importantes da nova cango € dos seus movimentos de cangdo consequentes sera
precisamente a sua relacdo com a poesia: musicava-se Lorca, Salvador Espriu, Joan Salvat-
Papasseit, entre outros poetas (Blanco, 2004:236).

Este fenomeno de uma nova can¢do empenha-se também numa reabilitacio “da
tradicdo e do folclore” no préprio texto (Blanco, 2004:233), ja que “a Cangao de Autor procura
recuperar os signos identitarios da comunidade a que pertence e, neste sentido, pode afirmar-
se a ligacdo entre a Cancao de Autor e o folclore, entendido como o saber do povo (...)” (Egido;
Mariano in Blanco, 2004:233). Constata-se assim, também neste movimento, a necessidade de
recuperar certos elementos considerados tradicionais, apropriando-se diferentemente dos

elementos propostos pelo governo franquista.

2.2.2.1 Galiza

Ja que neste trabalho abordo um pouco mais a zona da Galiza, gostaria de evocar um
pouco o seu contexto histdrico e musical deste periodo.

Os anos 60 na Galiza sdao marcados por uma forte oposicao ao regime franquista,
desenvolvendo-se entdo varios partidos politicos, associacdes e sindicatos na clandestinidade
(Fraga, 2008:13). Simultaneamente, verifica-se uma recuperacdo crescente da lingua e da
cultura galega (idem), a qual continuamente era ameacada pelo regime franquista®?.

O movimento da nova can¢do na Galiza iniciou-se na Universidade de Santiago de

Compostela, inspirado pelo que foi experienciado na Catalunha, e, depois, em Valéncia (s.a.,

20 Além de historiador, critico de cinema, e professor universitario, Porter foi também um importante difusor da
cancdo em cataldo, tendo inclusivamente feito parte do grupo Els setze jutges.

21 Poetisa e pedagoga catal.

22 Fraga (2008:15) aponta como, apesar de nunca ter sido langado um decreto que impusesse medidas contra a
utilizagdo da lingua galega, a forca da censura e do consequente medo tornava esta repressdo assumida. As
conquistas da cultura galega que se conseguiram ao longo do franquismo foram, precisamente, conquistas, € nao
“concesions graciosas do réxime” (idem) — como exemplo, o autor aponta para a criagdo da Cadeira da Lingua e
Literatura Galega, na Universidade de Santiago, em 1965.

29



2007:86). Com efeito, em 1968 o movimento da nova cango ja se espalhava para a zona da
Galiza, e, em abril desse mesmo ano, no dia 26, precisamente, organiza-se um concerto na
Faculdade de Medicina que passard a ser entendido, simbolicamente, como fundador desse
mesmo movimento, pois — além de convocar uma quantidade de publico bastante consideravel
(Conde, 2018:100) —retne sobretudo um grupo numeroso de cantores que serdo posteriormente
identificados como pioneiros do movimento (s.a., 2007:86). Entre os varios cantautores, conta-
se com a presenca de Xavier del Valle (1940)%3, Xerardo Moscoso (1945-2021)%*, Guillermo
Rojo (1947)%, Vicente Araguas (1950)% e Benedicto Villar (1947-2018).

A este respeito, acrescento uma breve nota particular sobre Benedicto, principalmente
por esta figura ter uma importante ligacdo com um dos cantautores em foco: José Afonso.
Benedicto Villar (1947-2018), nascido em Compostela, ¢ diretamente influenciado pelo
trabalho de Raimon (1940)?7, e Joan Manoel Serrat (1943)?. Estes cantautores chegam-lhe
primeiramente através da influéncia dos seus albuns discograficos. No entanto, foi em 1967,
quando Raimon visitou Santiago de Compostela, que a influéncia direta se estabeleceu. Essa
visita proporcionou um contacto estreito € uma inspiragdo para os cantautores galegos, que
comegaram a explorar maneiras de adaptar o movimento cataldo a sua propria realidade na
Galiza. E deste modo que Benedicto entra em contacto com a nova can¢é catald. Em 1968

envolve-se nos protestos estudantis de Compostela e relaciona-se com varios poetas e escritores

23 Cofundador das Voces Ceibes, contacta com Benedicto a partir de 1967, enquanto estudava Medicina na
Universidade de Santiago de Compostela, entrando a partir desse momento no movimento da nova cangdo galega.
24 Filho de pais galegos emigrados no México, Moscoso vem também estudar Medicina para Santiago de
Compostela, contactando assim com o grupo de jovens que se preocupava com a renovagdo de uma cangdo em
galego. Em 1977 acaba por regressar ao México, depois de algumas dissidéncias relativas a dupla nacionalidade.
25 Linguista e membro, desde 2001, da Real Academia Espanhola, teve um percurso universitario coincidente com
as manifestagdes estudantis em 1968, em Santiago: foi assim — enquanto estudava Filologia Roméanica — que
contactou com estes cantautores. Fez parte do inicio deste projeto, acabando por abandona-lo em 1970, para se
dedicar a linguistica.

26 Escritor, critico literario e também professor, foi durante o seu curso em Filologia Inglesa que se encontrou com
os futuros membros do agrupamento Voces Ceibes.

27 Uma das figuras mais importantes do movimento da nova can¢é. Mudando-se aos 21 anos para Valéncia, com
o intuito de estudar Histéria, contacta cada vez mais com a cultura catald, comegando a escrever cangdes, tendo a
primeira destas o titulo 4/ vent. Esta e outras musicas, como o Diguen Non, tornaram-se hinos antifascistas, sendo,
ao longo dos anos, sucessivamente censuradas em diferentes cidades espanholas. No ano seguinte, apresenta-se
pela primeira vez em publico num encontro literario. E neste mesmo ano que conhece Els setze Jutges, num
concurso, em Castelld. Impressionados pela forca do jovem miisico, que compunha as suas musicas com letras de
caracter politico e existencialista, ¢ convidado para os acompanhar, mudando-se assim para Barcelona.

28 E um dos membros do grupo Els Setze Jutges e um dos fundadores da nova can¢é. O cantautor ficara conhecido
pelo “caso Serrat”: em 1968, quando Joan Manoel Serrat (curiosamente, considerado um dos impuros do
movimento da nova cango, pelo facto de ja ter cantado em castelhano) é convidado para ser o representante
espanhol na Eurovisdo. No entanto, este cantor fez questdo de cantar o tema “La la la” em cataldo. Esta atitude
foi muito mal recebida pelo regime, que se encarregou logo de o substituir por outra cantora (Maria Espinosa,
conhecida por Massiel). Em 1972, Serrat torna-se um elemento ainda mais perigoso para o regime, ao dedicar um
disco a Miguel Hernandéz, um importante poeta que fora morto pelas tropas de Franco aquando da guerra civil.
Tornando-se uma crescente ameaga, o governo acaba por exilar Serrat no México, em 1975.
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galegos, comecando a compor a partir dos seus textos.

Agora uma palavra sobre o agrupamento Voces Ceibes, que nasce precisamente neste
ambiente universitario (Blanco, 2004:236). Ceibe, nome proposto por Xavier del Valle (Fraga,
2008:26), originalmente uma palavra do ambito agricola (ja que significava desprender os bois
do jugo), designa, de um modo lato, tudo o que ¢ livre. A procura de um termo distanciado do
castelhano ¢ deliberada, pois desejava-se vincar a diferenca entre as duas linguas e culturas.
Tratava-se de um agrupamento que, a semelhanca do que acontecia nas varias regioes de
Espanha, se preocupava em cantar exclusivamente na lingua de cada regido, neste caso, o
galego, procurando textos com tematicas sociais que exaltassem particularidades galegas (uma
vez que o franquismo se preocupava em escondé-las). A colaboragdo com professores, artistas
e escritores contribuiu para a criagdo de uma linguagem comum anti-franquista (Fraga,
2008:57). Registaram-se muitas dificuldades no que toca a gravagdo destes projetos, nao s
gracas a repressao vigente como também a pobre industria discografica da regido. Foi apenas
devido a parceria com a editora discografica catald Edigsa que se tornou possivel registar
cancdes dos membros acima citados (Fraga, 2008:38). Este projeto das Voces Ceibes — que
nunca foi muito homogéneo por dissidéncias ideologicas ou pessoais/artisticas (Fraga,
2008:27) — termina em 1974, originando um grupo mais panoramico, o “Movimento Popular
da Cang¢do Galega”. Um estudo mais aprofundado sobre este tema merecera outro momento.
No entanto, resumo a atividade deste grupo em quatro pontos, identificados pelo préprio
coletivo em tom de manifesto (s.a., 2007:86) e que se encontram também expressos no relatorio

da policia secreta franquista — BPS (Brigada Politico Social):

1. Unha nova contribucidn 4 cultura musical galega, non folclorista; 2. um vehiculo
para revalorizar o idioma galego; 3. unha cancidn por e para o pobo, textos de poetas galegos,
na que estea presente a stia problematica. E dicir, con contido social; 4. un movimento
semellante ao que se produciu noutros paises. Con compromiso coa a realidade social (Fraga,

2008:26).

A relacdo deste movimento com o cataldo e com o movimento da cangdo interventiva
internacional torna-se entdo clara, neste quarto ponto. A figura de Raimon, como ja foi
mencionado, ¢ bastante significativa nesta relagdo entre regides (Conde, 2018:88),
nomeadamente com o seu concerto a 9 de maio de 1967 em Santiago. Este concerto € visto
como um verdadeiro impulsionador do processo criativo de uma cangado interventiva em galego

(Conde, 2018:92; Fraga, 2008:24). E com Raimon, com efeito, que se estabelece o primeiro
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lago entre a comunidade galega e a catala (Conde, 2018:92), tornando perceptivel a necessidade
comum de uma cancao em galego, tal como em catalao — simbolizando a defesa de uma lingua
propria e sustentando a comum oposi¢do a ditadura franquista. Em suma, aludia-se aos mesmos
problemas que a experiéncia catala destacou (s.a., 2007:87). Os meses de abril e de maio do
ano 1968 constituem uma verdadeira explosdao de concertos, tornando mais presente o
movimento da nova cancdo galega, originando por sua vez uma mobilizagdo ainda mais
abrangente da cancdo de intervengdo na regido (Conde, 2018:95), ao aliar a necessidade do

canto de protesto com a necessidade de cantar em galego.

2.2.3 Portugal

No dia 28 de maio de 1926 inicia-se a ditadura militar que ird dar origem, em 1933, ao
Estado Novo. Vigiar, reprimir e adequar, segundo os seus parametros, a atividade cultural era
um dos pilares desse regime.

Em 1945, com a vitéria dos Aliados na Segunda Guerra Mundial, Portugal, ao lado de
Espanha, fica cada vez mais isolado, enquanto a mancha de democracias europeias se comeca
a alastrar. Serd por essa mesma razao que Salazar opta por fazer algumas alteragdes, entre as
quais: uma revisdo da Constituicdo; a alteracdo da nomenclatura de PVDE (Policia de
Vigilancia e Defesa do Estado) para PIDE (Policia Internacional de Defesa do Estado); porém
— na pratica — as institui¢des da ditadura foram mantidas.

A década de 60 acentua as reivindicagdes ao governo. Um evento emblemadtico serd o
desvio do paquete de Santa Maria, liderado por Henrique Galvao, demonstrando a falta de
apoio externo ao governo portugués. Os movimentos estudantis, que se vinham acentuando na
década de 50 (Castro, 2012:28) despontam, em 1962, mais nitidamente. Serd neste mesmo ano
que a classe estudantil, cada vez mais politizada (Corte-Real, 2010:222), promove o I Encontro
Nacional de Estudantes em Coimbra, tendo as comemoragdes do Dia do Estudante desse ano
sido mais significativas e participadas. Como consequéncia, a policia politica toma de assalto
a Associacdo Académica de Coimbra, originando greves e manifestagdes que sao reprimidas.
No entanto, esta repressdo ndo conseguiu deter o crescente ativismo estudantil e a luta pela
liberdade. Por outro lado, a Guerra Colonial, iniciada em 1961, veio acentuar o clima crescente
de reivindicagdo, traduzindo-se numa intensificacdo da escrita interventiva no que toca a
cangao.

Em 1968, assiste-se a transi¢do para o governo de Marcelo Caetano, onde se esperava

uma certa liberalizagdo que chega a denominar-se “Primavera marcelista”, mas que —
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rapidamente — se desvanece. A aparente regeneracdo do sistema politico — a chamada
“renovacao na continuidade” — acaba por ser mais uma substituicdo de nomenclaturas do que
uma real e profunda alteracdo das institui¢des®.

Relativamente a cultura preconizada pelo governo, o regime de Salazar intenta “um
discurso cultural massificado, sem quaisquer pretensdes de sofisticacdo estética, no qual
procura canalizar todos os estereotipos conservadores de impacto popular garantido” (Nery,
2004:284). Assim se proporcionaram fendmenos como as Marchas Populares de Lisboa; ¢
também neste ambito que o fado ¢ progressivamente apropriado pelo regime: compreendendo-
se a sua popularidade, converte-se num fenomeno populista, com letras que expressavam uma
postura conformista, algo que era muitissimo conveniente. Este género musical, com as suas
raizes no século anterior, ¢ transformado, desaparecendo a sua vertente socialista, republicana
e até anticlerical. E permitido um lamento, mas nunca associado a uma injustica social: firma-
se, entdo, como um lamento passivo. Mais tarde, o fado serd transformado por Amalia
ganhando toda uma nova dimensdo artistica. Ao fado, ¢ ainda associado o futebol
(particularmente os sucessos de Eusébio no Sport Lisboa e Benfica), um desporto caracterizado
pela sua forca mobilizadora e por uma forte capacidade de criar nos adeptos uma sensacao de
identidade comum — que, perante uma Guerra Colonial e consequente necessidade de passar
uma imagem de um Portugal patriota e unido, torna-se também muito oportuno; a estes dois
elementos, adiciona-se “Fatima”, o terceiro “f”, que ird simbolizar o terceiro pilar cultural do
Estado Novo no pos-Segunda Guerra.

No entanto, pela propria condigdo repressiva do regime, um tipo de cangao contestataria
surge no seio da populagdo. Neste contexto politico e social, Fernando Lopes-Graca inicia uma
estreita relagdo entre a poesia e a cangdo, como forma de criticar o governo salazarista — em
1946 ¢ publicado um primeiro volume das Cangoes Heroicas: “marchas, dangas e cangdes
proprias para grupos vocais ou instrumentais populares” (Lopes-Graca in Corte-Real,
2010:221), pensado como “arma pacifica, mas nao inocente, ao servigo da nossa oprimida grei,
da sua libertagdo, da sua exaltagdo, ¢ da sua fraternizagdo” (idem).

Deste modo, uma cangdo de intervencdo em Portugal que vinha a desenvolver-se em
especial a partir dos anos 40 (Corte-Real, 2010:221), com uma critica mais acentuada ao regime
e as precarias condi¢des de vida da populagdo, ganha um peso substancial nos anos 60, com a

agudizacgdo das reivindicacdes e com a questdo ultramarina. Neste momento inicial, Coimbra

29 A PIDE passa a chamar-se DGS. O partido inico, a Unido Nacional, que vigorava desde a década de 30, designa-
se, doravante, A¢ao Nacional Popular (ANP). A censura, por seu turno, torna-se Exame Prévio (Reis, 2019).
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serd um dos centros principais da can¢do de intervencdo, com José Afonso comecando a
escrever baladas para se distinguir da cancao de Coimbra: ainda em 1960, surge a “Balada de
outono”. Neste sentido, uma cangdo que se desenvolve em correlagdo muito intima com os
periodos politicos vigentes, divide-se, segundo Corte-Real (2010), em trés momentos (sendo
que na presente dissertacao apenas me focarei na sua primeira fase, nomeadamente a partir do
ano de 1968): 1) de 1945 a 1974: do pos-guerra até a revolugdo; 2) 1974-75: o periodo da
revolugdo, marcado pelos projetos de cooperacao musical e de diferentes associagdes culturais

e musicais; 3) o periodo pds-revolucionario.

2.3 A sua interligacao

A escolha de evidenciar uma interligagdao entre Portugal, Espanha e Franca torna-se
pertinente em varios pontos. Por um lado, entre Portugal e Espanha, a realidade politica
entrelaca-se sobremaneira, com os dois paises a viver sob regimes ditatoriais, ficando a
peninsula ainda mais isolada ap6s o final da Segunda Guerra. A Galiza, particularmente,
entrecruza-se com Portugal em caminhos paralelos ndo s6 pela proximidade da lingua mas
também pelos contornos historicos semelhantes (Conde, 2018:214), com uma cangdo de
intervenc¢ao a nascer no seio dos movimentos estudantis que se expandem no inicio da década
de 60. Além disso, as proprias zonas de Espanha encontram-se interligadas: em particular,
observa-se a influéncia da Catalunha e da nova cangé nas regides que procuravam emancipar-
se a nivel cultural e linguistico, tal como o Pais Basco ¢ a Galiza.

Ja arelagdo entre a Franca e a Peninsula Ibérica faz-se notar, por um lado pela crescente
vaga de emigracao portuguesa e espanhola; os numeros de portugueses (700 000) e espanho6is
(230 000) emigrados em Franga na década de 60, ja aqui referidos, suscitaram uma forte
confluéncia das trés culturas em Franca, particularmente em Paris. No caso portugués, € a partir
de 1961 que a emigragao ganha um caracter diferenciado, com a chegada significativa a capital
francesa de objetores de consciéncia. Os cantautores exilados em Paris que irei referir, com
especial destaque para Luis Cilia e Jos¢ Mario Branco, situam-se assim a margem dos
emigrantes econdmicos, pelo seu proposito de emigracdo: eram emigrantes politicos € nao
economicos. Especificamente, a ligagdo de Portugal a Franca, refor¢ada pelo contexto da
Guerra Colonial considerada injusta — com ecos argelinos da Guerra terminada hé poucos anos
— facilita, em parte, a integracao dos jovens portugueses emigrados em Franga, promovendo o
encontro de alguns deles com o “mundo politico e musical da cancao de contestagdao” (Corte-

Real, 2010:223). Por outro lado, Franca estabelece varios tipos de influéncia nos
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acontecimentos passados na Peninsula Ibérica, nomeadamente com o marco do maio de 68.
Este acontecimento foi chegando a Portugal e a Espanha, incitando a um crescimento das ja
existentes revoltas estudantis — em Portugal com a revolta estudantil vinda de 1962; na Galiza,
em particular, ha importantes mobiliza¢des estudantis a partir de 1965 (Conde, 2018:52).
Apesar das particularidades de cada movimento (ja que tanto em Portugal e Espanha se lutava
contra uma ditadura (Conde, 2018:50), ao contrario de Franga), o maio de 68 transforma a luta
estudantil numa luta mais informada e politizada, guiando o estudante para um caminho mais
consciente da sua causa, com uma visao mais alargada da democracia. No entanto, a resposta
governativa ndo demorou a chegar, com multiplas repressdes, como multas e detencdes
(Conde, 2018:53). Esta luta estudantil torna a Universidade ibérica, tal como a francesa, um
espaco de divulgacao cultural, associado a intervengao politica, propiciando também os eventos
culturais no seu seio. Joao Madeira (2023), em entrevista, relembra isto mesmo, definindo o

maio de 68 como um marco incontornavel da politizagao estudantil:

O ambiente na Universidade ja é qualquer coisa, hoje, dificil de imaginar: circulava
todo o tipo de imprensa clandestina dos mais diversos grupos até as organiza¢des maiores,
editavam-se textos de marxistas, havia cursos alternativos em Econdmicas e também em

Direito.

Na Galiza, a Universidade ¢ um elemento congregador do movimento da cangdo que se
forma nesses anos (Conde, 2018:56) (Fraga, 2008:25): sendo o &mbito universitario o primeiro
espaco de realizagdo dos recitais, € s6 posteriormente, promovido pelo proprio estudante,
alargando-se a outros espagos de apresentacdo. Neste sentido, escolhi explorar na presente
investigacao dois concertos que se dao precisamente em ambiente universitario, ambos em
Santiago de Compostela: o de Luis Cilia (1971) e o de José¢ Afonso (1972).

A ligagao cultural entre os trés paises torna-se de facto mais notdria com o maio de 68.
Exemplifico com a figura de Raimon, ja aqui abordado: a 18 de maio de 1968, coincidindo
com o maio de 68 parisiense, Raimon apresenta-se na Faculdade de Ciéncias e Econdmicas da
Universidade de Madrid. Por toda a cidade se ouvia o slogan “;Madrid es Paris, Paris es
Madrid!” (Espin, 2018). Assim, o contexto politico que se vivia e o alvoroco estudantil reinem-
se num contexto cultural, especificamente neste concerto, unindo as reivindicagdes espanholas
com as francesas. O concerto acaba por ganhar uma dimensao simbdlica pelo impacto que teve
logo em Raimon, decerto, mas também na sociedade, quer nos estudantes, quer no governo, o

qual ndo anteviu a dimensao que aquele concerto poderia atingir, detendo varias pessoas apenas
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a saida do espectaculo e levando-as a tribunal (Espin, 2018). Mais tarde, Raimon escreve uma
cancao, intitulada /8 de maio, onde podemos encontrar as seguintes estrofes: “Per unes quantes
hores/ens varem sentir lliures/jque ha sentit la libertad/ t&é mesforces por viure!”. Este concerto
explicitava a forca politica que um tipo de espectaculos como este poderia ter, ¢ 0 modo como
se viveu intensamente a unido das reivindicacdes, ultrapassando as fronteiras nacionais.

Outra influéncia do farol francés sera visivel a nivel cultural, na propria cancdo — a

cancao portuguesa e espanhola era influenciada pela francesa:

En todo momento Francia estivera presente na Can¢o, fundamentalmente por
proximidade e por similitude estética, musicalmente falando. Sumado a isto, a figura de Paco
Ibaiez, como iniciador da cancion protesta cos textos de poetas espaflois no pais vecifio

aumentaba as posibilidades das relacions (Conde, 2018:149).

Como tentarei aprofundar ao longo da dissertacao, esta citagdo deixa claro como a
influéncia francesa na can¢do nao sO atua esteticamente na chanson, como se justifica pela
presenca dos proprios musicos que sdo forgados a manter-se em Paris e que, deste modo,
alargam as suas esferas de contactos entre franceses ou pessoas de diversas nacionalidades.

Perante este quadro conceptual que acabo de expor, bem como o breve contexto
histérico, proponho-me, nos proximos capitulos, explorar a relacdo da cangdo de intervencao
transnacional entre Portugal, Espanha e Franca, focando-a um pouco mais nitidamente:

analisando trés musicos®’, trés eventos e seis cangdes.

30 Um outro aspecto: sempre que as datas de nascimento e/ou morte das figuras em questdo (ndo apenas destes
trés, mas de todos os intervenientes) estiverem disponiveis, eu coloco-as na primeira vez que a figura é
mencionada.
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II Parte

1. Os mausicos

Nesta seccdo pretendo destacar trés cantautores do periodo em anélise que cruzam as
fronteiras e apresentam ligacdes tanto a Espanha como a Franca: Luis Cilia, Jos¢ Mario Branco
e José Afonso.

O capitulo sera dividido em vérias partes. Primeiramente, farei uma breve explicagao
relativa a escolha dos cantautores. Em seguida, abordarei a conexdo especifica desses trés
cantautores a cidade de Paris. Posteriormente, aprofundo cada cantor individualmente,
oferecendo uma analise detalhada sobre as suas contribui¢des e influéncias neste triangulo
geografico. Nos casos de Luis Cilia e de Jos¢ Afonso, dedico um subcapitulo as suas relagdes
com Paris e outro relativo a Espanha. Relativamente a José Méario Branco (apesar da sua relagao
com a Galiza, em particular com Miro Casabella, que ndo abordarei, por extrapolar as datas de
analise), apresentarei de forma mais detalhada o seu vinculo com Franca, que ¢, sem davida, o

mais notavel.

1.1 A escolha dos cantautores — metodologia e fontes

De modo a restringir a abrangéncia tematica que as relacdes transnacionais musicais
acarretam, selecionei, dentro do espago geografico Portugal-Espanha-Franca, trés cantautores
portugueses, e, a partir destes, tracei o seu percurso transnacional.

Alargando um pouco o que foi dito na sec¢ao introdutoria desta dissertacao, gostaria de
vincar que ndo me interessara particularmente descrever a biografia de cada cantautor mas sim
as suas relagdes transnacionais. Utilizando como método historiografico a Historia de Vida,
que procura fazer uma ponte entre a historia individual e a coletiva, reuni condi¢des para
delinear uma Historia ndo apenas baseada num individuo em particular, mas sobretudo nas suas
multiplas relagdes. Por outro lado, este método procura trazer “a histéria que uma pessoa
decidiu contar acerca da vida que viveu” (Brandado, 2007:86) — este procedimento busca dar
voz ao sujeito, permitindo que ele conte a sua histéria pessoal da maneira que melhor lhe
convier. Assim, a metodologia que utilizo nesta sec¢do baseia-se na relagdo entre o pesquisador
e o pesquisado, onde a comunicagdo desempenha um momento chave proprio deste método. O

receio deste ser menos fidedigno que outro método quantitativo deve ser também
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desmistificado, ja que as perguntas da entrevista da Historia de Vida sdo, tal como no
questionario, encaminhadas para os dados que o investigador pretende recolher. Quanto as
respostas, a possibilidade de se verificar omissdo de informagdo, voluntaria ou
involuntariamente (que € sempre uma possibilidade) pode acontecer também em dados por
norma quantitativos, como no preenchimento de um questionario: “também aqui se esta
dependente da memoria e da vontade do inquirido” (Brandao, 2007:86).

Estas caracteristicas acima descritas foram tidas em conta através dos varios métodos
de recolha de informacdo no que toca aos musicos escolhidos. Por um lado, através das
entrevistas (destes trés agentes, apenas foi possivel entrevistar Luis Cilia, no entanto, as
restantes entrevistas foram também essenciais para reconstruir certos aspectos da vida dos
outros dois agentes). No caso de Luis Cilia, a entrevista cumpriu duas das regras centrais do
sociologo Howard Becker (in Brandao, 96:2007): perguntar “como” € nao “porqué” — ja que
se procura reconstituir a Historia de Vida, a pergunta “como” ¢ mais adequada; e incluir a
subjetividade do entrevistado, aquilo que sentiu ou sente acerca de determinado evento.

Para esta recolha da Histéria de Vida foram também essenciais os recentes
documentarios da RTP — Vejam Bem. José Mario Branco: Inquietagdo (2018) ou Traz outro
amigo tambem (2021) — que visam, além de testemunhos das pessoas circundantes, recolher
depoimentos substanciais das outras duas figuras centrais desta dissertacao: Jos¢ Mario Branco
e José Afonso.

Queria também referir que a escolha de trés pessoas do sexo masculino ¢ consciente:
infelizmente, comparado com o nimero de mulheres compositoras de cangdes com caracter
interventivo, os homens estdao em clara maioria. Neste sentido, a escolha destes cantores fica
condicionada por, a partida, se verificar desde logo um ntimero muito superior de cantores do
sexo masculino.

Nao obstante, observe-se as razdes das escolhas especificas destes trés cantautores que
podem resumir-se, essencialmente, deste modo:

1. Por um lado, as suas historias de vida sdo particularmente diferentes, e, nesse sentido,
trazem consigo informacgdes muito distintas. Todos eles apresentam varias ligagdes com

outros cantautores?!, cruzando assim aqueles trés espacos geograficos no seu percurso

31 Devido a este multiplo cruzamento, delineei um mapa de cantautores principais, seguindo o foco de cantores
portugueses com percursos internacionais: destacam-se assim Luis Cilia, José Mario Branco, José Afonso, Sérgio
Godinho, Tino Flores e Francisco Fanhais. O prolongado exilio de José Mario Branco e Luis Cilia tornou mais
evidente a minha escolha. Luis Cilia deteve também contactos importantes com espanhdis, nomeadamente com
Paco Ibafiez. Quanto a José Afonso, apesar de ndo ter vivido no exilio e, por isso mesmo, trazer outro tipo de
experiéncias relativamente aos dois cantautores ja mencionados, destaca-se pela sua relagdo com José Mario
Branco, bem como por ter gravado discos em Espanha e em Franga. A sua relagio com a Galiza, nomeadamente
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de vida de um modo divergente uns dos outros, como tentarei demonstrar ao longo do
capitulo.

2. Um outro importantissimo critério de escolha foi a quantidade e a qualidade de fontes
disponibilizadas. No caso de Luis Cilia, um site criado por um admirador, Leonardo
Verde®?, é, atualmente, de valor inestimével, ja que através do mesmo temos acesso
digital a muitos documentos rigorosamente organizados de forma cronoldgica, tais
como entrevistas, excertos de noticias, cartazes de concertos, etc. Por outro lado, ter
tido a possibilidade de lhe fazer uma entrevista no més de dezembro de 2022 permitiu-
me coligir dados notaveis. Infelizmente, esta mesma possibilidade de encontro ja nao ¢
possivel com José Mario Branco e Jos¢ Afonso. No entanto, conta-se, relativamente a
Jos¢é Mario Branco, com a preciosa ajuda do arquivo da sua obra, que tem sido
continuamente organizado e atualizado pelo Centro de Estudos de Sociologia e Estética
Musical (CESEM)?3. A respeito do ultimo caso, a Associa¢do José Afonso (AJA) e a
Associacao Jos¢ Afonso na Galiza (AJAG) contém, além de importantes dados
cronologicos e da descrigdo de toda a sua discografia, um enorme conjunto de

entrevistas a Jos¢ Afonso, bem como programas sobre a vida e a obra do cantautor.

Verificando-se um grande conjunto de fontes relativamente a estes trés artistas, e dada
a evidéncia das suas historias de vida serem particularmente diferentes e interligando-se de
diversas maneiras, a escolha dos cantautores encaminhou-me para estas trés figuras em

particular.

1.2 A ligacao dos cantautores a Paris

Antes de abordar os caminhos transnacionais dos trés cantores, gostaria de evidenciar
ao leitor o facto de Paris ser reconhecida, desde o século XIX, como o grande centro de
producdo artistica europeu (Pénet, 2004:51), com a crescente industria do espectaculo a
desenvolver-se cada vez mais na capital, verificando-se uma forte centralizagdo artistica da
cancao na cidade. Neste sentido, tanto para as figuras espanholas (Ursachi, 2018:3) como para
as portuguesas, dado os contextos politicos vigentes na €poca dos trés paises em questao,

procuro demonstrar, ao longo da dissertacdo, através dos diferentes artistas, como Paris surge

com Benedicto, ¢ igualmente relevante. Também estes trés cantautores se relacionaram com outras figuras
espanholas: José Afonso com Patxi Andion; e todos eles com Miro Casabella.

32 Veja-se os resultados em http://www.luiscilia.com/.

33 Veja-se os resultados em https://arquivojosemariobranco.fcsh.unl.pt/.
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enquanto “plataforma” de liberdade e de intercambio entre varias nacionalidades. Jos¢ Mario

Branco chega a referir em entrevista ao Comércio do Funchal**:

E que aqui, em Paris, tanto o Luis Cilia como eu temos talvez uma grande vantagem. Essa
vantagem € podermos pensar nas nossas canc¢des, naquilo que vamos dizer com elas. Aqui a gente

habitua-se pelo menos a uma atmosfera diferente (Branco, 1970).

Neste sentido, irei focar-me nas relagdes que estes cantores portugueses estabeleceram
em Franga com espanhois e franceses, € ndo tanto no processo inverso (ou seja, as possiveis
influéncias que estes cantores portugueses poderdo ter trazido aos franceses — apesar de nao
erradicar da andlise as influéncias possiveis dos dois lados): Franga e, especificamente, Paris,
constituindo-se como um farol ideologico e intelectual da época, emana uma fortissima
influéncia cultural, e sera através dela que me guiarei.

A centralidade de Paris nesta investigagdo nota-se também pelo facto de dois dos
cantautores terem vivido, durante todo o meu periodo de analise, em Paris*>. Na verdade, tanto
em Luis Cilia como em Jos¢ Mario Branco, refiro um pouco mais alongadamente as suas
participagdes no maio de 68, por ser um momento bastante marcante € com muito impacto na
vida de ambos, levando-os inclusivamente a politizar os portugueses emigrados que os
rodeavam, no intuito de encararem também a possibilidade de mudar o destino do seu pais de

origem:

A unica preocupagdo que os portugueses politizados tiveram durante esse momento
revolucionario foi tentar politizar os portugueses que trabalhavam nas fabricas, para que eles
compreendessem a forga de uma greve, de um movimento como aquele, que, em Franca ndo

derrubou o regime mas ca em Portugal poderia derrubar o regime (Cilia in Raposo, 2007:76).

Todavia, também José Afonso vai estabelecendo uma relacdo muito importante com
esta cidade, onde conhecera José Mdario Branco e gravaré dois dos seus discos, como irei expor

brevemente.

3% Jornal semanario regional, com sede no Funchal, conhecido inclusivamente como “jornal cor-de-rosa”
(Oliveira, s.d.). Tinha um peso nacional importante a época, que, mantendo ligagdes privilegiadas com os
censores, conseguia passar textos que poriam em causa a censura.

35 Apesar de José Mario Branco ter atuado “por toda a Franga” numa fase inicial (onde cantava repertdrio de
outros, como o de Léo Ferré, Patachou, Jacques Brel e Marcel Mouloud;ji) (Caeiro in Lopes, 2022:213), viveu em
Paris durante os onze anos do exilio.
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Apos este parénteses relativo a relacdo dos cantores com a cidade de Paris, cuja
importancia ¢ central para a compreensao da dissertagdo, detenho-me agora nos intervenientes

principais do trabalho.

1.3 Luis Cilia

Luis Cilia nasce em 1943, no Huambo, e com 16 anos muda-se para Lisboa. A transi¢ao
de um “roqueiro” (Cilia, 2022) para um cantor — que musica poesia € que se preocupa com
outras tematicas — ocorrera ja em Lisboa, através do seu contacto com o poeta Daniel Filipe
(1925-1964)3¢. Sera este poeta que lhe mostra musica de Georges Brassens e de Léo Ferré,
partindo daqui o seu interesse para musicar poesia. Nesta perspectiva, as suas influéncias
transnacionais, nomeadamente francesas, comegaram em Portugal. Destas, Cilia reconhece a
influéncia primordial de Georges Brassens na sua obra — note-se que Cilia ndo tinha ainda
conhecimento do trabalho de José Afonso e de Adriano Correia de Oliveira quando comecara
a compor (idem).

Com o desejo claro de nao participar na Guerra Colonial, Luis Cilia emigra para Paris
em 1964, como tantos outros jovens portugueses, instalando-se no Boulevard de Sébastopol,
ndo longe do conhecido Quartier Latin. Como meio de sobrevivéncia, passou por varios
trabalhos, mas a musica, que desde muito cedo era um desejo (e que, por pressao dos pais, viu-
se forcado por uns anos a subestima-la, estudando Economia), chama-o ainda mais em Paris.
Parte essencial desta relacdo com a musica surge do encontro com a figura Colette Magny
(1926-1997)7, que acontece logo no dia seguinte a sua chegada: esta figura é descrita por Cilia
como “mais do que uma mae” (idem) — constituindo uma presen¢a muito importante na fase
inicial da sua chegada a Paris. Magny ofereceu apoio em varios aspectos, incluindo o
profissional — “devo-lhe quase tudo”, como diz em entrevista para A pdagina (2014), sendo ela
que o apresentara a editora Le Chant Du Monde®. Sera nesta editora que Cilia editara o seu
primeiro disco, Portugal-Angola: Chants de Lutte, um album que posteriormente serd reeditado

em 1973, com o titulo Meu Pais. Este album, apenas com Cilia enquanto intérprete fazendo-se

36 Nascido em Cabo Verde, e depois vindo para Portugal, este poeta e jornalista (colaborando inclusivamente com
a Seara Nova e a Tavola Redonda) foi também um opositor ao regime, chegando a estar preso e a ser torturado
pela policia politica portuguesa.

37 Uma cantora que, a partir dos 30 anos, se dedicou ao jazz, blues, musica experimental mas também fortemente
a cangdo de intervengao.

38 Uma pequena observagdo sobre a editora: origindria de 1938, Le Chant du Monde preocupou-se desde a sua
formagdo em reunir musica popular francesa, decerto, mas ndo descurou a expressdo musical de varias partes do
mundo, dando assim a possibilidade aos compositores, de proveniéncias diversas ¢ radicados em Franga, de
gravarem e publicarem através desta editora.
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acompanhar a guitarra, demonstra ja uma preocupacgao inicial de trazer a luz poetas que eram

conotados como opositores ao regime (Castro, 2012:41).

1.3.1 Relagdao com Franga

A Franca representou, para Luis Cilia, uma porta para a sua transformacao musical e
intelectual: o proprio aponta, em entrevista, como este pais lhe abriu “perspectivas a nivel
musical e cultural que até entdo desconhecia” (Cilia, 2010*°), tendo sido fortemente marcado
pela estética francesa nas suas cangoes.

E curiosamente através de um amigo espanhol, Paco Ibafiez (1934)*, que inicia um
contacto mais direto com as grandes figuras musicais francesas, as quais inspirardo o seu modo
de compor. A partir de 1965, conhece Georges Brassens, Georges Moustaki e Léo Ferré.

J& a nivel temaético, o seu canto mantinha uma forte relacdo com a patria, dirigindo-se,
no fundo, segundo ele proprio, aos portugueses (Cilia, 1969a:37). Simbolo disto mesmo ¢ a
lingua de quase todo o seu repertorio — cantado em portugués. Nao quer isto dizer que o seu

publico fosse composto inteiramente por portugueses; em entrevista, Luis Cilia até refere:

Eram portugueses, mas grande parte [eram] franceses: um publico que queria conhecer
outro tipo de musica. De facto, eu pude viver mais ou menos bem na Franga cantando sempre

em portugués (...). O meu publico era francés (Cilia, 2022).

Contava assim no seu publico com pessoas de nacionalidade francesa — nomeadamente
quando atuava nas Universidades, em particular com Paco Ibafiez (s.a, 1970). Isto revelava,
por um lado, que cantar na sua lingua era um ato politico, demonstrando implicitamente a
impossibilidade de cantar em portugués na sua patria. Por outro lado, revelava como o seu
canto, noutra lingua que ndo a francesa, era bem acolhido pelos franceses, que demonstraram
ao longo do tempo interesse nas tematicas expressas, segundo as declaragdes do proprio cantor
(Cilia, 2022). E revela ainda: “Sabe, hd muita gente que diz mal dos franceses, eu devo-lhe
dizer que devo tudo aos franceses (...). De facto, aquele povo tinha uma capacidade de

tolerancia... (...) Um publico que queria conhecer outro tipo de musica” (idem).

39 https://youtu.be/o6rhwPafDf8, 12°04°°, 2010.

40 Tbafiez estava em Paris desde 1948, tendo escapado da ditadura franquista clandestinamente ainda com os seus
pais. Por influéncia de Brassens e Leo Ferré entra no mundo da cangdo. Algumas das suas cangdes tornam-se
hinos anti-franquistas, como por exemplo “La poesia es una arma cargada de futuro”, com poesia de Gabriel
Celaya (Fraga, 2008:95). No final de 1969, Paco chegou mesmo a vir a Portugal cantar num programa cujo nome
era “Curto-Circuito”, onde Patxi Andion também participou (Teves, 2007) — um programa em auditorio, gravado
no Teatro Monumental, ja com clara influéncia do Zip-Zip, programa que estara aqui em analise.
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Nao obstante, Luis Cilia também convivia com portugueses na capital francesa. O
contacto direto com os lusos dava-se, em parte, em concertos gratuitos, através de associacoes
de emigrantes*!. Uma delas, a Associa¢do de Originarios de Portugal, organizava momentos
culturais todas as semanas, onde cantores como Cilia e José Mario Branco iam cantar. No
entanto, Cilia, estando mais ligado ao “circuito do PC”, relacionava-se mais diretamente com
os concertos organizados por este partido (Branco, 20174).

Antes de 1968 — data de inicio da minha analise —, na vida parisiense de Luis Cilia,
existem alguns eventos que gostaria de mencionar apenas sinteticamente. Além da publicagao
do seu primeiro album, ja referido, Portugal-Angola: Chants de Lutte, Luis Cilia, no ano
seguinte, lanca Portugal Resiste. Passando para 1967, o cantor tem oportunidade de ir a Cuba,
participando no 1° Festival da Cang¢do de Protesto — um sinal inequivoco da interligagdo entre
a cancao de intervencao na América Latina e a da Europa (tema que extrapola a analise desta
tese)**. Neste mesmo ano, o musico compde para o filme O Salto, de Christian Chalonge. A
banda sonora ¢ particular pois recorre apenas a duas guitarras (tocadas por Luis Cilia e Paco
Ibafiez) e a um assobio (executado pelo proprio Ibafiez). Esta experiéncia profissional de
compor para cinema ¢ um ponto de viragem no seu percurso, despertando em si a vontade de
ser musico profissional (Cilia, 2022).

Tendo conhecimento deste preambulo pré-1968, compreende-se de um modo mais
aprofundado a experiéncia no campo profissional que Luis Cilia ird adquirir no inicio do meu

periodo de analise. Deste modo, o compositor foi convidado, em 1968, para compor a musica

41 A dimensdo do associativismo teve bastante peso na solidariedade entre os portugueses no ambiente parisiense.
Desenvolve-se sobretudo a partir de 1945, e o seu crescimento acompanha o niimero de emigrantes portugueses
na regido, tendo assim um grande desenvolvimento na década de 60 (Volovitch-Tavares, 1995). Em 1969, a
emigracdo € cada vez mais heterogénea, com a situacdo politica portuguesa a agravar-se: o espectro do emigrante
compde-se de uma massa significativa de estudantes e trabalhadores (ndo s6 camponeses, como nas décadas
anteriores, mas também de origem citadina, incluindo a cidade de Lisboa e do Porto). Deste modo, as
preocupagoes politicas desta camada emigrante sdo cada vez mais fortes, comecando a surgir jornais politicos
relevantes a partir da década de 70 (Volovitch-Tavares, 1995). As associacdes de emigrantes tornam-se
progressivamente politizadas, estreitando as relagdes com os sindicatos de forma mais sistematica a partir de 1964.
Também José Mario Branco refere este fenomeno de politizacdo das associagdes: “com a chegada de estudantes
(...), sdo as associacdes que se politizam, ndo os emigrantes” (Branco, 2017). A Federagdo dos Emigrantes
Portugueses em Franca (criada em 1933) foi a que teve mais importancia — onde a filial de Paris dominava,
permitindo o “convivio, ajuda mutua” (Volovitch-Tavares, 1995), e, simultaneamente, promovendo a ligacdo
entre as varias geragdes de emigrantes que se iam estabelecendo em Franga. A Associag@o de Originarios de
Portugal foi criada em 1962, num momento em que as associagdes em Paris se multiplicavam. Segundo o trabalho
de Volovitch-Tavares, que venho citando, esta associagdo estava ligada ao PCF (Partido Comunista Francés) e a
CGT (Confederacdo Geral do Trabalho), chegando a publicar um jornal — Traco de Unido. A presente associacao
¢ marcada por um “espirito de Ajuda e Solidariedade aos Portugueses” (Ledo, 2019), permitindo apoiar os
portugueses mais diretamente, até no ambito burocratico. Por outro lado, fornecia aos emigrantes informacdes
sobre Portugal, tanto sociopoliticas como economicas, além de organizar atividades culturais, onde se inseriam os
concertos dos cantores de intervengao.

42 https://www.youtube.com/watch?v=n8YC1-EtoLY, 60°, 2017.

43 Para mais informagdes, remeto para http://www.luiscilia.com/index_ficheiros/cuba.htm.
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da peca de teatro Ma déchirure, de Jean-Pierre Chabrol. O cantor compde entdo duas obras,
para guitarra e voz, que nunca serdo editadas em disco: “Les immigrés”, que se debate sobre a
sensacao de falta de casa/lar de um emigrante (a letra da qual se tem acesso no site dedicado a
Luis Cilia**) e “L’éternelle balade”, da qual ndo se registam informagdes. Em palco, Luis Cilia
assume uma personagem — Jaime Ruiz — que toca guitarra e canta assim as suas proprias
cangoes.

Quanto a rece¢ao do cantor em Paris: a medida que este ganhava maior reconhecimento
no meio musical francés, Cilia passou a aparecer com mais regularidade nos meios de
comunicagdo, inclusivamente na televisdo, logo em 1966%. Mais tarde, em 1972, o cantor
retorna a televisado com uma adaptacao portuguesa da cangao “Pauvre Martin”, originalmente
de Georges Brassens. Essa interpretacdo recebeu o titulo “Pobre Martinho” e ocorreu durante
um programa que contou com a presenca de Paco Ibafiez e do proprio Brassens, como pode ser
observado no link fornecido em nota de rodapé*®. Paco Ibafiez, refira-se, neste mesmo
programa, canta a musica de Brassens “La mauvaise réputation”, em castelhano, demonstrando
assim a importancia da influéncia de Brassens nestes dois cantautores, que adaptam duas das
suas cang¢Oes para as suas respectivas linguas de origem. No ano seguinte, a presen¢a de Luis
Cilia na televisdo continua evidente, ao cantar “Gabriel” (veja-se, em nota de rodapé*’, o link
de youtube para visualiza¢ao), uma can¢ao dedicada ao anti-fascista Gabriel Pedro, que esteve
preso 12 anos no Campo de Concentracdo do Tarrafal. Através destas trés aparigdes na
televisdo francesa, ¢ notdrio como este meio de comunicagdo, durante este periodo temporal,
deu voz a Luis Cilia, o qual, por sua vez, fazia conhecer aspectos da realidade portuguesa a um
vasto publico, maioritariamente francés.

O maio de 1968, um dos eventos que cruzard a historia de vida de Luis Cilia com a de
Jos¢ Mario Branco, ¢, para o primeiro, um momento de solidariedade extrema entre os
estudantes e operarios, cantando ao longo deste periodo para ambos os grupos. De novo com a
companhia de Paco Ibafiez e Colette Magny — observe-se: um portugués, um espanhol € uma
francesa —, Cilia cantava onde o chamassem, nos lugares que eram sucessivamente ocupados
por estudantes e operarios. Uma vez mais, que fique claro: Cilia cantava em portugués,

acompanhado por “Paco [que] cantava em castelhano e [por] Colette [que] cantava em francés

4 Para aceder diretamente a letra, deixo o link http://www.luiscilia.com/index_ficheiros/madechirure.htm.

45 Observe-se como ndo é so através de concertos e discografia que Luis Cilia cruza, no seu canto, Portugal e
Franca: a televisdo francesa da espaco a este artista pelo menos desde 1966. No video que deixo em nota, ja em
1968, Cilia apresenta “Contracanto”, com poesia de José Saramago, num programa de “difusdo discografica”,
como ¢ referido na descri¢do de youtube deste mesmo video: https:/www.youtube.com/watch?v=-Ki2eckOIPS.
46 https://www.youtube.com/watch?v=VLTP_QD-ymec.

47 https://www.youtube.com/watch?v=A311CFDB1wec.
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(...). Era para quem viesse” (Cilia, 2022). E perceptivel entdo como o panorama musical do
maio de 68 ndo era apenas francés, mas portugués e espanhol: era uma mistura cultural dos que
em Paris se encontravam ao servico da musica nos locais ocupados pelo movimento estudantil

e operario.

1.3.1.1 As influéncias no modo de compor

As influéncias francesas em Luis Cilia sdo patentes, € o proprio reconhece e valoriza
tal facto (Cilia, 2022). E ainda em Portugal que Luis Cilia inicia o seu contacto com a musica
francesa, através de Daniel Filipe, como ja mencionei. No entanto, tais influéncias estendem-
se também através dos elos diretos que estabelece: em particular com Colette Magny e Paco
Ibafiez, que por sua vez o apresenta a Léo Ferré, Georges Moustaki, e a Georges Brassens, este
ultimo chegando a ser seu padrinho aquando da inscri¢do na Sociedade de Autores, em Franca.

Naturalmente, um dos resultados das influéncias francofonas verifica-se diretamente na
sua discografia. O clima contestatario em Franca era, a época, fortissimo, influenciando
notoriamente o ambiente musical em que Cilia se encontrava. Assim, vivendo o proprio
contexto francés, as suas cangdes sdo assinaladas por um conteido marcadamente social e
interventivo, expressao que nao seria possivel de um modo tdo manifesto em Portugal. Esta

presenca da cangdo francesa interventiva ¢ expressa pelo proprio cantor numa entrevista para

o Comércio do Funchal, quando Cilia comenta:

A cangdo € (...) um elemento consciencializante. De resto ha paises com uma tradigédo
muito grande da can¢do, como a Franga, por exemplo. Li aqui alguns livros em que se faziam
analises histdricas através da cangdo. Ei-la portanto desempenhando um papel cultural, de guia

civilizado (Cilia, 1969b).

Numa sec¢do posterior desta dissertacdo dedicada a analisar a transnacionalidade da
cancdo propriamente dita, amplio um pouco este tema dos ecos franceses na sua musica,
detalhando, no caso de Luis Cilia, as cangdes “Sou barco” (originalmente, de 1964, reeditado

em 1973) e “Dies irae” (1969), nas paginas 90 e 95, respectivamente.

1.3.1.2 Os musicos

Outro aspecto das suas conexodes transnacionais da-se por meio dos musicos com quem
trabalha. No seu primeiro disco (1964), Luis Cilia atua sozinho (na guitarra € no canto). Na sua

reedi¢do (1973), j4 conta com o contrabaixista Pierre Nicolas, acompanhador regular do
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Georges Brassens (Cilia, 2023). O cenario altera-se em 1967 e o disco deste ano conta com a
presenca de Marc Vic (no violoncelo) e Francois Rabbath (no contrabaixo), considerado este

ultimo pelo Comércio do Funchal como “o melhor contrabaixo francés” (Henriques, 1969).

1.3.2 Relagdo com Espanha

A relagdo de Luis Cilia com Espanha ¢ visivel, desde logo, pela intensa amizade que
estabelece com Paco Ibafnez, assim que chega a Paris, numa “festa de solidariedade para com
os espanhois” (Cilia, 2010%). Além de grande amigo, Ibafiez é também o seu companheiro em
inimeros concertos, alinhando-se assim também numa continua defesa da liberdade ndo apenas
espanhola mas também portuguesa: “A sua relacao [de Ibanez] com Portugal foi sempre muito
estreita. Até 1974, esteve sempre disponivel para participar em qualquer manifestacao dos
portugueses anti-fascistas”, refere o proprio Cilia (2009). Numa determinada fase, os dois
compositores seguem inclusivamente as mesmas opgoes estéticas, editando ambos para a Le
Chant du Monde ¢ compondo cangdes a partir de poesia da sua patria: “a tarefa de Luis Cilia
esta muito préxima, no plano da investigagdo poética, da que levou a cabo Paco Ibafiez com
poetas de agora e de sempre” (s.a., 1970a)*. Paco Ibafiez sera assim a primeira porta para uma
forte ligagdo a cultura espanhola. No entanto, este circulo alargar-se-4 através de um grupo
cultural espanhol, fundado pelo proprio Ibafiez e outros espanhdis — La Carraca’, no qual Luis
Cilia colaborara com frequéncia.

Deste modo, ¢ possivel observar que a relagao de Cilia com Espanha teve inicio em
Paris, por meio das diversas parcerias que estabeleceu com Paco Ibafiez e outros artistas
espanhois, fortalecendo as trocas culturais entre os trés paises.

Destas, enalteco, em 1969, a participacdo no Festival de la Nouvelle Chanson
Espagnole, com Paco Ibafiez e Xavier Ribalta®' (1943). Nessa parceria, denotava-se uma clara
identificacdo com a importancia de um canto de carater interventivo, cujas letras estavam

fortemente conotadas com questdes sociais e preocupacgdes adjacentes. Evidencio a descrigao

48 https://www.youtube.com/watch?v=06rhwPafDf8. 11°30°’, 2010.

49 Esta expressdo de “agora e de sempre” corresponde ao proprio nome da rubrica da editora Le Chant du Monde
— La poésie de nos jours et de toujours, onde Ibafiez e Cilia editam os seus discos.

30 Este grupo foi fundado por volta de 1966, com o objetivo de difundir espectaculos culturais em castelhano, quer
fossem de teatro, de musica, de pintura, etc. Difundiam, em Paris, cultura na lingua espanhola para os muitos
emigrantes espanhdis, maioritariamente economicos. Esta difusdo cultural era, no fundo, uma tentativa de se
posicionarem “contra o folclorismo barato” (Campo, 1966) e, assim, expandirem as atividades culturais para a
comunidade espanhola.

31 Xavier Ribalta inicia a sua atividade enquanto cantautor em 1965 na Catalunha, sua regido natal, apesar de ndo
ser admitido no grupo Els Setze Jutges. Realizou muitos concertos em parceria com Paco Ibafiez em Espanha, a
partir de 1976. Musica também poesia de Salvador Espriu, Joan Salvat-Papasseit, Joan Horta, Pere Oriol Costa,
entre outros poetas.
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da participag¢do de Ribalta nesse mesmo festival, pelo jornal Midi Libre: ““[il] chante le travail
et ’homme qui travaille. C’est une voix puissante, une voix du terroir, il est plein d’¢lan et de
colere... Ses chansons sont simples, directes, évidentes et négligées” (s.a., 1969b). Por seu
turno, Cilia, no mesmo jornal, ¢ caracterizado como alguém que canta “(...) ’espoir du peuple
portugais avec beaucoup de sensibilité et de courage” (idem).

No ano seguinte, no inicio do verdo, Cilia atua na Semana da Cangao Ibérica, uma vez
mais com Xavier Ribalta, Paco Ibéfiez, adicionando-se Jose Menese (1942-2016)°2. O evento
teve tal sucesso — chegando Brassens a ir cumprimentar os musicos ao palco (s.a., 1970a) —,
que ¢ prolongado por mais uns dias, decorrendo assim de 16 de junho a 25 de junho. Este
acontecimento chegou a imprensa espanhola, especificamente a revista Triunfo, a 25 de julho
de 1970, dedicando uma entrevista precisamente a Luis Cilia. Note-se, entdo: uma revista
espanhola entrevista um portugués em Franga, verificando-se assim na imprensa um enlace
muito nitido entre os trés paises. Desta mesma entrevista, numa perspectiva transnacional,
gostaria de salientar uma das respostas de Cilia: quando questionado sobre o grupo, define-o
amplamente inserido na “nova cangdo ibérica”, na qual se integrariam cantautores de varias
regides espanholas e, ainda, Jos¢ Afonso (Cilia, 1970). No entanto, na entrevista que fiz a Cilia,
este reforga que a “cang¢do ibérica” foi um termo usado especificamente “em relagdo a Semana
da Cancao Ibérica”. E acrescenta: “Eu era sempre o ibérico, eles eram os espanhois [risos]”
(Cilia, 2022). Por conseguinte, verifico como a ‘“can¢do ibérica” ndo era propriamente um
movimento organizado, antes uma conjugacdo ativa de cantautores portugueses com o
movimento da nueva cancion das varias regioes espanholas.

Como continuacao da resposta de Cilia a revista Triunfo, Paco Ibanez, que participava
na mesma entrevista, revela o desejo de reunir todos estes cautautores portugueses € espanhois
que se dedicavam a uma renovacao da cang¢do ibérica: de um modo curioso, refere que esse
encontro de cantautores entre varias nacionalidades na “Francia tendria que ser” (Ibanez, 1970),
confirmando uma vez mais a Franca como uma plataforma de reunido entre estes povos que,
de algum modo, estavam oprimidos e se sentiam livres em Franga. Relacionado com esta
mesma questao, quando lhes ¢ perguntado por que cantam cangdes “comprometidas” (termo
utilizado nesta revista para o que tenho denominado como cangao de “intervencao”), Luis Cilia
responde que, em parte, € precisamente pela razao de estarem a cantar fora do seu pais: ou seja,
cantam musica de intervencao também por necessidade de explicar os motivos de nao poderem

cantar na sua patria. Por outro lado, ainda na mesma entrevista, Luis Cilia reitera a questao que

52 José Menese foi um artista flamenco, tendo sido o primeiro cantautor flamenco a atuar no Olympia de Paris.
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ja tem sido aqui abordada: a percepcao de que o proprio povo francés se identificava com as
suas cangoes. No entender de Cilia, estas ndo s6 eram bem acolhidas no seu vigor estético como
apreendidas no seu teor reivindicativo (tanto por portugueses quanto por franceses). Esta
entrevista reforca a ideia de que Paris permitia e estimulava o encontro dos portugueses com
outras nacionalidades, nomeadamente a espanhola, cuja aproximagdo a Portugal ndo se
limitava a contiguidade geografica, alargando-se as similitudes histdricas.

A proximidade de Luis Cilia a cultura espanhola e aos espanhois acentua-se com a sua
digressao partilhada com o galego Miro Casabella, em 1971. Este foi um dos acontecimentos
que considerei como coletivos e, portanto, apresento-o com maior destaque na proxima sec¢ao
da dissertacao dedicada a estes eventos (nas paginas 77 e 78), onde se podera compreender, de
forma mais aprofundada, a sensibilidade de Luis Cilia relativa a outras culturas, nomeadamente

a espanhola, através da musica.

1.4 José Mario Branco

José Mario Branco nasceu em 1942, no Porto, e foi exposto, no seio familiar, a uma
educagao musical desde a infancia. O ano de 1958 e os consequentes eventos da campanha de
Humberto Delgado tornaram-no cada vez mais consciente da posicdo que queria tomar
relativamente ao governo salazarista, posi¢cao que se acentuara com o inicio da Guerra Colonial
(em 1961), na qual se recusard a participar. A nivel de afiliacdes politicas, Jos¢ Mario Branco,
neste periodo, fazia entdo ja parte do Partido Comunista Portugués (PCP) — que apenas existia
na clandestinidade. Neste sentido, contra as diretrizes do seu partido — designadamente a de
fazer politica na frente de batalha (postura, alias, que o Partido Comunista Francés (PCF)
também tinha tomado relativamente a guerra com a Argélia) —, o artista opta por desertar para
Paris em junho de 1963. A consciéncia da dualidade de posi¢des relativamente a guerra
argelina, ou seja, a escolha entre participar no conflito ou fugir, chegava a Portugal “através da
ajuda de livreiros” (Branco, 2017°%), que facultavam aos jovens informagdes sobre o que se
passava em Paris. Havia assim um claro paralelismo entre a realidade de Portugal e a de Franga,
aliando ainda mais os jovens portugueses as lutas francesas. Optando pela fuga, Jos¢ Mario
Branco perdeu o apoio do PCP, apesar de ainda manter uma certa relagdo por algum tempo,

sendo convocado para determinadas reunides (Branco, 2017).

33 https://www.youtube.com/watch?v=n8YC1-EtoLY, 3’, 2017.

4 Como conta em entrevista, mais tarde deixou mesmo de ser convocado, “pelas companhias com quem andava”
— ou seja, pessoas que ndo eram do PCP, acabando por se associar mais tarde ao maoismo: “Eu fago parte do
primeiro grupo de pessoas que se organizam em torno de uma ideia maoista” (idem, 27°).
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Chegado a Paris, Jos¢ Mario Branco vai desenvolver uma relacdo particular com a
musica, evidenciada por varios colegas seus. Jos¢ Afonso, no programa Uma Noite em Paris

(programa que abordarei adiante), comenta:

O Z¢ Mario foi o individuo, de todos que eu encontrei, 0 que mais coincidiu comigo.
Tem uma capacidade de sintonizagdo e de adivinhagdo daquilo que eu fago. E o que encontra o

tipo de sonoridade ou o tipo de instrumentos (Afonso, 1973%).

Partindo precisamente desta citacdo de José Afonso, gostaria desde ja de salientar a
capacidade da criacdo musical de Jos¢é Mario Branco, para um melhor entendimento do foco
transnacional do seu trabalho que irei mencionar em seguida. A sua criatividade musical foi
caracterizada por “uma variedade de propostas” e com “um fio condutor, um trabalho pensado
e uno” (Raposo, 2007:94). Esta mesma destaca-se em dois campos: nas suas composi¢des
poético-musicais, € nas suas colaboragdes de albuns de amigos (que exemplificarei com os
albuns de Jos¢ Afonso Cantigas do Maio e Venham Mais Cinco). Ao criar um disco, José¢ Mario
queria transmitir “aquele fluxo emocional que ¢ uma espécie de recriagao da cangdo em cada
circunstancia” (Branco in Galopim, 2021). Este artista procurava chegar a uma atmosfera
caracteristica para cada musica, de modo a que esta existisse por si propria. O seu gosto pelo
teatro reflete-se claramente neste trabalho de encenacao musical — o de criar um estado de
espirito para a cangdo, como se estivesse a dar-lhe uma envolvéncia, tal e qual como uma
encenagao torna a ideia dramaturgica uma pega singular. Por outro lado, os seus conhecimentos
de musica erudita desde a juventude permitiram-lhe, certamente, criar um ambiente mais rico
e mais diversificado para as suas criagdes sonoras. E imediatamente reconhecivel quando José
Mario Branco toca em algum album: existe um som que borda a can¢do, uma envolvéncia
como aquela que uma peca de teatro ou um filme tantas vezes conseguem transmitir.

Quando lhe ¢ pedido para gravar um disco, seja um do proprio ou apenas uma
colaboracdo com um amigo, Jos¢ Mario relembra como, a semelhanca de um encenador, tinha
de ouvir o disco mentalmente antes de este ser gravado, pois a propria natureza do trabalho —
a criacao da “encenagdo sonora”, ou seja, 0 modo como ele recria um ambiente sonoro para

cada canc¢do (Branco, 2018°%) — assim o exigia.

33 https://arquivos.rtp.pt/conteudos/uma-noite-em-paris/, 40°25°°, 1973.
36 https://www.rtp.pt/play/palco/p5034/e422018/vejam-bem, 18’18, 2018.
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Esta relacdo da musica com o teatro acentuou-se no p6s-25 de abril, quando compde a

banda sonora para a peca de teatro 4 Mde, de Bertolt Brecht®’, estreada no inicio de 197838,

1.4.1 Relacdao com Franga

José Mario Branco desempenhou um papel central no desenvolvimento da cangdo de
intervengao portuguesa enquanto residia em Paris. Para o artista, a capital francesa apresentava-
se como o destino inevitavel, pois era, a época, uma plataforma segura e acolhedora, para
depois, eventualmente, se escolher um outro destino (Branco, 2017%). O préprio ambiente
politico francés chamou José Mério a Paris: por um lado, de liberdade; por outro, imbuido de
discussdes em torno das coldnias, a semelhanga do que ocorria em Portugal. Essa conexdo com
a discussao colonial fez com que Jos¢ Mario Branco se sentisse intimamente identificado com
o cendrio politico francés (Branco, 2017%°).

Jos¢ Mario Branco esteve estabelecido em Paris de 1963 a 1974, abrangendo
completamente o intervalo temporal selecionado para a minha analise (1968-1975). Deste
modo, concentro a minha aten¢do nos sete anos que compreendem essa janela temporal, ou
seja, de 1968 a 1974. Note-se que o cantautor exilou-se em Paris durante aquilo que se
considera a primeira leva de desertores da Guerra Colonial, momento caracterizado por um
ambiente de isolamento e de “falta de apoio” (Fonseca da Silva, 2000:32). Os primeiros tempos
sdo, assim, marcados por um certo fechamento, sem um grande contacto e solidariedade entre
grupos, procurando-se apenas algum tipo de estabilidade financeira que assegurasse a
sobrevivéncia.

O contacto com a vivéncia portuguesa desenvolvia-se de maneira analoga a de Luis
Cilia, através das associacOes de emigrantes. Jos¢ Mario Branco tem um papel preponderante
neste contexto, cantando em varias associacdes e realizando dessa forma um trabalho de
politizagdo das mesmas. O movimento associativo de emigracdo portuguesa comegou a

politizar-se com esta vaga crescente de desertores, sendo frisada, como ja foi referido, pela

57 “Bertolt Brecht é o autor da letra da cangdo “Nio te prendas a uma onda qualquer”, editada no album Ser
solidario de José Mario Branco (1982). Todas as letras e cangdes do album A Mde, de José Mario Branco, foram
também inspiradas na pega homonima de Bertolt Brecht. José Mario Branco foi também o responsavel pela musica
da peca de teatro Galileu Galilei, escrita por Bertolt Brecht ¢ apresentada em 1986 no Teatro Municipal Mirita
Casimiro, pela companhia Teatro Experimental de Cascais”

(in https://arquivojosemariobranco.fcsh.unl.pt/content/bertolt-brecht).

58 No Didrio Popular, a 24/1/1978, a partir da brochura que acompanha o dlbum pode ler-se: “pela segunda vez
em Portugal, a fungdo da musica em teatro, como era pretendida por Brecht, teve realizagdo absoluta (...) tanto
mais que José Mario Branco ‘fez Brecht aqui’, partindo (e compondo), consciente ¢ inspiradamente, de raizes
nacionais” (Branco, 4 Mde, 1978).

39 https://www.youtube.com/watch?v=n8YC1-EtoLY, 4’, 2017.

60 jdem, 2°, 2017.

50



presenca crescente de jovens universitdrios que estavam ligados ao proprio movimento
associativo nas universidades — influenciando, por sua vez, os proprios emigrantes econdmicos.
Neste ambito, quando em 1973 ¢ questionado no documentario Uma Noite em Paris sobre a

presenca de portugueses na capital, o cantautor comenta:

Desde o ano de 68 para cd, [na emigragdo portuguesa] tem-se verificado uma
estruturag@o associativa (...), com um esfor¢o de federar esses movimentos. Eu pessoalmente
penso que quanto mais os trabalhadores estiverem unidos, mais conseguem defender os seus
interesses ¢ as suas ideias, portanto quanto mais esse movimento estiver fortificado e alargado,

maior ¢ a forca que ele tera (Branco, 1973°1).

Para além desta atividade nas associagdes, José Mario Branco estende a sua relagao aos
emigrantes com a cria¢ao da Liga Portuguesa do Ensino e da Cultura Popular, em conjunto
com alguns portugueses, incluindo Maria Lamas (1893-1983) e Antonio José Saraiva (1917-
1993). Esta liga preocupava-se em dinamizar atividades do foro cultural destinadas aos
emigrantes. Numa fase inicial, haverd inclusivamente um grupo de teatro associado a Liga. A
este propdsito, Jos¢ Mario relembra o modo como, através de excertos de Gil Vicente, faziam
teatro ja com musica do proprio (Branco, 2017%).

No mesmo ambito associativo, destaco a participacao de Jos¢ Mario, no verdao de 1973,
nos “Jogos Florais da Emigragao Portuguesa”, organizados pelo jornal O Emigrante, na
Cartoucherie de Vincennes: um evento cultural que reuniu emigrantes portugueses em Paris
para ouvir musica, leituras, e assistir a espectaculos. E precisamente para este evento que José
Mario Branco escreve “A cantiga ¢ uma arma” — devido ao seu caracter apelativo e também
por ter sido distribuido o refrdo ao publico, a cangdo granjeou uma enorme popularidade
(Fonseca da Silva, 2000:43).

E ainda de salientar a sua posi¢do na Cooperativa Organon, que pretendia divulgar
conteudos artisticos junto de comunidades migrantes, desenvolvendo um importante papel de
consciencializacdo desta populacdo. Serd, alias, através desta mesma cooperativa que, em
1971, no ambito das comemoracdes do centenario da Comuna de Paris ¢ dedicando-se cada
vez mais a musica, Jos¢é Mario interpreta cangdes da época e compde um tema original. A
musica encontra-se registada no album La Commune de Paris, publicado pelo Groupe Organon

(Fonseca da Silva, 2000:38).

61 https://arquivos.rtp.pt/conteudos/uma-noite-em-paris/, 15°, 1973.
62 https://www.youtube.com/watch?v=n8YC1-EtoLY, 45°, 2017.
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Quanto ao maio de 68, este possui uma importancia significativa na vida de Jos¢ Mario
Branco, que, de forma nao partidaria, participou em muitas manifestacdes parisienses. A sua
contribuicdo foi marcada por apresentacdes musicais em diversos locais, desde fabricas a
universidades, pracetas de bairros e, até, estagdoes de metro. Atuava principalmente em conjunto
com artistas portugueses, tais como Sérgio Godinho (1945), que, por ainda ndo exercer um
trabalho fixo e ainda sem repertdrio proprio para gravacao, se encontrava extremamente
disponivel a época para participar ativamente (2023), Luis Cilia e Tino Flores (1947),
acompanhados esporadicamente pela francesa Colette Magny®®, “por um lado para distrair [os
trabalhadores] e por outro lado para lhes dar 4nimo para continuarem a luta” (Branco, 2018%%).
Esta participacao de Jos¢ Mario Branco e outros artistas portugueses torna evidente, uma vez
mais, como o maio de 68 acolheu artistas de outras nacionalidades para participarem e se
envolverem diretamente no processo. Por outro lado, essa integracao de artistas estrangeiros
no contexto das manifestagcdes mostra como o maio de 68 se tornou um espaco de convergéncia
e trocas culturais.

Nao obstante, apesar de ter vivido momentos muito marcantes em Paris, Jos¢ Mario
Branco constata que, ao contrario do que sente Luis Cilia, a sua “relacao afetiva ou emocional
com a cidade de Paris ndo ¢ uma relagdo pacifica porque no fundo eu estive la esses onze anos

contra a minha vontade” (Branco, 2018%).

1.4.1.2 As influéncias no modo de compor

7

E o proprio ambiente franc€s que suscita por si a criacdo: a composi¢cdo de cangdes
comega de forma esporadica, quase por acaso, num encontro inicial com Adriano Correia de
Oliveira, e depois motivado por “uma viola, meio partida e enferrujada” (Fonseca da Silva,
2000:16) que o primo da sua mulher tinha deixado na casa de Paris. A necessidade de compor
nasce neste momento, aliada a uma vontade de expressar, inicialmente, o quotidiano francés e
as injusticas sociais que constatava: “Comecar a fazer cancdes e a canta-las, como uma
necessidade profunda de exprimir a vida e de lhe buscar um sentido — eis como me tornei
cantautor” (Branco, 2009). Assim, as suas primeiras composi¢oes sdo inicialmente em francés,
pois as primeiras palavras surgem-lhe a partir do que vé, da sua realidade: “porque era o meu

quotidiano” (Branco, 2018%). Inicialmente, José Mario Branco partiu de cangdes de outros

63 “Que vinha mais por via do Luis Cilia”, por ser o contacto mais direto da cantora com estes musicos (Godinho,

2023).

4 https://www.rtp.pt/play/palco/p5034/e422018/vejam-bem, 4°20°’, 2018.
65 https://www.rtp.pt/play/palco/p5034/e422018/vejam-bem, 16°, 2018.

%6 https://www.rtp.pt/play/palco/p5034/e422018/vejam-bem, 7°, 2018.
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autores; todavia, quando comegou a compor as suas proprias cancgdes, a componente do meio
social e as suas multiplas injusticas tornam-se uma temadtica relevante. Ganha destaque a
questao da emigragdo, adicionando com frequéncia um tom irénico (Raposo, 2007:95).

S6 mais tarde compds em portugués, chegando posteriormente até a escrever em
espanhol, mencionando determinados acontecimentos da Guerra Civil Espanhola (Raposo,
2007:92). Compor em portugués sucede apenas quando lhe chegam as maos as adaptagdes de
Natalia Correia da poesia medieval portuguesa, nascendo assim o disco Seis Cantigas de Amigo
(1969). Este album mostrava uma notdvel influéncia do trabalho conjunto de Michel
Giacometti e Fernando Lopes-Graga, que, inclusivamente, dirigem a publicagdo deste mesmo
disco pelos Arquivos Sonoros Portugueses (depois deste ter sido gravado em Paris em
desvantajosas condigdes técnicas). Assim, neste periodo inicial, Branco absorvia, por um lado,
as influéncias portuguesas de José¢ Afonso, de Giacometti e Fernando Lopes-Graca; por outro,
vivendo no centro de Paris, estava embebido da cangdo europeia, nomeadamente a francesa.

Precisamente quanto as repercussoes francesas na sua criacao, o proprio reconhece: “a
maior de todas € de Léo Ferré”, embora Brel também constasse nesta lista (Raposo, 2007:93),
bem como Brassens: “os meus pais, éramos pequeninos, davam-nos a ouvir Georges Brassens
(...). Era uma das minhas influéncias”, como relembra o cantautor (Branco in Simodes de
Andrade, 2021). Mas também se verifica o processo inverso: José Mario influencia artistas
franceses — como referi na sec¢do introdutoria, ndo me alongarei neste ponto, mas assinalo
apenas que o artista chega ser diretor musical do EP La Musique, do compositor e cantor
francés Jean Sommer (1943), editado no inicio dos anos 70, bem como assumiu a funcao de
produtor musical do LP Adieu la mer est belle (1972), do mesmo autor, ao qual voltarei ao
longo da dissertacao pelo facto de esse musico manter um lago intenso com José Mario.

O periodo anterior ao 25 de abril caracteriza-se, para Jos¢ Mario Branco, como um
tempo de explosdao permitido pelo proprio exilio. Esta expansdo criativa materializa-se em
varias frentes: por um lado, no seu objetivo de fazer, a partida, um disco proibido, chegando a
Portugal clandestinamente. Tal desejo concretiza-se em 1970 com a Ronda do
Soldadinho/Mdos ao Ar. Envia assim 3000 exemplares para Portugal, escapando a censura
franquista e, depois, a salazarista, “passando debaixo da mesa a 20 escudos” (Branco, 2018°%).
Mais tarde, o exilio permite também a gravacdo de dois importantes albuns da musica
portuguesa: Mudam-se os Tempos, Mudam-se as Vontades (1971) e Margem de Certa Maneira

(1972), com uma parceria entre musicos franceses e portugueses. Dedicarei um pouco mais de

7 https://www.rtp.pt/play/palco/p5034/e422018/vejam-bem, 11°, 2018.
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espaco, nesta dissertagdo, ao primeiro album na sec¢do relativa a analise das cangdes (a partir
da pagina 97), ja que as duas cangdes eleitas deste compositor estdo nele incluidas.

Por outro lado, o exilio permite-lhe estar envolvido na politica mundial de um modo
mais direto, residindo numa das grandes capitais mundiais. Além do maio de 68, atente-se em
particular no caso da prisdo de Angela Davis (1944)%8: em 1972, o 4lbum Libérez Angela Davis
tout de suite ¢ publicado pela editora Le Chant du Monde, que registava a banda sonora de José
Berghmans (1921-1992)%°, acompanhando uma pega de teatro com o mesmo titulo, e para a

qual Jos¢ Mario Branco teve a possibilidade de compor um dos temas: “Jackson”.

1.4.1.3 Os musicos/produtores

Permanecendo 11 anos em Paris, José Mario Branco estabelece uma densa rede de
contacto com artistas franceses, como se pode observar sinteticamente através da lista de
créditos de ambos os albuns produzidos em Franca. E neste sentido que, quando confrontado,
no programa Uma Noite em Paris (1973), com a possibilidade de regressar a Portugal, Jos¢
Mario Branco (cuja estadia entdo, em terras gaulesas, ja perfazia 10 anos), responde: “E aqui
que estd a malta”. Antes de haver condi¢des para se regressar a Portugal, Jos¢ Mario Branco
apoiava-se numa rede de sociabilidade musical francesa que lhe permitia viver — “¢ com eles
que trabalho todos os dias” (Branco, 197379).

“O ponto de viragem foi realmente o maio de 68. Ai houve uma explosao”, refere o
cantautor (20187"). A partir desse acontecimento crucial, Jos¢ Mario desenvolveu um
relacionamento estreito com diversos artistas franceses, o que lhe proporcionou uma maior
insercdo no meio musical e, consequentemente, abriu portas para a sua crescente
profissionalizagdo na carreira musical. E precisamente entdo que conhece Jean Sommer: a
amizade brotara em parcerias musicais, em parte ja mencionadas. No entanto, Sommer ¢
também ele autor de duas das musicas de Jos¢ Mério Branco: “Mudam-se os tempos, mudam-
se as vontades”, que analisarei mais em detalhe em seguida na pagina 100, e “Sant’ Antoninho”,

pertencente ao disco seguinte.

68 Filosofa e professora nos EUA, Angela Davis ¢ uma importante feminista e defensora da luta contra a
segregacdo racial nos Estados Unidos. Pertencia, na década de 70, ao Partido Comunista dos Estados Unidos e ao
grupo Panteras Negras. A 18 de agosto de 1970, Angela Davis constava na Lista dos Dez Fugitivos Mais
Procurados do FBI, ao ser acusada de conspiragéo, sequestro e homicidio, por uma alegada ligag@o entre Davis e
uma possivel fuga do tribunal do Palacio de Justica do Condado de Marin, em Sdo Francisco.

9 Compositor e musicologo, conhecido pela sua relagdo com o cinema, compds a banda sonora de varios filmes,
entre eles Le canard en fer blanc (1967).

70 https://arquivos.rtp.pt/conteudos/uma-noite-em-paris-2/, 177, 1973.

"1 https://www.rtp.pt/play/palco/p5034/e422018/vejam-bem, 6°40°’, 2018.
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Foi também em Paris que o cantor teve a oportunidade de conhecer cantautores
portugueses que tinham ja demonstrado um determinado conflito com o regime portugués.
Além de Sérgio Godinho, Tino Flores e Luis Cilia, que se encontravam igualmente exilados
em Paris, um exemplo notavel ¢ o caso de Jos¢ Afonso: ¢ em 1969 que se da um primeiro
encontro, num concerto em que ambos participam no Boulevard de Saint-Michel. Da frutuosa
relagdo de amizade que nasce entdo, Jos¢ Afonso traz para Lisboa, nesse mesmo ano, as
maquetes de Mudam-se os Tempos, Mudam-se as Vontades para serem apresentadas as editoras
Orfeu e Sassetti.

Por outro lado, a sua faceta de encenador pedia, em parte, cumplicidade com os
musicos, mas também com os técnicos de som franceses: Gilles Sallé, sera, deste modo, uma
figura central, ja que coordena os estiidios para os discos Margem de Certa Maneira; Cantigas

do Maio e Venham Mais Cinco (Raposo, 2007:94).

1.5 José Afonso

José Afonso (1929-1987) nasceu em Aveiro e, apos varias transicdes entre Africa e a
considerada metrépole da altura, iniciou os seus estudos (ainda liceais) em Coimbra no ano de
1940. Comega a gravar cancdes em 1953; no entanto, dado o ambito da minha dissertagao, irei
concentrar-me na sua obra € no seu percurso de vida desde o final dos anos 60 até meados dos
anos 70. Nao me alongarei em mais detalhes biograficos, ja que se encontram amplamente

disponiveis noutras fontes’.

1.5.1 Relagdao com Franga

“Boris”, como era conhecido Carlos Correia (1947-2018), foi o guitarrista que
acompanhou José¢ Afonso nos albuns Traz Outro Amigo Também (de 1970, gravado em
Londres) e Cantigas do Maio (de 1971, gravado em Paris). Boris assumiu o lugar de Rui Pato,
o guitarrista dos dois discos anteriores, devido & proibi¢io de Pato de sair do pais na época. E
justamente este guitarrista que relembra, num programa radioféonico que celebrava a reedicao
do Cantigas do Maio em 2012, como José¢ Afonso se encontrava mais permeavel a influéncia

francesa — “que na altura ainda havia” — do que a anglo-americana: “conhecia os galicismos

todos da musica” (Correia, 201273).

72 Para uma biografia mais ampla, recomendo o site da AJA (Associagio José Afonso) e o recente livro de Fonseca
(2021) — Uma Vontade de Musica. As Cantigas do Zeca, editado pela Tradisom.
73 https://arquivos.rtp.pt/conteudos/reedicao-de-cantigas-do-maio-de-jose-afonso/, 27°, 2012.
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Segundo Boris, José Afonso estava ja familiarizado com a musica francesa e havia
viajado mais de uma vez até Franca para se apresentar musicalmente, no ambito da difusdo dos
fados de Coimbra. No entanto, a partir de 1968 — uma vez expulso do ensino — José¢ Afonso
dedicou-se mais intensamente ao canto, o que lhe proporcionou numerosas oportunidades para
retornar a Franga em contexto musical. Verifique-se, uma vez mais, como a baliza temporal
por mim definida coincide com uma fase importante na vida dos cantautores: neste caso,
coincide mais precisamente — gracas a possibilidade de José Afonso se dedicar de um modo
mais profundo a criacdo musical — com o marco que constitui a publicacdo do Cantares do
Andarilho, precisamente no ano de 1968.

José Afonso visita Paris, at¢ 1974, em varias ocasides, das quais destaco trés delas:

1970 — Participagdo no 1° Encontro de “La Chanson de Combat Portugaise”, na Maison
de la Mutualité (10 de novembro);

1971 — Gravacao de Cantigas do Maio,

1973 — Gravagao de Venham Mais Cinco.

Na sec¢ao dedicada aos eventos coletivos serd analisado o concerto em questao. Assim,
na presente sec¢ao, foco-me na gravagao destes dois discos, que representam pontos cardeais
para tragar a presenca de José Afonso em Paris.

Em Luis Cilia, bem como em José Mario Branco — neste tltimo caso de um modo
menos premente — foi observado uma influéncia de figuras musicais da cultura francesa, algo
que nao se verifica de um modo tdo decisivo em José Afonso. Talvez também seja por isso que,
numa importante revista da época, Mundo da Cangdo’™, este cantautor fosse visto como um
simbolo de “conhecimento ‘profundo’ da expressividade musical portuguesa” (Livio,
1972a:14). No entanto, note-se, num pequeno paréntesis, que Jos¢ Afonso nao pretendia
alicercar-se em qualquer estilo de can¢do, mais ou menos portuguesa: “Canto estas cangdes
porque ndo sei cantar outras. Se as cangdes t€ém ou ndo interesse, 1SS0 pertence a quem escuta.
(...) Eu apenas quero cantar” (Afonso in Raposo, 2007:87). Apesar de José¢ Afonso ser
frequentemente inserido, estilisticamente, nesta caracterizagdo de “expressividade musical”

considerada “portuguesa” o autor ndo escrevia, conscientemente, pelo menos, com esse intuito.

74 Esta revista, apesar de ser um periodico que divulgava cantores portugueses e estrangeiros que se opunham a
regimes opressivos — e dai a importancia dessa mesma publicagdo para a presente dissertagdo —, estava protegida
da censura por duas razoes: pelo facto de ser impressa no Porto, e porque o seu proprio titulo evocava um cariz
popular que agradava ao regime, mascarando assim o seu conteudo, como ¢é referido no site da mesma: “[Avelino
Tavares, responsavel pela revista] pensou num titulo suficientemente inécuo para ndo permitir segundas leituras
e, como estava no Porto, ndo achou necessario, ao longo de meses e meses, cumprir uma das obrigatoriedades da
época. Ou seja, até ao numero 34, nunca a “MC” foi enviada a censura para receber o carimbo que lhe autorizaria
a circulagdo” (Cruz, 20006).
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Alias, as suas influéncias musicais na composi¢ao extravasavam o seu conhecimento da musica
popular portuguesa. Partindo desta mesma questao, ¢ perceptivel, tanto em Cantigas do Maio
como em Venham Mais Cinco, a influéncia musical de José Mario Branco — que estava por sua
vez profundamente imbuido na cultura musical francesa. Com esta observacdo, pretendo fazer
notar que ndo ¢ assim tao linear definir as repercussdes de um pais especifico na composicao
de um determinado cantautor. Concluo, entdo — para fechar este parénteses — que as mediacdes
francesas em José Afonso chegam, neste periodo, em parte pelo proprio José Mério Branco que
0 poe em contacto com a cultura gaulesa: a vivéncia no meio francés influencia, naturalmente,
o trabalho de José Afonso, assimilando, no dia a dia, diferentes habitos, modos de estar ¢ de
pensar. Isto observa-se de um modo mais direto através dos musicos com quem trabalha,
influéncias estas que, naturalmente, passardo para a sua producdo discografica, como sera
observado no capitulo reservado a andlise da discografia.

Assim, ao contrario de Luis Cilia e de José Mario Branco, na historia de vida de José
Afonso ¢ francamente inteligivel encontrar momentos em que as terras francesas se tornam
para ele de extrema relevancia, ja que, ndo vivendo exilado, as deslocac¢des a Franga ocorriam
pontualmente: dois momentos particulares coincidem com a gravagao de, porventura, os seus
dois discos mais iconicos: Cantigas do Maio e Venham Mais Cinco. Neste sentido, divido entao
este momento do capitulo em func¢ao dos discos; e ndo entre as influéncias no modo de compor

€ 0s musicos com quem trabalhou.

1.5.1.1 Gravacao de Cantigas do Maio, 1971

Dos primeiros encontros em Paris com Jos¢ Méario Branco em 1969 surge o Cantigas
do Maio, 4lbum de José Afonso com direcdo musical do primeiro.

Cantigas do Maio foi gravado no final de 1971 no Chateau d’Hérouville, um palacete
do século XVIII que fora transformado em estudio, dotado de equipamento de grande qualidade
(que, inclusivamente, contou posteriormente com vozes como as dos Pink Floyd, Elton John
ou David Bowie). A preocupagao pelo preco de aluguer era um fator para o trabalho de
producao de José Mario, que ja conhecia o estudio (pois gravara ai, meses antes, Mudam-se os
Tempos, Mudam-se as Vontades): ¢ neste sentido que Jos¢ Mario Branco desenvolve uma
intensa ligagdo com o ja mencionado técnico de som francés, Gilles Sall¢, para poder organizar
de um modo muito sistematico as gravagdes sem desperdicar instantes perdidos, levando
inclusivamente um mapa cronoldgico para as gravagdes (Galopim, 2021). Assim, além da

qualidade de som captada no Chateau d’Hérouville, o trabalho de direcdo musical, que o
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proprio José Mario Branco intitula de “encenagdo sonora” (Branco, 20187°), como ja foi
referido, sobressai. Boris, por seu turno, evidencia igualmente o método de Jos¢ Mario Branco,
que inicia, assim, um trabalho de producio que até 14 ele, Boris, desconhecia (Correia, 201276).

Assim, os acompanhamentos a viola de Jos¢ Afonso, vindos da heranga coimbra e
valorizados até entdo por nao se sobreporem a mensagem textual, ddo lugar aos complexos
“acompanhamentos” deste album. As sonoridades deste disco sdo de facto muito
diversificadas, apresentando instrumentos que ndo se ouviam com frequéncia no panorama
musical portugués, adicionando-se a darbuka, o bongo berbere, o adufe, o tamborim brasileiro,
as tumbas, a guimbarda e os apitos de fole’’. Estes instrumentos de musica popular oriundos
de vérios locais revelam o gosto cada vez maior de Jos¢ Afonso em se dedicar a musica no
meio popular: “Tive resultados a nivel humano extremamente produtivos em que eu fui
essencialmente um aprendiz... onde aprendi a ser solidario com as pessoas” (Afonso, 19737%).
Apesar desta entrevista ser de 1973, este espirito era ja visivel em 1971, no Cantigas do Maio.

Por outro lado, a lista dos musicos que participaram na producao do disco demonstra
este entrelagamento entre a cultura francesa e a portuguesa: juntam-se quatro artistas franceses
— que ja tinham por hébito trabalhar com José Mario Branco: Michel Delaporte, na percussao;
Christian Padovan (1944), no baixo elétrico, Tony Branis, no trompete, e Jacques Granier, na
flauta” — a quatro portugueses: Carlos Correia “Boris” na guitarra, coros e passos, Francisco
Fanhais (1941) nos coros, passos, apitos de fole e guimbarda, Jos¢ Mario Branco na destacada
direcdo musical mas igualmente nos coros, passos, acordedo, 6rgao Hammond e piano Fender
— e, por ultimo, necessariamente, Jos¢ Afonso. De facto, o disco Cantigas do Maio ¢ resultado

de uma colaboragao especial entre musicos franceses e portugueses. Essa parceria transcultural

5 https://www.rtp.pt/play/palco/p5034/e422018/vejam-bem, 18’18, 2018.

76 https://arquivos.rtp.pt/conteudos/reedicao-de-cantigas-do-maio-de-jose-afonso/, 3°40°’, 2012.

77 A descrigdo dos instrumentos aqui apresentados recorreram a Ernesto Oliveira (1964), a certas conversas com
Francisco Fanhais (2023), bem como a algumas ajudas do professor Rui Magno Pinto (2023).

Darbuka: membranofone tradicional da cultura arabe; semelhangas com o djambé do oeste africano.

Bongo berbere: membranofone composto por dois tambores unidos por uma placa.

Adufe: membranofone com formato quadrangular e de percussido direta, com peles fixas (ndo permitindo a
graduacdo da tens@o ou da tonalidade).

Tamborim brasileiro: membranofone com membrana de plastico ou pele de animal e percutido com uma baqueta
de madeira.

Tumbas: muitas vezes agrupado em pares, ¢ um membranofone com uma caixa de ressonancia cilindrica. Percute-
se com a mdo ou com baquetas.

Guimbarda: lamelofone constituido por uma pequena lingua de metal ou de bambu, presa a uma armagao.
Apitos de fole: aerofone, normalmente de plastico, cujo objetivo € imitar o som de passaros. “Foi inserido no
album como mais uma das invengdes do Z¢é Mario” (Fanhais, 2023).

78 https://arquivos.rtp.pt/conteudos/uma-noite-em-paris/, 33°, 1973.

7 Infelizmente, também ndo consegui reunir muitas informagdes biograficas acerca destes musicos, tendo
questionado a Francisco Fanhais (participante nas gravagdes), que ndo se recordava bem da proveniéncia dos
mesmos.
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ndo se limita apenas a lista de nomes nos créditos, mas também se manifesta de forma notavel
em certos momentos do album, como em “Senhor arcanjo”, obra que serd analisada na secc¢ao
dedicada a analise de cangdes, na pagina 103.

Sete anos apds o seu langamento, o 4lbum ¢ reconhecido pelo semanério Se7e como o
“melhor album da historia da musica popular portuguesa” (Fonseca, 2021:98), e ¢ entendido
como uma verdadeira parceria entre franceses e portugueses. Registado em Franga, com
musicos franceses de renome, a gravacdo do album Cantigas do Maio nao foi simplesmente
uma reunido de artistas que tocaram em conjunto, antes um verdadeiro trabalho de equipa e de
colaboragao, como enfatizado por Eduardo Raposo (2007:86) e pela Revista Mundo da Cang¢do
(Livio, 1972a:7). Deste trabalho de equipa, de parcerias franco-portuguesas, o ouvinte
percepciona o conjunto e a sequéncia das musicas como uma unidade coesa. Com momentos
contrastantes, o album segue uma determinada narrativa sonora que, no seu conjunto, “¢” as

Cantigas do Maio.

1.5.1.2 Gravagao de Venham Mais Cinco, 1973

O documentario Uma Noite em Paris, realizado em finais de 1973 e transmitido no
programa Pagina 1 da Radio Renascenca, oferece alguns registos da propria gravagao do disco
de Jos¢ Afonso Venham Mais Cinco. Sao entrevistados o proprio José Afonso, Francisco
Fanhais, que assistiu as gravagoes e, por fim, Jos¢ Méario Branco, que encabegaria de novo a
direcdo musical do album — “ndo seria propriamente uma orientacdo tdo decisiva como no
Cantigas do Maio”, continuando, todavia, a orientar “aquelas musicas que tinham uma
substincia musical mais complexa”, como refere José Afonso (197380).

Um disco — editado, uma vez mais, pela Orfeu de Arnaldo Trindade — terd as gravagdes
efetuadas no estudio “Aquério”, coordenadas de novo por Gilles Salé. As dimensodes de
producdo e de masterizacao do disco sao novamente uma mistura entre o portugués e o frances,
tanto na lingua utilizada como nos participantes. Desta vez, Jos¢ Mario Branco concebeu os
arranjos para determinadas pecas com apenas dois dias disponiveis, algo que frustrou o artista.
Nao obstante, segundo Jos¢ Afonso, apesar do pouco tempo para os preparar, mantém “uma
frescura e autenticidade” (19738%").

Gostaria de destacar alguns aspectos pelos quais este disco se evidencia. Um deles, o
ritmo: “Aqui tudo mexe!”, refere Octdvio Fonseca (2021:108). Gragas aos multiplos

instrumentos de percussdao mas também aos vocalizes ritmicos inventados por José¢ Afonso,

80 https://arquivos.rtp.pt/conteudos/uma-noite-em-paris/, 20°30°°, 1973.
81 https://arquivos.rtp.pt/conteudos/uma-noite-em-paris/, 21°, 1973.
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usados nos instrumentos ¢ vozes, verifica-se uma clara intengao estética de valorizar o elemento
ritmico, inspirada pelos seus tempos vividos em Mocambique (idem). Por outro lado, os textos
tém um caracter cada vez mais abstrato. Em parte, segundo o proprio cantautor, deve-se ao
facto de ter estado preso em Caxias € ai ter composto varias cang¢des (Afonso, 1973%%). No
entanto, nesta entrevista de 1973, Jos¢ Afonso revela também como esta abordagem ¢
consciente: intencionalmente cria letras que nao possuam um sentido aparente muito definido,
evitando confinar as suas cangdes apenas a uma esfera politica, com receio de cair no
panfletarismo.

Olhando agora para o espaco franco-portugués do album, € necessario, uma vez mais,
observar a lista dos musicos que participaram no disco: um maior nimero de instrumentos
resulta, naturalmente, num acréscimo de musicos. Registam-se os nomes franceses de Michel
Crone (no violino), Alan Noel, André Carradot, Michel Berges (os trés ultimos na trompa),
Janine de Waleyne (voz), Jean Claude Dubois (na harpa), Jean Claude Naude (no trompete),
Michel Buzon (no trompete), Michel Grenu (no saxofone tenor), Marcel Perdigon (no
trombone) e o ja conhecido Michel Delaporte (na tampura, cuica, roca, pratos, tarola, bombo,
tambor, pandeiro, reco-reco, a-go-go, chocalho, maracas, tumbadura e campainha®’). Nos
nomes portugueses contam-se com os de Jos¢ Afonso, Jorge Luz, Mario Jorge Bonito (ambos
nas palmas), Jos¢ Mario Branco (que, além da direcdo musical, toca piano, 6rgdo Hammond,
piano Pipper, fole do Jodo®, efeitos de sopro, percussdes, palmas, pandeireta, voz do alto, coros

e coro a quatro vozes) e o do brasileiro Yoério Gongalves (na viola). Infelizmente, ndo consegui

82 https://arquivos.rtp.pt/conteudos/uma-noite-em-paris/, 23°15°°, 1973.

83 A semelhanga da nota relativa a descri¢io dos instrumentos do Cantigas do Maio, deixo umas breves
observagdes sobre os instrumentos menos conhecidos do Venham Mais Cinco, que recorrem tanto a Oliveira
(1964) como a Pinto (2023).

Tampura: cordofone com quatro cordas dedilhadas e brago sem trastos. Faz com frequéncia o efeito de bordao.
Cuica: membranofone friccionado, ji que contém uma haste de madeira presa no seu lado interior, a qual é
friccionada.

Roca: idiofone do tipo sistro, que se popularizou com esse nome desde que foi comercializado para criangas.
Tarola: membranofone do tipo tambor, achatado.

Bombo: membranofone da familia dos tambores, de maior dimensdo, com som grave e seco.

Pandeiro: nome genérico para adufe, como é mais conhecido na Beira Baixa. No entanto, também pode ser uma
referéncia a um membranofone com soalhas.

A-go-go: idiofone constituido por duas a quatro campanulas de ferro, ligados entre si. Uma baqueta de madeira
serve para bater nas campanulas, produzindo o som.

Chocalho e campainha: tanto o chocalho como a campainha sdo instrumentos que acabaram por ser absorvidos a
partir da sua fung@o utilitaria na sociedade, passando para o ambiente estritamente musical.

Tumbadura: muitas vezes agrupado em pares ou em trio, ¢ um membranofone com caixa de ressonancia conica,
e ndo cilindrica, como as tumbas. Percute-se com a mao ou com baquetas.

8 Piano Pipper: “Sera um registo grave (de baixo) do Electric Piano Fender Rhodes. A parte respectiva ao baixo
¢ executada no Electric Piano, como se nota na gravacao” (Pinto, 2023).

Fole do Jodo: aerofone de palhetas livres, com fole (de tipo acordedo). No tema da cangdo “Rio largo de
profundis”, “faz-se referéncia a Jodo, Francisco e Maria: é dai que decorre a designagdo do instrumento” (Pinto,
2023).
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reunir muitas informagdes sobre os artistas deste album, ficando a sobrar-me as nacionalidades
de trés deles: Ricardo Galeazzi (na quena), Lockood (na flauta) e Benedetti (no violoncelo)®.

Mas a transnacionalidade deste disco ndo se verifica apenas na lista de musicos que o
compoe. Gragas ao registo de Uma Noite em Paris, tem-se acesso a gravagdes de ensaios deste
novo album de José Afonso. Tal como em Cantigas do Maio, a lingua francesa e portuguesa
misturam-se no estadio, como se fosse uma conversa poliglota, tanto na fala, como na propria
musica, havendo periodos sem uma lingua definida, permitindo uma comunhao total entre os
intérpretes: se se canta, maioritariamente, em portugués, as partes corais (veja-se o exemplo da
propria musica “Venham mais cinco”) ndo tém lingua definida, sdo dotadas de vocalizes muito
ritmicos, realizados, precisamente, por uma francesa — chegando a ouvir-se os ensaios dessa
interpenetragdo linguistica (1973%6).

Novamente, um disco portugués nao tem a possibilidade de ser gravado em Portugal,
tornando-se Franga, e, especificamente, Paris, a casa que acolhe um disco de José Afonso pela
segunda vez. E assim gragas a possibilidade de se gravar em Franga que nos chega Venham

Mais Cinco tal e qual como ele é.

1.5.2 Relagdo com Espanha

José Afonso desempenha um papel central na relacdo entre Portugal e Espanha no
mundo da cang¢do. De acordo com Filipe Colaco (1944), guitarrista de Jos¢ Afonso ao lado de
Boris em Traz outro amigo também (1970), ja em 1969 José Afonso se inspirava nos
cantautores espanhois. Enquanto o album Contos Velhos, Rumos Novos (1969) cortou
abruptamente com as baladas, Traz outro amigo também retornou a um acompanhamento mais
simples, baseado novamente na guitarra, sendo esta mudanca estética inspirada por cantautores
espanhois como Joaquin Diaz (1947), Patxi Andion (1947-2019), com quem, durante as suas
presengas no Zip-Zip, José Afonso e Colago conviveram; e Manolo Diaz (1941), que também
estivera em Portugal na mesma época.

José Afonso foi-se tornando uma figura-chave nesta conexao artistica entre Portugal e
Espanha. Esta relacdo ndo se verifica apenas através de influéncias remotas ou mediadas, mas
também, e sobretudo, através da sua participagdo efetiva em determinados eventos ocorridos

em Espanha, nomeadamente:

85 Ao entrevistar Fanhais (2023), que assistiu as gravagdes, questionei-o acerca destes nomes, mas também ndo se
recordava da sua proveniéncia.
86 https://arquivos.rtp.pt/conteudos/uma-noite-em-paris/, 43°50°°, 1973.
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1. O II Festival da Cangdo Ibérica. Em 1971, durante a sua viagem a caminho de Paris
para a preparagdo do album Cantigas do Maio, Jos¢ Afonso optou por uma paragem
em Valéncia, onde participou neste festival (Lima, 2018). Esse encontro proporcionou
a José Afonso a oportunidade de apresentar a sua criagcdo ao publico espanhol e, ainda,
de se conectar com outros artistas da cena musical ibérica (€ nesta viagem que Fanhais,
decidido a emigrar para Franga, vai de boleia com José e Z¢élia Afonso para Paris,
acabando por 14 permanecer).

2. A digressdao em maio de 1972 a Ourense, Lugo e Santiago de Compostela ¢ um evento
significativo que serd abordado com maior detalhe na dissertagdo como um “evento
coletivo” (na pagina 77), fazendo parte, em conjunto com a digressao de Luis Cilia e
Miro Casabella, dos acontecimentos que gostaria de destacar como coletivos em
Espanha. Através dessa digressao, José Afonso teve a oportunidade de se apresentar ao
publico galego em diferentes cidades, partilhando a sua musica e a sua mensagem com
uma nova audiéncia, fortalecendo a intera¢ao entre o povo portugués e o galego.

3. A gravagdo de Eu vou ser como a Toupeira em Madrid (outubro de 1972), que abordo
em seguida neste capitulo um pouco mais detidamente.

4. Em 1973, uma nova digressao a Galiza realizou-se com a participac¢ao conjunta de Jos¢
Afonso, José Jorge Letria, Manuel Freire e Francisco Fanhais, durante o més de marco.
No entanto, existem algumas incertezas ou confusdes sobre se essa digressao foi ou nao
proibida, como mencionado por Conde (2018:217). No entanto, Francisco Fanhais, na

entrevista que realizei (2023), relembra a ocasido®’.

A escolha de Madrid como local de gravagao do album Eu vou ser como a Toupeira
resultou diretamente da digressao anterior realizada na Galiza, estreitando os lagos culturais e
musicais entre José Afonso e a regido. A experiéncia positiva durante essa digressao galega fez
com que Espanha se tornasse um destino natural para a gravacdo do adlbum, com o Estudio
“Celada” em Madrid a ser selecionado para local de grava¢ao. Uma grande parte dos intérpretes
envolvidos na gravacdao eram galegos, o que demonstra, de novo, a relevancia da digressao
anterior. Esse facto também reflete a influéncia cultural mutua entre Portugal e a Galiza, onde

artistas de ambos os lados da fronteira se envolvem em projetos musicais conjuntos, havendo

87 “| A digressdo] aconteceu, sim (...). Foi em margo de 73. Eu j4 ndo podia voltar a Portugal. O Benedicto também
participou. Eu vim de Paris, com a minha companheira da altura, finlandesa (...). Nesses dias em Santiago [de
Compostela], ficimos em casa do Benedicto. Houve uma greve em Portugal e eles todos foram a Portugal cantar,
menos eu, que fiquei sozinho em casa do Benedicto” (Fanhais, 2023).
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um forte ambiente de amizade e de cumplicidade entre todos, propiciado pelo proprio
cantautor. Carlos Alberto Moniz (1948), que participou no album, relembra precisamente este
ambiente: “de repente, aparecia mais um amigo em estidio e gravava, sem previamente 1Sso
ter sido combinado” (Moniz, 2012%%). Confirma-se, assim, no disco, uma forte comunh3o entre
intérpretes portugueses e galegos, que, simbolicamente, sdo apresentados na lista de créditos
do disco da seguinte forma: “trabalho de grupo de (...)”, seguido dos seus nomes®® (José
Afonso, Eu vou ser como a toupeira, 1972) Em primeiro lugar, note-se, aparece o nome de
Benedicto Garcia Villar (ja aqui abordado durante a exploracao da contextualizacao historica),
cuja importancia na vida de Jos¢ Afonso serd em breve referida no proximo subcapitulo. A
revista Mundo da Cang¢do também salienta esta cooperacao entre os artistas: “De destacar como
mérito o trabalho colectivo [de] ‘Eu vou ser como a Toupeira’, varios sao os nomes € 0s
colaboradores numa acg¢do colectiva, num cantar que ¢ comum, em volta de um criador da

‘nova cancao’” (Livio, 1972b:7).

1.5.2.1 Relagdo com a Galiza

Na ligacao de José¢ Afonso a Espanha ¢ necessario sublinhar a relacdo que o artista
estabelece com a zona da Galiza, com caminhos que se tornam paralelos, a semelhanga do que
j& apontei atras: linguistica e historicamente (Conde, 2018:214). O proprio José¢ Afonso era um
defensor da singularidade da cultura galega, e naturalmente critico da homogeneidade que o
regime franquista pretendia — “Infelizmente, durante a ditadura franquista, tudo foi feito para
que os galegos se envergonhassem da lingua que falavam” (Afonso, 1980°°). Do mesmo passo,
era defensor das similitudes entre o povo portugués e o povo galego: “Hoje, existe uma
fronteira a separar povos que tém praticamente a mesma lingua e que sdo, alids, muitissimo
semelhantes, até na sensibilidade (...)”"'. Estas mesmas semelhancas José Afonso foi
descobrindo a medida que conhecia cada vez mais a Galiza, nomeadamente com a digressao
de 1972, ponto de partida para as multiplas interagdes que estabelecerd com a regiao, chegando

a considerar Santiago de Compostela uma segunda casa (Afonso, 1980°%).

88 https://www.aja.pt/multimedia/, 18’, 2012.

8 Esta escolha de apresentar o trabalho como coletivo, converte-se infelizmente numa ndo discriminagdo dos
instrumentos utilizados, o que dificulta o trabalho de analise.

%0 https://www.youtube.com/watch?v=phUGPk91C8c&t=2331s, 23°, 2021.

°l Vitorino Salomé, na entrevista que me concedeu, alarga também este pensamento: “A raiz cultural é
rigorosamente a mesma” (2023). Vendo a interligac@o entre as diversas regides de Espanha e de Portugal de um
modo mais lato, Vitorino relatou como sentiu, ao longo da vida, esta sensag@o de povo ibérico enquanto um modus
vivendi “muito reativo, mesmo historicamente” contra o imperialismo norte-americano que, a época, se
relacionava simultanecamente com uma postura anti-franquista.

92 https://www.youtube.com/watch?v=phUGPk91C8c&t=2331s, 25’11, 2021.
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A relacao de aproximagdo entre Jos¢ Afonso e a Galiza ¢ marcada por uma crescente
amizade entre o cantautor portugués e Benedicto Garcia Villar. Essa amizade profunda
permitiu que ambos os artistas trocassem experiéncias musicais € culturais, resultando numa
influéncia muatua na cultura musical de cada um e, consequentemente, na cangdo dos seus
paises. Como Sheila Conde aponta, a historia da cancdo galega beneficia do “contacto con
outras realidadaes da cancion protesta, (...) precedido por unha figura, no caso de Catalunha
fora Raimon, e agora con Portugal era Jos¢ Afonso” (2018:115). Por sua vez, o proprio José
Afonso relembra: “devo muito ao Benedicto que €, entre grande parte dos cantores militantes,
um dos individuos mais coerentes que eu conheci”™?.

Benedicto conhece José Afonso através da sua discografia, particularmente escutando
o disco Traz outro amigo também (Garcia Villar in Conde, 2018:218). O gosto pelo album
transporta-o, em 1972, até Setibal para conhecer o cantor pessoalmente®. Deste encontro
nascerd uma amizade repercutida nas digressdes de José¢ Afonso a Galiza (adiciona-se uma
digressdo em 1979 as ja referidas de 1972 e de 1973, mas esta extrapola a analise da
dissertagdo), e a outros lugares (entre 72 ¢ 74 Benedicto acompanhou-o também as Asturias, a
Portugal, a Franca e a Bélgica). Por outro lado, esta amizade converte-se em colaboragdes nos
albuns de cada um (Eu vou ser como a Toupeira ¢ um caso claro) ou mesmo colaboragdes
musicais: a can¢ao “Nosa Sefora da Guia” — no album de Benedicto Pola Union (1976) — e a
“Chula da Poévoa” — em Com as minhas Tamanquinhas (1976) — sdo, na verdade, duas versoes
da mesma musica, em albuns do cantor galego e do cantor portugués, respectivamente. Mais
tarde, quando a doenca de José Afonso ja ndo o permite viajar, Benedicto, em 1985, organiza
o festival “Galiza a José Afonso”, reunindo um variado conjunto de musicos para homenagear
o artista, protagonizando ele proprio cangdes do cantautor portugués.

Dada a importancia da relagdo da Galiza com José¢ Afonso, analiso, nos capitulos
seguintes, a digressao de José Afonso em 1972 como um dos eventos coletivos (na pagina 78),
e, na seccao dedicada a andlise das cangdes (na pagina 107), escolho uma cangdo justamente
do album gravado em Madrid, Eu vou ser como a Toupeira, o qual conta com a colaboragao

de varios artistas galegos.

9 In Livra-te do Medo de José A. Salvador in https://www.youtube.com/watch?v=TB70fSLMdOw, na descri¢io
do video.

% Na edigdo de 2023 do Encontro da Can¢io de Protesto, em Grandola, relembrou-se de novo este primeiro
encontro entre ambos, com Benedicto a dirigir-se diretamente a casa de José Afonso, fazendo com que o cantautor,
que andava a ser vigiado nesta altura (chegando a ser preso no ano seguinte), desconfiasse que Benedicto
pertencesse, na verdade, a policia politica portuguesa.
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1.6 Conclusoes

Através dos percursos dos trés diferentes musicos, o leitor fica com uma visao
panoramica relativamente as multiplas influéncias e contactos que cada um deles estabelece, e
de que modo se relacionam com os trés paises em estudo.

Verifico que Franga — e Paris, em particular — permitem uma efusiva partilha musical,
tanto no caso dos dois cantores que se encontravam la exilados, como no de José Afonso, que
edita em Paris dois dos seus discos. José Afonso, alids, comeca a relacionar-se intensamente
com a cidade através de José Mario Branco, que lhe propicia o contacto com musicos franceses
e o local de estudio para os dois albuns. Luis Cilia avanga ainda mais neste elo efetivo com
Paris, considerando que ndo sdao apenas as condi¢oes da cidade que favorecem a sua criagao
artistica: sente que o préprio povo francés se identificava com o que estd a ser cantado — as
suas cangoes, no entender de Cilia, como ja referi, eram acolhidas tanto musicalmente como
no seu teor de protesto. O maio de 68 foi um importante evento tanto para Cilia como para Jos¢
Mario Branco, permitindo-lhes relacionar-se mais diretamente com a vertente reivindicativa
através da musica: participavam ativamente na luta através das suas cancgdes que, por um lado,
traziam algum lazer aos trabalhadores, mas também renovavam a convicgdo dos que se
encontravam em greve. Por outro lado, Franga permitia o encontro destes portugueses com
outras nacionalidades, como verifiquei em particular no caso de Luis Cilia com a nacionalidade
espanhola: devido as semelhancas historicas com Portugal e também gracas a proximidade
geografica, a capital francesa recebia muito espanhodis, colocando Paris no centro da
encruzilhada entre varias nacionalidades.

A relacdo da musica de intervencao portuguesa com Espanha, tanto em Luis Cilia como
em Jos¢ Afonso, contém muitos ecos, como pude observar através de varias experiéncias que
serdo em parte analisadas nos dois proximos capitulos da dissertagdo. A este proposito,
enfatize-se a digressdao de Cilia com Miro Casabella, ou as participacdes de Jos¢ Afonso em
varios eventos, bem como a digressao deste ultimo a Galiza e a consequente possibilidade de
gravar um disco em Madrid — transportando para um album parte da sua experiéncia de
solidariedade que tinha vivido com os galegos nos meses anteriores. A relagdao de José Afonso
com Benedicto ¢, neste sentido, muito relevante, ja que a sua amizade permite a organizagao

de digressdes, participagdes em albuns, bem como criagdes musicais conjuntas.
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2. Os eventos coletivos

Perante este estudo de circulagdo de ideias, pessoas e multiplas influéncias culturais em
constante viagem, gostaria de evidenciar trés eventos que denominei como coletivos, por haver
varios atores em cada evento, ndo havendo assim um ator principal em cada um deles.
Apresento assim trés casos distintos —um de cada pais — que considerei relevantes neste estudo
da transnacionalidade. Dois deles, partindo do percurso transnacional dos trés cantautores em
estudo, foram ja mencionados brevemente no capitulo anterior desta dissertacdo. Apresento
entdo um programa televisivo (em Portugal), um concerto (em Paris), e duas digressdes (em
Espanha). Seguindo uma ordem cronoldgica dos proprios eventos (1969, 1970, 1971-72),
comegarei por apresentar Zip-Zip, programa televisivo emitido na RTP entre maio e dezembro
de 1969. Como estudo de caso deste programa, analiso a presenga de Patxi Andion, cantor
espanhol. Relativamente a Franga, e, nomeadamente, a Paris, destaco o 1° Encontro de “La
Chanson de Combat Portugaise”, ocorrido a 10 de novembro de 1970, na Maison de la
Mutualité. Em Espanha e, especialmente, na zona da Galiza, abordarei as digressdes de Luis
Cilia, em margo de 1971, e de José¢ Afonso, em maio de 1972, particularizando em ambos os

musicos os concertos de Santiago de Compostela.

2.1 Portugal, Lisboa — o Zip-Zip

A 26 de maio de 1969 estreia na RTP 1 um programa televisivo que marca a Histéria
da televisdo portuguesa, apesar de ter apenas 9 meses de duragao. Em 1968, Marcelo Caetano,
ao substituir o papel de Salazar no cargo da Presidéncia do Conselho de Ministros, procede a
varias mudangas numa tentativa de aparente renovacdo do sistema politico. Num pais
governado por um sistema ditatorial e com uma pressdo internacional cada vez maior,
nomeadamente no que toca a Guerra Colonial, esta renovacao — aparente, repito — impunha-se.
Insere-se, nessa reestruturagdo, a utilizacdo da televisdo como meio instrumentalizador do
poder politico (Cadima, 1996:228): observa-se assim uma clara atividade propagandistica do
governo, exaltando temas que comecavam a fraturar a sociedade, nomeadamente a Guerra
Colonial®®. Neste ambito, também importa ressaltar as recorrentes “Conversas em Familia”,

proferidas pelo proprio Presidente do Conselho, com comunicados unilaterais do partido inico

%5 0 nosso Portugal pelo Mundo em pedagos repartido ndo é um sonho. E uma realidade, solidamente assente
nos alicerces langados ao longo de séculos de labor, sacrificio e esperanca. Custa a acreditar que haja alguém entre
nods disposto a colaborar na destruigdo dessa realidade que € nossa” (Miguel Freitas da Costa, 16 de outubro de
1969, in Cadima, 1996:238).

66



vigente (Cadima, 1996:236). Nesta aposta de renovacdo da televisdo, ¢ com Marcelo Caetano
que se introduz em Portugal o formato de talk-show, inspirado pela televisdo norte-americana
(Lopes, 2017:219). Raul Solnado, um dos produtores do programa, refere como sentia este
mesmo enquadramento nacional e internacional propicio: “a gente vem do maio de 68, estamos
na primavera do Marcelo” (Xavier in Lopes, 2012:156).

E assim, paradoxalmente, neste “renovar na continuidade” que pareceu “ser uma boa
linha de for¢a” (Teves, 2007) para o aparecimento do programa, ha de facto um breve momento
de abertura para a criagao de Zip-Zip, apesar de todas as limitagdes que lhe foram impostas,
acabando por ter apenas nove meses de duragao.

Inicia-se assim o Zip-Zip, um programa cujo nome nao tem qualquer significado
particular, que entrelacava entrevistas, musica e sketches humoristicos (Lopes, 2012:6), sendo
dirigido e apresentado por Carlos Cruz, Fialho Gouveia, José Nuno Martins e Raul Solnado®.
Este programa foi considerado inovador e até um pouco ousado: “passou, sobretudo, o Povo e
foi com ele que aconteceu Televisdo diferente” (Teves, 2007). Esta televisao diferente passou
pela “integracdo do publico no espectaculo”, caracteristica particular de um talk-show, que foi
ativamente percepcionada como um aspecto de renovagao televisivo (Correia da Fonseca,
1969a).

No que toca a rececao deste evento, o programa foi vastamente difundido pelos
periodicos que analisei como um sucesso: “o primeiro programa valido da RTP (...) j& ocupa
lugar de relevo no quotidiano indigena”, refere a revista Flama (1969:52). Por seu turno, Mario
Castrim, na sua rubrica “Canal da Critica” do Didrio de Lisboa, também evidencia este lugar
de topo do programa: “continuam a chegar-nos opinides sobre o programa Zip-Zip, se€ nao o
melhor da TV” (Castrim, 1969a:21).

Um programa de “ideias soltas que teciam incomodidades para a época” (Teves, 2007),
¢ considerado por Teves como um evento profundamente transformador na sociedade
portuguesa, com potencial para consciencializar determinadas camadas da populacdo dos

problemas que, a época, eram abafados. O proprio Carlos Cruz aponta:

O programa marcou-me muito. Através do ‘Zip’, quer eu, quer o Raul e o Fialho
tivemos, independentemente do sucesso, um contacto sensibilizador e consciencializador com

a realidade portuguesa (TV Guia n°® 581 in Teves, 2007).

% Cadima, 1996; Teves, 2007; Domingos & Pereira, 2010; Faria, 2019 — eis as fontes que me parecem mais
relevantes para um estudo da televisdo em Portugal, e que contém informagdes mais especificas sobre o programa
Zip-Zip (sendo que esta ultima fonte se dedica inteiramente as criticas do Zip-Zip por Mario Castrim no Didrio
de Lisboa).
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Infelizmente, ndo restaram praticamente registos televisivos — apenas a gravagao do
ultimo programa e alguns momentos humoristicos de Solnado (Teves, 2007), ja que as bobines
foram reutilizadas pela propria RTP. Neste sentido, para a anéalise do mesmo, foquei-me nas
fontes secundarias, nomeadamente nas criticas da imprensa como nas diversas entrevistas
realizadas aos varios intervenientes do programa. Seguindo o trabalho de Sofia Lopes (2012),
as fontes mais relevantes a nivel da imprensa sdo: as revistas Flama e A Capital, Radio e
Televisao e Nova Antena e a plataforma online do Diario de Lisboa. Para este trabalho, de
modo a limitar a analise, consultei o Didario de Lisboa, a Flama e a Capital, entrelagando com
entrevistas, nomeadamente a de Andioén a RTP, a realizada por mim a Francisco Fanhais (2023)
e os seus posteriores depoimentos no Encontro da Cangao de Protesto 2023, em Grandola.

Apesar de ndo se focar em nenhum dos musicos que me tenho centrado mais
afincadamente, a andlise deste programa revelou-se de grande importancia ja que concilia e
interliga os dois temas em estudo — por um lado, a propria cancao de intervengdo, mas também
este tipo de cancao nas suas multiplas ligacdes e conexdes transfronteiri¢as: com Zip-Zip, estas
cancdes — com um claro caracter interventivo — saem, pela primeira vez, do ambiente
universitario para terem espago entre a populagdo em geral (Raposo, 2007:117). Destes artistas,
chegam a palco portugués estrangeiros, nomeadamente espanhois, alguns deles que se dedicam
inclusivamente a uma cangao contestataria.

Aprofundando um pouco a vertente musical do programa, ¢ de notar que a organizacao
do mesmo dependia de José Nuno Martins (1948)°7. Apesar de, deliberadamente, o Zip-Zip
ndo se cingir musicalmente a apresentacao de cangdes de intervengao, estas tiveram um claro
destaque. O proprio José Jorge Letria (1951), que chegou a participar no programa a 18 de
agosto, refere: “O programa veio, em certa medida, consagrar a importancia que a cangao de
intervengdo comegava a ter na vida cultural do pais e no trabalho da resisténcia” (Letria in
Raposo, 117:2007). E o publico tinha nocdo disto mesmo: sendo o primeiro espectaculo
televisivo com publico ao vivo, percepcionava-se de um modo mais direto a vivéncia dos
espectadores, inclusivamente no que toca a musica escolhida. A originalidade musical neste
aspecto interventivo era entdo reconhecida pelo publico — observe-se o que diz um jovem,

anonimamente, a Revista Flama: “(...) Muita coisa (...) ¢ novidade, como os mocos (...) [que]

%7 José Nuno de Aratjo Martins ¢ autor, realizador e produtor portugués de radio e televisdo, tendo participado
em varios programas e sendo juri em concursos musicais televisivos.
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cantam outras coisas € a gente v€ que ha outros problemas importantes que deve conhecer, que
¢ importante conhecer” (s.a., 1969b:54).

Aponto assim para a presenca de varios cantautores portugueses, logo na primeira
edicao do Zip-Zip: Adriano Correia de Oliveira — que canta “Morte que mataste a lira” ¢ Ana
Faria — que interpreta a “Cangao de embalar”, de José Afonso, aspecto bastante significativo,
j& que o musico estava proibido de cantar no Zip-Zip. Passando para a oitava edi¢do do
programa (a 14 de julho), conta-se com a importante presen¢a de Francisco Fanhais®®.

Encaminhado para o programa precisamente pela mao de José Afonso, obteve grande éxito:

O padre Fanhais foi, de muito longe, o grande momento de «Zip-Zip». Mesmo que nédo
pensemos no que os televisores ndo puderam dar-nos [leia-se nas entrelinhas, os momentos que
foram cortados pela censura], ainda fica larga margem para nos felicitarmos por o termos
encontrado (...), por vivermos no tempo em que o padre Fanhais canta (Correia da Fonseca,

1969c).

Efetivamente, Fanhais cantou quatro cangdes, acompanhando-as de algumas palavras
para introduzir as mesmas. No entanto, a sua atuagdo foi severamente censurada (Fanhais,
2023) — em todas as edigdes do programa a presenga de um censor no momento da sua gravagao
era marcante. No final de cada emissdo, este apresentava os cortes que seriam necessarios fazer
para o programa seguir para a televisdo nacional (Teves, 2007; Fanhais, 2023). A atuagdo de
Fanhais foi das mais censuradas — na televisdo apenas passariam duas das pegas, sem qualquer
introducao falada. Por sua vez, o grau de censura da participacdo de Fanhais foi muitissimo
negociado, como quem diz, chantageado, algo que os produtores do Zip-Zip podiam dar-se ao
luxo de fazer devido a for¢a do programa (Teves, 2007). Fanhais, na entrevista que me
concedeu até relembra: “A censura queria cortar tudo. E eles fizeram chantagem: ou o padre
passa ou o programa acaba” — dada a importancia do programa a nivel nacional, a censura
acabou por ceder (Fanhais, 2023). Numa das sessdoes do Encontro da Cangao de Protesto de
2023, em Grandola, Fanhais alargou este pensamento, relembrando esse momento também
como um simbolo da crescente podridao do regime: consciente do impacto que o programa
tinha na populagdo, o regime percebe a posicdo que tem de tomar, conferindo aos produtores

do programa o poder de dizer “ndo”. Por essa mesma razao, Fanhais serd ainda mais vigiado

% Francisco Fanhais, na altura conhecido como Padre Fanhais, além do sacerddcio, era também professor de
religido e moral no Barreiro.
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pela PIDE (Fanhais, 2023). Posteriormente, este controlo resulta numa proibicao de exercer as
suas fungoes, tanto no sacerddcio quanto no ensino.

Quanto a presenca de cantautores espanhdis no programa, verifica-se que, seguindo os
escassos recursos financeiros da RTP, a escolha da musica e dos intérpretes seguia trés
condigdes: “a preferéncia pela musica portuguesa, a redu¢do de meios técnicos e a economia
em termos financeiros” (Lopes, 2012:129). Neste sentido, os produtores do Zip-Zip nado
procuravam, a partida, musica estrangeira no programa: os estrangeiros que participaram
executaram folclore portugués ou folclore estrangeiro®. Destes estrangeiros, observe-se com
maior detalhe a presenca espanhola. Seguindo a dissertacao de mestrado de Lopes (2012) e a
rubrica semanal “Canal da Critica” de Mario Castrim no Didrio de Lisboa, conta-se com a
presenca do basco Patxi Andidn, a 9 de junho (no 3° programa); Luisa, sem referéncia ao seu
apelido, no dia 28 de julho (no 10° programa)!% e Pere, Xavier € Luis, no dia 24 de novembro!?"!

(27° programa)'?2,

2.1.2 Patxi Andion

Das trés participagdes de artistas espanhois, destaco a de Patxi Andion (1947-2019)'%3,
que vem pela segunda vez a Portugal através do Zip-Zip'®. A sua relagdo com a miusica
portuguesa ¢ significativa, cruzando-se desde logo com José¢ Afonso (que se encontrava na
assisténcia) no Zip-Zip; mais tarde, Ary dos Santos (1936-1984)'%° chega a traduzir poemas do

musico basco (refiro-me a tradugdo do EP 4 Cangoes de Patxi Andion, com “Puedo inventar”,

9 A excegdo de Gilberto Gil e de Caetano Veloso, que, ao se exilarem em Londres, passaram por Lisboa
participando no programa (Lopes, 2012:128).

100 Na edigdo do dia seguinte do Didrio de Lisboa, Luisa é referida apenas como “uma amadora espanhola”
(Castrim, 1969b:18)

191 Na edigdo do dia seguinte do Didrio de Lisboa, Pere, Xavier e Luis sio referidos: “o grupo espanhol (...), muito
panderatico era constituido por jovens que estudavam em Portugal”(Castrim, 1969c:17)

102 A presenga de Joaquin Diaz no Zip-Zip, relembrada por Filipe Colago, foi j4 por mim referida na secgdo
dedicada aos musicos (Luis Cilia, José Mario Branco e José Afonso), na pagina 61. Também Francisco Fanhais
(2023) relembra em entrevista a presenca de Joaquin Diaz, apesar de ndo ter conseguido confirmar este dado em
nenhuma fonte de imprensa.

103 Patxi Andion foi um cantautor espanhol (madrileno de nascenga), com origens bascas — origens que serdo
muito importantes para se definir enquanto cantautor, dado o florescimento do movimento da nova cangdo
espanhola, chegando a cantar em euskara (basco). Envolveu-se em varios protestos anti-franquistas, exilando-se
em Paris e vivendo o maio de 68 no seu local de origem, conhecendo inclusivamente Jacques Brel. Atuou em
Portugal, ainda em ditadura, por mais duas vezes apds o Zip-Zip: em novembro de 1972, no Teatro Monumental,
e no Coliseu dos Recreios, a 24 de margo de 1974, nas vésperas do 25 de abril (tendo sido forgcado, antes do
concerto, a sair do pais por duas vezes pela PIDE).

104 A primeira ocasido que levou Andion a Portugal foi dada por um concerto do seu compatriota Manolo Diaz,
que acabou por ndo ter o melhor desfecho, como o proprio cantautor relembra: “Ele foi expulso antes do concerto
¢ a mim deram-me 12 horas para deixar o pais” (Andion, 2019).

105 Ary dos Santos escreve sobre este album de Patxi Andion: “(...) Ao ouvi-las é impossivel dissociarmo-nos da
imagem do homem novo ibérico que, com os pés assentes na terra e os olhos virados a esperanca, canta, sem do
nem piedade, o seu proprio destino...” (in https://www.youtube.com/watch?v=_6TTr-vCHGA).
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“Poeta desde lejos”, “20 versos a mi muerte” e “Habria que saberlo”) para serem cantados pela
Tonicha (1946) ainda antes do 25 de abril (em 1972).

Dos cantautores espanhois que vao ao Zip-Zip, Andion revelou-se a escolha mais
adequada para esta dissertagdo: por um lado, por fazer uma ponte intensa entre Portugal e
Espanha, pela sua forte ligacao a Portugal, tendo inclusivamente aprendido a falar portugués e
sendo conhecido pelos varios meios de comunicacdo como dos “cantautores espanhois mais
portugueses” (Brandao, 2019, Isidro, 2020, Pacheco, 2019). Alids, o proprio Patxi, numa
entrevista de 2019, considera-se “meio espanhol, meio portugués” (Andion, 2020'%),

A sua vertente interventiva no canto ¢ fundamental, revelando-se problematica aquando
da sua participagdo no Zip-Zip, sendo alids acompanhado para Badajoz pelos oficiais da PIDE
depois da sua atuacdo (Almeida Afonso, 2020). Também a imprensa da época que analisei o
identifica como cantor de intervengao: o jornal 4 Capital destaca esta capacidade do canto
interventivo de Patxi Andién, aludindo a forga do préprio povo da sua nacao de origem: “(...)
Foi muito bom sentirmos a for¢a do povo basco na voz de Patxi Andion, dspera e rouca como
a tempestade. E ninguém se queixou daquela aspereza (...)” (Correia da Fonseca, 1969b).

Também o Didrio de Lisboa explora este lado de Patxi, apesar da censura em vigor
limitar as palavras utilizadas e notar-se um certo discurso com teor mais metaforico. Sdo-lhe
concedidas duas entrevistas, uma a publicar no dia 13 de junho de 1969, e outra, mais alargada,
na edi¢do de 21 de junho. Logo na primeira entrevista, Patxi tem necessidade de expressar que
tipo de cangdes cria, e, sobretudo, a quem se enderecam essas cangdes — demonstrando assim

um desassossego e aflicdo para com todos os que t€ém condi¢des de vida mais desfavoraveis:

A sombra preocupa-me, quer dizer, tudo aquilo que ndo se v€ por ndo ser brilhante ou
porque, talvez, ndo o deixem ser. Canto para os que vivem assim, fazendo por os encontrar

sempre através de um prisma humano (Andién, 1969a:4).

Por outro lado, na segunda entrevista ao Didrio de Lisboa (Andion, 1969b:36), o cantor
¢ apresentado com dureza na voz — “Reconhego que tenho uma voz dura” — e com cangdes que
chocam pela sua forca e pelo seu realismo. Além disso, sdo evidenciados os vinculos que o
cantor vai estabelecendo com varias regides (dentro e fora de Espanha). O cantautor ¢ entao
inserido no movimento comum de renovagdo da cangdo popular que se assistia no mundo

ocidental: “A auséncia de qualidades vocais ¢ uma caracteristica da moderna musica popular.

16O programa ¢ de 2019; todavia, apdés a sua morte, foi reeditado em sua homenagem

https://www.rtp.pt/play/p6712/e455108/inesquecivel.
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Nisso Patxi Andidon ndo foge a uma regra generalizada. Nisso e no trazer para a sua musica a
realidade popular do pais em que nasceu” (1969b:36).

Partindo desta ultima citacao, observe-se como esta entrevista em particular faz mengao
a uma consciéncia da transnacionalidade do percurso e das cangdes do proprio Patxi. Aponta-
se, como ja foi referido, a uma “regra generalizada” — ou seja, um movimento comum da cang¢ao
que tem seguido certas ideias partilhadas. Esta “regra generalizada” (além da voz aspera) ¢
referente a uma caracteristica frequente da cancao de intervencao deste periodo: a recuperagao
de uma “realidade popular do pais em que nasceu” (idem). Por outro lado, Patxi Andion faz
mencdo ao movimento compartilhado da nova cancdo espanhola e a influéncia da cangao
francesa em Espanha, que se reflete nas suas composi¢des. Relativamente ao primeiro ponto,
como ja foi mencionado nesta dissertacao, na sec¢ao dedicada a contextualizagao, Espanha tem
a particularidade de ter um movimento de can¢ao mais estruturado pelas regides, regioes estas
que, conceptualmente, se unem contra a homogeneidade criada pelo regime franquista:
“Ideologicamente formamos todos um movimento. Estamos unidos porque temos objectivos
comuns” (Andion, 1969b:36). Por seu turno, a constatagdo de Andién da aproximacao da
cangdo espanhola a estética francesa inicia-se com uma referéncia a um outro colega, ja aqui
mencionado: “Paco Ibafiez ¢ o mais francés dos novos cantores espanhdis, muito Brassens”
(idem). No entanto, a referéncia direta a can¢do francesa vinga, sobretudo, com estas palavras:
“E talvez com a cangdo francesa que a nova musica espanhola mais esta aparentada. Léo Ferré
terd influenciado mais os novos autores e intérpretes espanhois do que Dylan” — e acrescenta,
compreendendo a influéncia da cancao francesa na sua forma de compor (com uma cangao
marcada por uma narrativa): “Reconheco a influéncia de Brel na maneira de construir uma
cancao” (idem).

O cantautor interliga ainda, em tom de conclusdo, estes dois nucleos tematicos (a
cancdo de intervencao e as ligagdes internacionais estabelecidas) que tenho vindo a expor:
“Hoje em dia o disco esta-se transformando numa forma de comunicacdo social extremamente
importante (...). Ora essa for¢a deve ser aproveitada, e isso esta a acontecer em Espanha como
noutros paises (...)” (Andion, 1969b:36). Deste modo, Andién, numa mesma frase, revela a
importancia da cangdo como agente de mobilizacao social e como um movimento que, naquela

época, eclodia em varios locais e se interligava.
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2.2 Franga, Paris — Maison de la Mutualité, 1° Encontro de “La

Chanson de Combat Portugaise”

O 1° Encontro de “La Chanson de Combat Portugaise” ¢ realizado no centro de Paris,
na Maison de la Mutualité. Esta casa polivalente, que abriga, desde 1930, variados eventos
politicos, culturais e sociais, ¢ um ponto de encontro muito importante a varios niveis'’’. No
que diz respeito aos encontros politicos, ja desde o inicio da década de 30 que o espago fica
simbolicamente associado a movimentos de esquerda — assinalo, desde logo, em 1933, o 30°
congresso do Partido Socialista Francés'®®; em 1945 verifica-se a cria¢do, nesta mesma sala,
da Fédération Démocratique Internationale des Femmes (FDIF). Ja em 1960, destaca-se uma
manifestacdo contra a guerra na Argélia organizada por estudantes de esquerda, e, em 1965,
Martin Luther King chega a pisar este palco para uma comunicagao.

Dos varios encontros musicais que se realizam neste mesmo espaco, ha que evidenciar
os organizados por portugueses € espanhois, ja que a Mutualité desempenha também para
ambos os paises a fun¢do de palco livre das condicionantes existentes na Peninsula Ibérica. Dai
Fraga (2008:27) afirmar que algumas das atuacdes mais significativas dos membros das Voces
Ceibes, em particular, se realizaram fora do Estado Espanhol, precisamente nesta sala: em 1969
ocorre o concerto de Miro Casabella (1946), de quem ja em seguida abordarei um pouco mais,
acompanhado de Xerardo Moscoso (1945-2021), com a colaboragcdo de Amancio Prada (1949)
—na altura, estudante em Paris e que iniciava neste periodo o seu percurso no canto. Mais tarde,
nesse mesmo ano, a 21 de dezembro, o Festival de la Nueva Cancién de los Pueblos de Espafia
ira decorrer também neste espaco'?.

Perante este enquadramento, numa atmosfera envolvente desta historica sala e propicia
a este tipo de encontros, no dia 10 de novembro de 1970, presenciou-se um encontro marcante
da cangdo de intervencao portuguesa. Foi organizado por Carlos Moisés que, a época, liderava
a “Liga Portuguesa do Ensino e da Cultura Popular” (da qual Jos¢ Mario Branco ja se tinha
afastado nesta altura), e aproveitou uma vinda de José Afonso a Paris para dinamizar esse

mesmo encontro.

107 Para mais informagdes, sugiro a consulta do site https://www.maisondelamutualite.com/fi/la-petite-histoire.

198 Na altura denominava-se Parti socialiste — Section frangaise de I'Internationale ouvriére (SFIO).

199 Egtes “pueblos de Espafia” sdo representados por varias regides de Espanha: castelhanos, com nomes como
Paco Ibafiez e Amadeo Pujol. Em cataldo, conta-se com a presenca de Ovidi Montllor (1942-1995), Pi de la Serra
(1942) e Xavier Ribalta. Em galego, com Miro Casabella e Xerardo Moscoso. Em basco, com Lourdes Irlondo
(1937-2005), Mikel Laboa (1934-2008), Benito Lertxundi (1942), Julian Lekuona (1938-2003), o grupo Oskarbi
e os Hermanos Arza (Fraga, 2008:49).
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Dos concertos organizados por portugueses que se efetuaram neste periodo temporal
em Paris, este acaba por sobressair, tornando a sua memoria coletiva bastante consistente. Entre
as razdes para este concerto ser recordado com mais evidéncia, identifico o facto de,
atualmente, poder ouvir-se a gravacio integral do mesmo nos arquivos da RTP!'?, Este registo
permite, naturalmente, tornar mais vivido e continuamente atual o encontro. Por outro lado,
este concerto ¢ marcado por certos disturbios do grupo de extrema esquerda A Vanguarda. Este
grupo, que surge no contexto da cisdo do PCP em 1963, ndo tinha muita expressao no que toca
ao numero de pessoas que o constituiam; nao obstante, revelava bastante impacto nas suas
agdes publicas. Deixo em nota um pequeno excerto da conversa com Jodo Madeira (1955)'!,
que explica com maior detalhe a formagdo destes gruptsculos!'?. Devido ao confronto com
este agrupamento, esta reunido musical torna-se também um espacgo de debate politico, que se
abeira da violéncia fisica, levando este incidente ao término do concerto. O facto de o encontro
inicialmente apenas musical ganhar esta vertente de debate politico, e, depois, de violéncia,
acaba até por mitifica-lo (Madeira, 2023), tornando-o mais presente na memoria coletiva. Por
ultimo, além das razdes ja enumeradas, adiciona-se o facto de se reunir, numa s6 sala, um
conjunto de cantautores que, a época, ndo tinham o habito de se encontrar dadas as
circunstancias politicas do seu pais de origem. Retinem-se, inclusivamente, os trés cantautores
que analiso em maior destaque, adicionando-se a presenca de Sérgio Godinho e de Tino Flores.

Como nota geral de um breve resumo do concerto, gostaria de comegar por referir que
todas as cangdes foram apresentadas apenas com guitarra. Passando para o alinhamento do
espectaculo, José Mario Branco ¢ o primeiro a cantar; posteriormente, ouve-se Sérgio Godinho,
que canta ainda em conjunto com Jos¢ Mario “O charlatdao”; com estes dois cantautores nao
houve particular distirbio. No entanto, com Tino Flores, que canta ap6s Jos¢ Méario Branco,

alguns dos membros d’A Vanguarda criticam-no pelas suas pequenas introducdes as cangdes

110 Deixo em nota de rodapé o /ink para uma mais acessivel visualizagdo (mas também pode ser encontrado na
bibliografia, nos programas audiovisuais): https://arquivos.rtp.pt/conteudos/concerto-la-chanson-de-combat-
portugaise/.

I professor do Ensino Secundario; diretor do Centro de Formagdo da Associagdo de Escolas do Alentejo Litoral.
Doutorado em Histoéria Politica e Social Contemporanea pela Faculdade de Ciéncias Sociais ¢ Humanas da
Universidade Nova de Lisboa com a tese “O Partido Comunista Portugués e a Guerra Fria: «sectarismo», «desvio
de direitay, «Rumo a Vitdriay (1949-1965)” (2011). Contactei-o enquanto Membro do Instituto de Historia
Contemporanea e da Associacdo José Afonso.

112 A desagregacio do grupo que se constitui nesta altura, com a FAP (Frente de A¢do Popular) e 0o CMLP (Comité
Marxista Leninista Portugués), “(...) [da origem a] uma organizagdo pouco homogeneizada do ponto de vista do
pensamento, enfim, que deveria alinhar pelo lado chinés da dissidéncia sino-soviética, mas que tem um conjunto
de outras influéncias num momento de desorientacdo (...): ndo ha uma dire¢do clara e efetiva. Isso leva a um
conjunto de dissidéncias entre 65, 66 e 68. Esse pequeno grupo ¢ uma dessas pequenas dissidéncias — que era o
grupo de base 4 Vanguarda. Forma-se em 68, e em 71 ja estd em desagregacio. E um grupo muito pequeno! Sio
meia dizia de pessoas. Estamos a falar de uma coisa minascula, mas que ¢ muito ativa.” (Madeira, 2023).
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serem em francés!'3. Segue-se Luis Cilia, cuja atuagio se destaca por aproximar o seu discurso
inicial aos movimentos politicos espanhois, fazendo referéncia ao Processo de Burgos!'4, e
declarando, em francés: “existem bascos na sala e pediram-nos para vos falar do processo
nacionalista basco agora na Espanha” (Cilia, 1970'!3), explicando que 16 pessoas estavam
presas e arriscavam a pena de morte.

Apos Cilia, José Afonso entra em palco, cuja atuagao ¢ mesmo interrompida por este
grupo por este ser o foco da contestacdo (Godinho, 2023): o cantor era entdo frequentemente
associado ao PCP, e o grupo, por sua vez, identificava-se politicamente mais com a esquerda
deste partido (considerando o partido revisionista). Por um lado, o grupo comumente
considerava Jos¢ Afonso a “Amalia dos revisas” (Madeira, 2023); por outro, atacavam-no de
permanecer em Portugal, e, assim, ser tolerado pelo governo. Além das varias intervencdes ao

116 em francés e

longo do concerto, este grupo distribuiu, a entrada da Mutualité, um panfleto
em portugués, com o titulo “Chora Camarada Chora”, assinado pelo Comité “O Z¢é Povinho
Topa Tudo” — criticando as baladas tristes do cantor, uma vez que estas ndo se dirigiam,
verdadeiramente, ao povo (Pimentel, 2010:98). Tal documento, alids, ¢ inclusivamente
repudiado pelo proprio Cilia, quando comeca a sua parte do recital. O concerto da Mutualité
ganha também este caracter simbolico por se compreender que, na época, a figura de Jos¢
Afonso ndo era consensual — note-se que este concerto ndo foi um caso isolado: esta nao
unanimidade do cantautor acontecia também em varias reunides estudantis, como relembra
Jodo Madeira (2023). No entanto, este caso permanece mais vivo por haver uma gravagao.

A luz dos objetivos desta dissertagio, observe-se como este encontro se apresenta de
extrema relevancia. Por um lado, o local onde este decorre: a reunido entre estes artistas antes
do 25 de abril de 1974, ¢ rara — e poucos lugares, como Paris, poderiam acolher o excepcional
encontro: ndo so por a maioria deles se encontrar exilada, mas também pela cidade ser, a €poca,

como tenho vindo a verificar, um férum que favorecia este tipo de interacoes.

113 Nio que as cangdes de José Mario e Sérgio Godinho ndo tivessem de vez em quando tido também introdugdes
em francés. No entanto, ¢ com Tino Flores que se iniciam as reivindicagdes, ao que o cantor responde (no minuto
29) que, se o evento foi organizado por franceses, tem de se explicar na sua lingua, ja que as letras das cangdes
estéo escritas em portugués.

114 Este processo acusava 16 membros da ETA (Euskadi Ta Askatasuna — Pais Basco e Liberdade) — de assassinar
3 pessoas. Esta organizagdo, hoje considerada terrorista, era sobretudo percepcionada como antifranquista e
defensora da independéncia basca.

115 https://arquivos.rtp.pt/conteudos/concerto-la-chanson-de-combat-portugaise/, 59°, 1970.

116 Consulte-se neste /ink o pdf do panfleto:
https://www.yumpu.com/xx/document/read/63223842/1970mutualite.
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Relativamente ao concerto propriamente dito, este ¢ composto por dois elementos
principais: os discursos iniciais dos participantes e as suas cangdes. No que toca a estas
introducodes faladas, ha que evidenciar a referéncia a um acontecimento particular em Espanha,
no Pais Basco: o processo de Burgos, que ¢ mencionado em francés para um publico que teria
tanto portugueses como franceses, reforcando assim a liga¢do entre os trés paises em analise.
As cangdes, por seu turno, demonstram uma forte conexdo entre a lingua francesa e a
portuguesa: sao cantadas em portugués, mas apresentadas, maioritariamente, em francés, ja que
o evento tinha sido organizado por franceses, € muitos dos francofonos presentes na sala nao
entenderiam o contetido da cancao através da poesia portuguesa.

Por outro lado, as interrupgdes do publico, com o intuito de destabilizar o espetaculo,
demonstram como este tipo de cangdo interventiva promove o didlogo politico — escolhendo o
publico desestabilizador este lugar e este evento para boicota-lo. Este encontro ¢ sem duvida
relembrado por ter permitido “muito debate, muito pensamento”, como relembrou Irene
Pimentel (2023), no Encontro da Cancao de Protesto de 2023, e que presenciou o concerto.
Também Vitorino Salomé, tendo estado igualmente na assisténcia, recorda o concerto como
uma “agitacdo muito interessante” (2022), “com espaco para debate politico que, em Paris,
estava muito radicalizado (...). A Frang¢a era um pais de grande liberdade” (2023). Devido ao
espirito de abertura dos cantautores (também para eles a noite foi marcante, como relembra
Sérgio Godinho: “toda aquela noite foi para mim uma sessao de esclarecimento” (Branco,
2017'7)), houve espago para uma discussio: compreender o que incomodava os membros que
interrompiam o concerto tornou-se uma prioridade. Infelizmente, o encontro teve mesmo de
ser terminado, pois a discussao escalava demasiado rapidamente, chegando inclusivamente ao
confronto fisico entre José Afonso e um membro do publico (Branco, 2017!'®) (Godinho, 2023)
(Salome, 2023). Deixo, neste sentido, em nota, o didlogo que se estabeleceu entre um membro

do publico (P) e José Afonso (J), antes da gravacio ser interrompida''.

17 https://www.youtube.com/watch?v=n8YC1-EtoLY, 50°, 2017.

18 Idem, 54°.

119 «p: Bu queria saber se as cangdes que aqui ouvimos, excepto algumas do Tino Flores, sdo verdadeiramente as
cangodes do povo. Eu acho que isto ndo sdo cangdes do povo. Estas pessoas ndo cantam o povo nem cantam para
0 povo. Néo cantam o problema dos operarios, nem dos camponeses.

J: Quantas vezes tiveste tu com o povo ou assististe a sessdes populares, pa, responde-me aqui.

P: Se calhar as mesmas que tu.

J: Nao, mas diz-me 14 concretamente, ja assististe a reagcdes populares? Eu fago estas canc¢des que cantei e...
P: Eu ndo concordo.

[Apo6s uma interrupgao... ]

P: Falou-se aqui da Guerra Colonial, mas alguém falou aqui da guerra da libertagdo dos povos das colonias?”
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2.3 Espanha — digressoes de Luis Cilia e de José Afonso

Nesta seccao pretendo destacar as digressdes a Galiza de Luis Cilia (em 1971) e de José
Afonso (em 1972), dando énfase aos concertos realizados por ambos os artistas em Santiago
de Compostela, que foram por estes dois considerados os mais relevantes durante as suas
digressoes a esta regido. Seguindo uma vez mais a ordem cronologica dos eventos, comego por
salientar alguns aspectos da digressao de Luis Cilia e, em seguida, abordarei a de José Afonso.

Luis Cilia vinha conhecendo Espanha apenas a distancia, através dos varios espanhdis
com quem se ia cruzando em Paris, nomeadamente através da grande amizade que travava com
Paco Ibafiez. No entanto, a figura de Miro Casabella (1946)'?° acentua sobremaneira esta
relagdo de Cilia com Espanha, designadamente com a digressdao que os dois realizam em
conjunto pela Galiza, em marco de 1971.

Como ja verifiquei no caso da Mutualité, havia espaco, nesta fase historica, para
concertos conjuntos, verificando-se um sentimento de solidariedade entre os cantautores, que
interligavam os seus propositos nas cangdes que apresentavam. Esta digressdo surge deste
mesmo sentimento. Por outro lado, Luis Cilia encontrava-se numa posi¢ao privilegiada para
este tipo de viagens, pois, com o passaporte de exilado politico da ONU, nao poderia ser preso
ao chegar a Espanha. Além disso, quanto ao nivel estético, a associacao a Miro ¢, para Cilia,
muito clara, j& que “tanto su estilo como el mio tienen vinculacion por estilo y tematica con la
cancion galega...” (Cilia, 1971b).

Das cidades previstas para atuacdo — Bilbao, Mieres, Santiago de Compostela, La
Corufia, Madrid, Granada, Valéncia e Barcelona —, nem em todas se realizaram concertos, ja
que os recitais de Madrid e Barcelona foram cancelados, como nos confirma em entrevista o

proprio Luis Cilia (2022), recordando a digressdo com nostalgia e carinho. Quanto a

120 Ramiro Casabella, um cantautor galego, ja foi aqui mencionado devido ao seu concerto na Maison de la
Mutualité. Estudou Arquitetura em Barcelona e foi 14 que contactou com a nova cango catald, chegando a gravar
nesta mesma cidade os seus dois primeiros trabalhos: “Miro canta as stias cancions” (1968) e “Miro canta Cantigas
de Escarnho e Mal Dizer” (1969). Para aperfeicoar a sua formagdo musical, trabalha com o musicélogo Ramiro
Cartelle. Miro atuou com frequéncia em Franga (Fraga, 2008:37): além do concerto ja mencionado na Mutualité,
destaca-se a sua atuacdo em 1971, em La Courneuve, na festa do PCF, em conjunto com Mikis Theodorakis, Joan
Baez, Guy Béart e Paco Ibafiez.

Torna-se amigo de Paco Ibafiez — conhecendo-o desde os tempos de Barcelona (Fraga, 2008:37) — e com ele fara
algumas digressdes, como a da Primavera de 1973 pelo Sul de Franga; sera mesmo Ibafiez que o apresentara a
Cilia, em Franga (Conde, 2018; Fraga, 2008).

Em 1973 comeca também a trabalhar como arquiteto, dividindo assim o tempo entre a musica e a arquitetura.
No contexto desta dissertag@o, apesar de ndo aprofundar este aspecto, é de referir a associagdo de Miro a José
Mario Branco: em 1974/75, o autor galego prepara o seu disco “Ti, Galiza”, com arranjos de José Mario Branco
e Luis Pedro Faro — maestro, compositor ¢ musico, que conheceu José Mario por volta de 1970, aquando do exilio
de ambos em Paris (Fraga, 2008:92).
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localizagdo dos concertos, estes foram realizados maioritariamente nas universidades, pois
estas tinham uma maior autonomia de programagao, no contexto ditatorial espanhol.

Cilia recorda em especial o concerto em Santiago de Compostela, bem como Miro
Casabella, o qual, numa das sessdes do Encontro da Cangdo de Protesto de 2023 por mim
presenciadas, relembrou a importancia do mesmo. Cilia relembra o bom acolhimento, com um
publico que “supo entender en su propio idioma las cantadas verdades del exilado portugues”
(M., 1971a). O proprio cantautor refere que sente uma empatia que nos franceses ndo
reconhecia, ja que a aproximagao a lingua ¢ muito maior — “es logico, el idioma, une” (Cilia,
1971a). Verifica-se assim uma identificagdo clara com o povo galego, ndo s6 gracas as
semelhangas linguisticas, mas também a necessidade de expressar as mesmas tematicas: “Hubo
una identificacion completa publico-cantante, tal vez debido a la identidad entre la

problematica que expreso en mis canciones y la que el publico tenia como suya” (Cilia, 1971b).

Relativamente a digressao de José Afonso a Galiza em 1972, saliente-se também o
concerto em Santiago, nomeadamente por ser o seu primeiro concerto em auditorio enquanto
intérprete principal e ainda, por estrear, ao vivo, “Grandola, vila morena”'?!. Note-se que José
Afonso, a data, ainda ndo era particularmente conhecido na Galiza, apesar de ter viajado até a
esta zona na época dos fados de Coimbra'??. Posteriormente, tera regressado varias vezes (em
1975, 1978, 1981, datas que extrapolam o escopo da presente dissertacao).

Dando um breve contexto histérico, 1972 foi um ano explosivo para esta regiao, como
indica o site da Associagcdo José¢ Afonso na Galiza bem como Conde (2018), no que toca as
reivindicagdes sociais. Estas acabariam por culminar no dia 10 de margo, com os assassinatos
dos sindicalistas Amador Rey e Daniel Niebla pela policia franquista'?®. E nesta convulsio
reivindicativa que Jos¢ Afonso conhece profundamente a Galiza, cantando em Ourense, Lugo
e Santiago. Todos estes concertos serdo promovidos por Benedicto (que ird, inclusivamente,
acompanha-lo a guitarra), e organizados por Arturo Reguera (1945)!?*. Os concertos de

Ourense e Lugo, quando comparados ao seguinte, sao considerados de menor expressao,

121 https://www.youtube.com/watch?v=phUGPk91C8c&t=2331s, 1°12°°, 2021.

122 https://www.youtube.com/watch?v=phUGPk91C8c&t=2331s, 17°28’, 2021.

123 A empresa nacional Bdzan, situada em Ferrol, dedicada sobretudo a construgio de material naval, encontrava-
se nesta altura numa luta para tornar a empresa coletiva. No entanto, o conflito radicaliza-se, atingindo o seu limite
no assassinato de Rey e Niebla, ambos membros na altura do Partido Comunista e responsaveis pelo Comité local
da CCOO (Confederacion Sindical de Comisiones Obreras). Bibiano de Moron (1950-2016), cantautor galego,
chega a dedicar-lhes uma cangio: “Amador e Daniel” (Conde, 2018:62).

124 Professor, editor galego, e coordenador da Grande Enciclopédia Galega; a sua figura torna-se relevante ja que
foi um dos grandes responsaveis pela circulagdo de José Afonso na Galiza (Madeira, 2023).
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precisamente por Arturo Reguera (2021'?%), dado o niimero significativo de pessoas na
assisténcia (comparando com os outros dois concertos) e a importancia historica que o concerto
de Santiago terd, igualmente, para Jos¢ Afonso. Arturo Reguera relembra o “entusiasmo con
que o Zeca contaba o concerto de Santiago 0s seus amigos de Lisboa e Setubal. Nunca tifa
vivido unha experiencia semellante” (2012).

Apesar de nao ser ainda muito conhecido na regido (ao contrario de Cilia — como foi
recordado intensamente também no Encontro da Cangao de Protesto de 2023), o concerto de
José Afonso a 10 de maio de 1972 é evocado, no recente documentario Zeca 1972 Galiza — o
Zeca Afonso aléem do Grandola (2021), como tendo tido um enorme impacto na populacao
galega. Este documentario ¢ uma fonte extremamente relevante, ao reunir organizadores,
colegas cantautores galegos e vozes do publico, pois, por um lado, ndo se guardam videos do
concerto — apenas a gravagao sonora, feita pelo proprio Benedicto Villar —, nem tampouco se
verificam registos da imprensa, ao contrdrio do que se conseguiu verificar em relagdo a
digressao de Luis Cilia, realizada apenas um ano antes. Dado o acentuar do clima censorio que
se vivia em 1972, ndo resta, segundo Odilo G. Carnero (2021'2%), da AJAG (Associac¢do José
Afonso na Galiza), qualquer registo do acontecimento, para além do de Benedicto. Neste
sentido, todo o tipo de testemunhos orais da sua existéncia sao de extrema importancia.

A autorizagdo para a realiza¢do do recital conseguiu-se através da Universidade, neste
caso, da Faculdade de Economicas, a semelhanga do que tinha acontecido com Cilia. Segundo
o documentario, o concerto comeca com a “Balada de outono”, que ¢ seguida por “Os
vampiros”.

No entanto, ¢ a estreia da “Grandola, vila morena” que se recorda como um evento

memoravel. Bouza-Brey refere:

Sen comentarnos nada aos que estabamos na organizacion dixo: “Ben, eu agora vou
estrear unha cancion aqui en Santiago, que ¢ «Grandola, vila morena»”. Foi impresionante,
porque, evidentemente, a cancion era sen musica, era s6 a voz de Zeca acompaiado por un

baston no chan (Bouza- Brey in Conde, 2018:221).

125 https://www.youtube.com/watch?v=phUGPk91C8c&t=2331s, 2°20°’, 2021.
126 1dem, 4°04°°, 2021.
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A voz de José Afonso juntou-se a do publico: ¢ de notar que as pessoas nio conheciam
a musica, mas ficaram muitissimo receptivas a aprendizagem. Depois de um ensaio, cantou-se
“como se cofiecera a cancion de toda a vida” (Reguera, 2021'27).

Encontrando-se a Galiza também num regime de opressao, ndao ¢ admiravel quando no

documentério Emilio Pérez Torifio, participante do publico'?®

, comenta que esta cangdo trouxe
consigo um sentimento de libertacao, seja pela sua letra, que € entendida pelo publico, seja pelo
sentimento de coletividade transmitido, a uma s6 voz, e pela propria marcagdo ritmica
efectuada, em conjunto, com o préoprio bater dos pés. Nunca tendo sido apresentada ao vivo, e,
assim, cantada para um publico, Benedicto acrescenta que € apenas no proprio concerto que
José Afonso se apercebe que “a Grandola ten una capacidade mobilizadora, coral, capacidade
colectiva que el descofiecia” (Garcia Villar in Conde, 2018:221). Deste modo, pela primeira
vez, Jos¢ Afonso apreende no publico de Santiago um sentimento de solidariedade similar ao
que, em Grandola, em 1964, tinha sentido, inspirando a propria origem da cangao.
Adiciona-se o facto de a empatia e a conexao que ¢ testemunhada por todos os que
presenciaram o concerto era também uma identificacdo e uma profunda ligagdo com o que se
estava a viver: uma ditadura comum e uma proximidade a lingua e ao proprio pais, com
fronteiras partilhadas. Benedicto e José Afonso, neste concerto, simbolizavam precisamente a
unido entre as duas populagdes. A “Grandola”, por sua vez, serviu para que o publico sentisse
esta mesma unido entre a Galiza e Portugal, através de um canto e de um arrastar dos pés
partilhados. Dois anos mais tarde, quando a cangdo se torna um simbolo da libertacao
portuguesa, a importancia desta musica torna-se revigorada na Galiza, como “un facho de luz

para Galicia e as liberdades en Espafia” (Bouza-Brey in Conde, 2018:221)'%°.

127 Idem, 3°14”°, 2021.

128 Idem, 3, 2021.

129 Sinénimo da presenca de José Afonso na cultura galega é a quantidade de grupos que atualmente interpreta
musica deste cantautor ou a recria, como o documentario, ainda tdo recente (2021), faz questdo de identificar.
Com a qualidade poética e musical que as suas cangdes transportam e que estas figuras identificam, a musica tem
renascido pelas maos dos galegos. Os valores proferidos com mais frequéncia — solidariedade, liberdade, justiga
— encontram-se tao atuais que José Afonso nunca se encontra ultrapassado. Permanece, por outro lado, como uma
memoria antifascista e de todas as lutas adjacentes, e, nesse sentido, os galegos sentem a necessidade de apostar
no seu continuo reconhecimento (pois verifica-se que, ainda assim, sdo as geracdes mais velhas quem o conhece
com maior profundidade), para que a sua faceta critica da sociedade e antifascista ndo caia no esquecimento.
Benedicto, no seu livro Sonata de Amigos (in https://ocprotesto.org/grandola-vila-morena-arturo-reguera/),
acrescenta que as celebragdes que se foram efetuando na Galiza, assim que se percebeu o estado de satide do
cantautor portugués, vém de “unha corrente de simpatia, un recofiecemento reciproco que perviviu no tempo”
(...) A resposta foi inmediata e contundente: Para o Zeca o que fose necesario. Velai unha mostra do sentimento
que provocaba o Zeca en Galicia”.
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2.4 Conclusoes

Nesta sec¢do, identifiquei trés eventos que considero coletivos € que patenteiam uma
ligagcdo muito forte da cangdo de intervengao entre os varios lugares em estudo.

Em Portugal, apesar da censura em vigor, verifiquei como o Zip-Zip desempenhou um
trabalho importante na divulgacdo de um tipo de musica mais contestatdria, abrindo espaco
para esta gradualmente sair do ambiente universitario e, pela primeira vez, alcangar um meio
de comunicacdo importante — que, no ano de 1969, comecava a chegar a populacao de um

modo massivo:

A forga expressiva da televisdo, como meio rapido e efectivo da comunicagdo directa
com as grandes massas sociais — seja qual for a situacdo dos seus extractos — é reconhecida,
com cada vez mais frequéncia, pelos responsaveis do Governo da Nagdo (editorial de 29 de

maio de 1969, assinado por Rui Romano, in Cadima, 1996:226).

O facto deste programa ser difundido pela RTP ¢é relevante, ja que, “quer pela cobertura
da RTP quer pela audiéncia atingida”, o alcance junto das pessoas que consumiam estes
conteudos era significativo (Cadima, 1996:335).

Este contexto abre espago para relacionar a cangao de intervengdo em Portugal com um
movimento internacional da cancdo. Neste sentido, a presenca de Patxi Andion no programa
reflete a aproximacao entre a cancao de intervencdo portuguesa com a espanhola, e a relacao
da estética de ambas a chanson francesa. O proprio cantautor tem consciéncia de fazer parte
desse mesmo movimento internacional de renovagao da cang¢do de intervencao, como deixa
nitido na sua segunda entrevista ao Didrio de Lisboa, terminando com a frase “Hoje em dia o
disco esta-se transformando numa forma de comunicagao social extremamente importante (...)
Ora essa forca deve ser aproveitada, e isso esta a acontecer em Espanha como noutros paises
(...)” (Andidn, 1969b:36).

Relativamente a La Mutualité, constatei como este espaco e, de um modo mais lato,
Paris, representa um palco livre das condicionantes da Peninsula Ibérica, permitindo a reunido
entre varios membros. Destacando o concerto de 1970 com o caso dos cantores portugueses,
verifiquei como as introdugdes faladas sdo significativas: além da necessidade de explicagao
do contexto adjacente a cada cangdo, salientando a sua relevancia politica, a interligacao de

linguagem entre o portugués e o francés ¢ notoria. Por outro lado, verifica-se como a

organizacdo de um concerto provocava o debate politico — Jos¢ Mario refere que o mesmo se

81



passava nas associagoes, a partir dos anos 70, quando havia ndo s6 camadas mais politizadas
como pessoas que ja tinham regressado da Guerra Colonial: “As cancdes provocavam debate
politico” (Branco, 2017)'3° — confirmando-se 0 mesmo na Mutualité.

A nivel de interligacdo entre os paises, a conjugacao entre os trés em estudo torna-se
ainda mais evidente com a referéncia de Luis Cilia a Burgos: Cilia aponta, em francés, um
importante acontecimento em Espanha, para um publico portugués e francés. Verifica-se assim
uma clara tentativa de aproximacdo das lutas, tornando-as comuns as varias nagdes: € este
espaco inicial de conversa antes das cangdes servia para isso mesmo, originando um sentimento
de solidariedade entre os cantautores, partilhando as suas cangdes, mas também as suas lutas e
as suas convicgoes.

Este sentimento ¢ igualmente visivel no caso das digressdes a Galiza de Luis Cilia e
José Afonso, cuja aproximagdo a cultura portuguesa ¢, talvez, ainda mais densa e profunda.
Como ja lembrei: “es logico, el idioma, une”, afirma Cilia (1971a), apds o seu concerto em
Santiago. Pode entdo constatar-se que o sentimento de colaboracdo vivido entre os cantautores
aliou-se, na Galiza, e, especificamente nos concertos em Santiago de Cilia e de José Afonso, a
uma aproximagao linguistica. O caso da estreia da “Grandola, vila morena” fomenta este
sentimento de unido entre os paises € a situa¢do que atravessavam, propagando um sentimento
de libertagao expresso na letra em portugués, mas igualmente percebida em galego. Além disso,
¢ notdrio um apelo ao viver de um modo coletivo, que ¢ transmitido tanto pela letra da cangao
como pelo facto de ser cantado a uma s6 voz € com um arrastar dos pés em conjunto, passando,
para o corpo de cada um, uma sensa¢ao de comunidade.

Concluo entao como estes trés eventos, de diferentes maneiras, estabelecem um espaco

de liberdade ¢ de comunicagao entre as varias culturas em analise.

130 https://www.youtube.com/watch?v=n8YC1-EtoLY, 69°, 2017.
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3. As cancgoes

Um dos objetivos desta dissertacdo sera verificar a transnacionalidade no préprio objeto
artistico: ou seja, a cancao. Nesta considero diferentes vertentes, incluindo a dimensao musical
e poética, bem como a sua inser¢ao na sociedade — observando-a entdo como uma arte
“profundamente social” (Ellis, 2009:44). Deste modo, explicarei brevemente os critérios para
a escolha das cang¢des escolhidas, assim como os critérios de anélise para cada cangao, os quais
serdo seguidos de um alargamento da contextualizagao da metodologia utilizada nesta secgao.

Ap0s este enquadramento, passo para a analise e reflexdo critica das seis cangdes: “Sou
barco” (1964, reeditado em 1973) e “Dies irae” (1969), de Luis Cilia; “Abertura (gare
d’Austerlitz)” (1971) e “Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades” (1971), de José Mario
Branco; “Senhor arcanjo” (1971) e “A morte saiu a rua” (1972), de José Afonso'*!. Em alguns
casos (nomeadamente em Cilia), a analise da can¢do ¢ antecedida por uma breve introdugao
relativa aos aspectos de composicao do cantautor que a concebeu e as particularidades de cada
album em que as cangdes se inserem (a excecdo dos albuns de Jos¢ Afonso, que ja foram

referidos em maior detalhe na sec¢ao dedicada aos musicos, nas paginas 57 e 62).

3.1 Critérios de escolha das cancoes

Para uma anélise mais aprofundada da canc¢do de intervencao, escolhi, dos trés cantores
em estudo, duas cancdes de cada um. Para chegar a esta selecao, compilei a discografia de
todos nas datas escolhidas, para, em seguida, selecionar uma amostra para analise mais
detalhada. Os critérios de sele¢cdo foram, no geral, trés — que passo a expor.

Que as cangdes apresentassem, de um modo claro, “aspectos” transnacionais — que se
traduzem de variadas maneiras: por exemplo, em caracteristicas da producao, ou seja, os locais
onde as cancdes sdo gravadas/compostas, ou por quem sdo executadas; os mesmos “aspectos”
podem também materializar-se em influéncias musicais reconheciveis como “internacionais”,
ou com referéncias textuais, portanto, a tematicas ou elementos que extrapolam o ambiente
nacional. Que estes mesmos aspectos transnacionais fossem distintos uns dos outros. Por fim,
procurei que as cangdes fossem, em si mesmas, diversificadas, para além dos aspectos

transnacionais que as envolvem.

131 Como critério de uniformizacdo, as cangdes serdo apresentadas com as iniciais minusculas, a excegdo da

primeira letra de cada cangéo.
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No que concerne este ultimo ponto, a diversidade foi procurada tanto a nivel musical
como a nivel tematico. Pensar na sistematizacdo das cangdes por determinados critérios
musicais e textuais foi um trabalho dificil e nem sempre justo face a amplitude de assuntos que
cada cang¢dao pode despertar no ouvinte. No entanto, como método de trabalho, esta
sistematizacao foi inevitavel, partindo de dois eixos essenciais: a musica € o texto. Assim,
procurei cangdes que apresentassem estruturas musicais diferenciadas; quanto ao texto,
comecei por fazer um levantamento geral dos assuntos-base destes cantautores: encontra-se,
nos anos escolhidos para anélise, um topico predominante — a critica ao regime politico vigente,
neste caso, a ditadura, pois as seis cangdes escolhidas pertencem a categoria temporal de
Martinelli do “antes do protesto” (2017:22), que corresponde, em Portugal, ao periodo pré-25
de abril de 1974. Esta critica ao regime ramifica-se em varias tematicas textuais: partindo de
uma escuta integral das obras dos trés cantores que integram o periodo temporal por mim
abordado, exponho algumas das ramificagcdes que considerei mais relevantes. Exemplifico com
algumas cangdes cuja relagdo com estas tematicas me pareceu mais evidente. Foi desta mesma
pré-selecdo que parti para a escolha das cangoes:

1. Critica a censura, que, por sua vez, se divide em critica as prisoes politicas e a outras
atrocidades (tais como a tortura ou mesmo as mortes) cometidas pelo governo.
Exemplos de cang¢des: “Era de noite e levaram” (José Afonso, 1968!32), “Dies irae”
(Luis Cilia, 1969), “Perfilados do medo”, “Queixa das almas censuradas” (José¢ Mario
Branco, 1971), “Sou barco” (Luis Cilia, 1964).

2. Critica a Guerra Colonial e, por vezes, em associacdo, ao racismo preconizado pelo
governo portugués. Exemplos de cangdes: “A bola” (Luis Cilia, 1966), “Senhor
arcanjo” (José Afonso, 1971), “O menino negro nao entrou na roda” (Luis Cilia, 1973).

3. Critica a pobreza generalizada que se vivia na época. Exemplos de cancdes: “Margem
esquerda” (Luis Cilia, 1969), “O viandante” (Luis Cilia, 1969), “Adeus trigo” (Luis
Cilia, 1971).

4. A necessidade de exilio, e a consequente evocacao do pais em que se exila, ou, por
outro lado, da patria. Esta tematica ¢, necessariamente, transnacional, por transportar
consigo a dualidade da patria (Portugal)-pais de exilio (com frequéncia Franga).
Exemplos de cancdes: “Portugal resiste” (Luis Cilia, 1971), “Abertura (gare
d’Austerlitz)” (José Mario Branco, 1971); “Por terras de Franga” (José Mario Branco,

1972), “Patria, lugar de exilio”; “Exilio”, “Canto do desertor”, (Luis Cilia, 1973),

132 As datas apresentadas entre parénteses correspondem a data de edigdo de cada album.
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“Cangao do desterro (emigrantes)” (Jos¢ Afonso, 1970), “Venham mais cinco” (José

Afonso, 1973).

Simultaneamente, existem cangdes, ainda que com um intuito de critica inerente (no sentido

em que, de um modo latente, se apresentam contra o regime instaurado), que apelam:

1. A um sentimento de esperanga, exortando a que um futuro melhor vird. No entanto,
muitas vezes associada a tematica da esperanca, encontra-se a palavra “resisténcia”: a
esperanga, por si sO, pode ser vista como um sentimento passivo, ao passo que associada
a ideia de resisténcia implica uma atitude ativa de confronto e transformagao. Exemplos
de cangdes: “E preciso avisar toda a gente” (Luis Cilia, 1967); “Canto mogo” (José
Afonso, 1970); “Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades” (Jos¢ Méario Branco,
1971); “Eh companheiro” (Jos¢ Mario Branco, 1972); “Coro da primavera” (José
Afonso, 1971); “Portugal resiste” (Luis Cilia, 1971); “Resiste”, “Exilio” (Luis Cilia,
1973); “Canto de esperanga” (Luis Cilia, 1973).

2. A uma homenagem a figuras que se opuseram ao regime. Exemplos de cancgdes:
“Gabriel” (Luis Cilia, 1973); “Cantar alentejano” (Jos¢ Afonso, 1971); “A morte saiu
arua” (Jos¢ Afonso, 1973).

Parti precisamente de uma sele¢do destas tematicas — escolhendo a “censura”, a “prisdo
politica”, o “exilio”, o “sentimento de esperanca”, a “Guerra Colonial” ¢ a “homenagem a
figuras que se opuseram ao regime”, como se podera ver na tabela do anexo 3.1, na pagina 150.
Aliando-as a uma diversidade musical e a apresenta¢do de aspectos transnacionais, cheguei
assim as seis cangdes que apresento nesta dissertacdo. Relativamente a questao dos aspectos
transnacionais, ¢ de referir que nao foram definidos a priori: ndo obedeceram a um esquema
pré-definido de “regras transnacionais” que se aplicariam as cangdes. Quando muito, adoptei o
processo inverso: ao ouvir as cangdes, registei, eu propria, certas caracteristicas que se podem
considerar transnacionais € que se materializaram de diversos modos: em influéncias musicais
consideradas “extranacionais”; nos locais de gravagdo/produ¢do; nos participantes de cada
album e em certas caracteristicas da cangdo (como observarei adiante).

Deste modo, a escolha destas seis cancdes ¢ deliberada: seja pelas diferentes tematicas

que pretendo trazer a luz desta anélise, seja pelas suas particularidades instrumentais, ou de
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producio, etc.'*3. Eis, agora, sumariamente, apresentadas as razdes da escolha, que serdo, ao

longo desta sec¢do, desdobradas.

)]

2)

)]

2)

De Luis Cilia:

“Sou barco” (1964 — do album Portugal-Angola: Chants de Lutte, faixa 11; reeditado
em 1973 — do album Meu Pais, faixa 11; ambos pela editora Le Chant du Monde). Esta
cangdo convoca uma tematica mais geral (o “contexto geral” de Martinelli (2017:28)),
a da prisdo politica, mas aplica-se a um caso mais concreto — a prisao do poeta que a
escreve (o “contexto especifico” de Martinelli (2017:28)). No entanto, apesar da
importancia do seu teor, este ndo foi o motivo exclusivo da minha escolha: a sua
instrumentagado ¢ tao distinta da segunda musica escolhida — “Dies irae” (a guitarra, €
adicionado o contrabaixo, dotado de um papel predominante) — que serve esta escolha
para também mostrar esta mesma diferenciagao musical no mesmo autor.

“Dies irae” (1969 — do album La poésie portugaise de nos jours et de toujours 2; pela
editora Le Chant du Monde). Com uma critica premente a censura, esta cangao ¢
acompanhada por uma clara caracteristica transnacional: as influéncias musicais
francesas na obra de Luis Cilia. Tal caracteristica verifica-se concretamente na
instrumentagao, através do contrabaixo — instrumento com muita importancia na cangao
francesa, como sera observado posteriormente, nomeadamente em Brassens. Nas
palavras de Ursachi: “il [Brassens] rompt avec les reégles du music-hall (il n’a pas
d’orchestre). 11 a comme instruments d’accompagnement une contrebasse et une
guitare” (2018:19) —e sera esta mesma composi¢ao de instrumentos a ser utilizada nesta
cancao de Cilia.

De José Mario Branco:

“Abertura (gare d’Austerlitz)” (1971 — do album Mudam-se os tempos, mudam-se as
vontades; pela editora Sassetti). Expondo a questao do exilio (neste caso, explorando a
relagdo Portugal-Franga), esta can¢ao procura transportar o ouvinte para um ambiente
sonoro muito peculiar que pretende caracterizar a principal estacdo de comboio onde
chegavam os emigrantes portugueses a Paris.

“Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades” (1971 — do album Mudam-se os tempos,
mudam-se as vontades; pela editora Sassetti). A cangao ¢ escolhida por dois motivos.

Primeiramente, o seu tema: a esperangca de que ocorram mudangas (mencionando

133 Também em anexo (3.2, na pagina 150) podera ser encontrada uma tabela que corresponde, no fundo, a uma
ficha técnica de cada cang@o, de modo a ajudar o leitor a sistematizar a informagao de cada uma.
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1))

2)

implicitamente o seu contrario, ou seja, a imutabilidade e o conservadorismo do regime
fascista). Por outro lado — o segundo motivo — por ser uma combinagao entre um poema
de Camdes, adaptado por Sérgio Godinho e Jos¢ Méario Branco, com musica de Jean
Sommer.

De José Afonso:

“Senhor arcanjo” (1971 — do album Cantigas do Maio; pela editora Orfeu). A cangao
que abre Cantigas do Maio, j4 longamente aqui referido na seccdo dedicada aos
musicos, foi registada em Paris (local que possibilitou a gravacao deste album),
veiculando uma critica a Guerra Colonial. Além disso, as palavras em francés
propositadamente incluidas no inicio da gravacao, constituiram um critério essencial de
escolha para esta analise, adicionando-se a tematica colonialista o proprio contexto de
producdo em Franca.

“A morte saiu arua” (1972 — do album Eu vou ser como a toupeira; pela editora Orfeu).
Ao trazer uma cancao de José Afonso gravada em Francga, decidi escolher também outra
do album gravado em Espanha, em parceria com artistas galegos. Tal como “Sou
barco”, a principal razdo da escolha desta can¢do prende-se com o seu assunto, neste
caso, um bastante marcante: o assassinato de Jos¢ Dias Coelho (1923-1961), na entao

rua da Creche, hoje Rua José Dias Coelho (no bairro lisboeta de Alcantara).

3.2 Metodologia de analise poético-musical

Como foi referido na sec¢do introdutoéria, a metodologia para a analise das cangdes

partiu da audi¢do dos proprios fonogramas, descodificando os aspectos essenciais de cada
cancdo, que, necessariamente, se relacionam entre si: a poesia, a musica e as especificidades
transnacionais. Sempre que possivel, a audigdo foi aliada a observagao das partituras existentes,
remetendo de novo o leitor para o anexo 1 (das seis analisadas, quatro delas tém atualmente
partitura: “Sou barco”; “Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades”; “Senhor arcanjo” e “A

morte saiu a rua”).

Ir-se-a a essa demanda sem preconceito ou juizo de valor prévio, ou seja, ¢ fundamental
deixar que sejam as proprias cangdes a falar, eventualmente também pelas circunstancias que

presidiram no seu parto (Anacleto, 2021:12).
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Partindo desta citagao de Anacleto (autor ja aqui referido na segunda seccao da primeira
parte, dedicada ao contexto historico), procuro de facto que a audi¢do de cada cangdo seja o
elemento principal de andlise, tendo em atengdo o “juizo de valor prévio” que se verifica
comumente em cangdes com impacto num determinado momento politico. Reconhego, no
entanto, que a cancao consegue facilmente suscitar no ouvinte um juizo subjetivo, fator que ¢
proprio da analise (Walser, 2003:25), consoante a sua experiéncia de vida, o seu patriménio
cultural, etc.!**. Neste sentido, combino a minha vertente subjetiva da audi¢do com um apoio
de bibliografia especializada, dotada de uma objetividade propria.

Como foi j& referido no ponto 1.1 da primeira parte da dissertacdo, dedicado a
exploracdo do conceito “cancdo de intervencao”, para Martinelli, existem trés fatores que
caracterizam a cancao de intervencao: a sua poesia, a musica, € o contexto em que a cang¢ao foi
escrita. De um modo geral, pode apontar-se que, naquela abordagem, se observa a falta da
componente da interpretacdo e todos os fatores que a mesma acarreta — os locais de
apresentacao, a audiéncia e a rece¢do das mesmas. No entanto, como o meu ponto de partida
sdo os fonogramas e ndo as gravagdes de apresentacdes das cangdes ao vivo, sdo estes trés
fatores que utilizarei como centrais, tentando evidenciar a ligagao que ¢ criada entre os dois
elementos iniciais: o texto-musica, que caracteriza a propria can¢ao. Na danga, por exemplo,
podem observar-se dois elementos distintos — o movimento ¢ a musica (quando a danga ¢
acompanhada por este elemento sonoro) — que, interagindo, promovem a estética caracteristica
deste tipo de arte (Cook, 1998:263). Na cang¢do, como ja aflorei na sec¢cdo conceptual, uma
ligacdo entre palavra-musica cria um novo elemento: a can¢do. Nicholas Cook, ao explorar
“Material girl”, de Madonna, refere como ¢ “a estrutura da musica que essencialmente
amplifica a das palavras” (Cook, 1998:157). Deste modo, os elementos, mais do que se
conjugarem, interpenetram-se, criando assim o sentido da cang¢do (Cook, 1998:270).

Relativamente a poesia de cada cancdo, parto de uma andlise formal e, de seguida,
evidencio determinados aspectos sem negligenciar a dimensao subjetiva, ja que o ouvinte co-
constrdi a obra que ouve, atribuindo-lhe significados, relacionados com a sua vivéncia e cultura
musical, historica, etc. Seguindo o pensamento de Goldstein'33: “Cada leitor fara a sua analise.

Sempre parcial e incompleta, uma vez que a interpretacdo ideal seria aquela obtida pelo

134 Os textos de Nicholas Cook Beyond the score: Music as performance (2013) € Music as a creative practice
(2018) desenvolvem esta questdo, partindo também do modo como a Musicologia precisa de ter em consideragdo
outros aspectos de analise, nomeadamente a questdo da performance, bem como a analise das gravagdes —
desenvolvido em particular nos capitulos 3 a 6 de Beyond the score.

135 Nascida em 1941, Norma Goldstein é professora e investigadora brasileira, e tem-se dedicado ao estudo da
poesia.
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conjunto de todos os leitores de um texto” (1988:8). Apesar da relevancia do parametro textual
numa cangdo, particularmente quando esta ¢ de “intervencdo” — ¢ de tal modo central que,
habitualmente, ¢ sobrevalorizado em relacdo aos restantes (Martinelli, 2017:149) —, nesta
dissertagdo procuro fazer uma analise poético-musical, correlacionando estes dois elementos.
A analise musical — atendendo também ao importante trabalho de Moylan (2023), que prioriza
o “espago, timbre, frequéncia, volume sonoro e ritmo/tempo” (2023:3) — passara,
essencialmente, pelo contorno da melodia, as fungdes harmonicas relevantes, as caracteristicas
instrumentais e a sua tonalidade/modalidade (se aplicavel).

Apresento, assim, trés pontos de analise: uma analise textual (onde abordo a estrutura
do poema e o seu conteudo), que se ramifica na relagdo entre o texto e a musica. Por ultimo,
dada a centralidade que ocupa no meu trabalho, o terceiro ponto remetera para os aspectos
transnacionais de cada cangdo, os quais, podendo ser percepcionados tanto no texto como na
musica, serdo analisados com mais detalhe neste terceiro momento de cruzamento
internacional.

3.3. Analise das cangdes!3S

3.3.1 Luis Cilia

Luis Cilia raramente musica poemas da sua autoria, considerando que a sua propensao
ndo se encaminha para escrever poesia. Com efeito, as musicas com poesia da sua autoria
adquiriram um carécter quase panfletario, segundo o proprio (Cilia, 2022)'37. Numa fase inicial
de escrita, Cilia considera importante este caracter mais direto (note-se também que ¢
precisamente a sua presenca fora de Portugal que o leva a escrever textos tao frontais), a fim
de abordar abertamente questdoes controversas, especialmente a Guerra Colonial, tema muito
recente quando o autor comegou a compor.

Passada esta primeira fase, Cilia comeca a musicar poemas de poetas portugueses, tal e
qual o movimento da nova can¢do em Espanha, mantendo assim uma relagdo muito forte com
a sua lingua materna enquanto se encontrava no exilio — sendo esta uma particularidade

transnacional evidente no seu percurso: o modo de compor a partir de poemas portugueses pré-

136 Além das tabelas ja enunciadas (que se encontram em anexo para facilitar a leitura), os links para as seis cangdes
encontram-se disponiveis na bibliografia.

137 Como o proprio refere em entrevista a 4 pdgina (2014): “Os poucos textos que escrevi ndo tém qualidade
poética”.
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existentes, estando exilado em Paris'3®

. Assim, varios poetas portugueses sao vertidos nas suas
cancgodes, e, através da sua musica, Cilia levou essa mesma poesia a um publico mais vasto,

como o proprio aponta numa entrevista ao Comércio do Funchal (Cilia, 1969b:4):

Havia uma poesia extraordinariamente rica em que ninguém tinha tocado — e de facto
era muito melhor fazer cangdes a partir de bons poemas do que cangdes inferiores. Agora se o
nosso trabalho contribui para fazer conhecer (mais rapidamente, digamos) poetas de renome,

tanto melhor.

As proprias tematicas que Cilia escolhe encontram-se, com muita frequéncia,
relacionadas com eventos passados no Portugal da época, nomeadamente com questdes
politicas de relevo, expressas pelos poetas que demonstravam preocupagdo com as mesmas. E
o caso de Daniel Filipe, ja aqui mencionado, Manuel Alegre, Jos¢ Gomes Ferreira, Antonio
Borges Coelho, Jos¢ Saramago, David Mourdo-Ferreira, entre outros.

Embora a tematica, e, portanto, o texto, se encontrasse ligado exclusivamente ao
universo portugués, Cilia incorpora, frequentemente, aspectos do ambito estritamente musical
de outros paises, nomeadamente franceses: no modo de compor, na instrumentacao utilizada e
nos musicos com quem Cilia trabalha, como sera observado mais adiante.

No total, Luis Cilia grava 18 discos enquanto intérprete principal. A partir de 1967, com
a trilogia La poésie portugaise de nos jours et de toujours (de 1967, 69 e 71), os discos sdo
considerados, pelo jornal Comércio do Funchal (1969), como tendo um caracter “mais denso,
menos direto e com mais equilibrio” e pelo proprio Cilia como menos panfletarios e dotados

de uma relacdo mais estreita entre a musica e a poesia (2022).

3.3.1.1 “Sou barco”!3?

A primeira cancgao, intitulada “Sou barco”, foi lancada em 1964, no album Portugal-
Angola: chants de lutte, antes do periodo de maior maturagao estética mencionado: estando
Luis Cilia a trabalhar a tempo inteiro ainda noutro emprego (Cilia, 1969b), s6 se dedica
inteiramente de um modo profissional a musica a partir de 1967. Neste sentido, o musico refere

que o primeiro disco denota poucos conhecimentos musicais, considerando este primeiro

138 Foi para mim fundamental ter ouvido o proprio Luis Cilia falar sobre a relagdo com a lingua materna na sua
produgdo artistica, em ambiente franc€s. Neste sentido, esta percep¢do do uso da lingua materna como um trago
transnacional da sua composi¢do € uma conclusdo minha, que parte da minha observag@o enquanto entrevistadora.
139 O poema encontra-se na pagina 145; a partitura, nas paginas 140-141.
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trabalho como ““ainda um pouco ingénuo” (Cilia, 1969b), tendo sido gravado numa tarde (Cilia,
2023'49). O album foi publicado na editora Le Chant du Monde, e tem como intérprete apenas
o proprio Cilia, que se acompanha a guitarra. Mais tarde (em 1973), foi reeditado, como
observado no site [luiscilia.com'', com “melhor sonoridade e arranjos” (Verde, s.d.),
correspondendo a um outro tipo de condigdes de estudio e de producao (Cilia, 2022). Embora
a cangdo original se situe cronologicamente antes do inicio da minha anélise (1968), o seu
processo de reedicdo acompanha o meu periodo de estudo.

Nao obstante, trata-se de uma obra que ja procura poesia de outrem, neste caso de
Antonio Borges Coelho. Por conseguinte, vale entdo a pena olhar, brevemente, para o percurso
deste poeta, revisitando as entrevistas realizadas ao proprio por diversas entidades, € que hoje
estao disponiveis online. Destaco, em particular, a entrevista promovida pelo Museu do Aljube
(2022): Antonio Borges Coelho (1928) ¢ poeta e historiador; aquando da sua juventude,
dedicou-se veementemente a oposicao do regime salazarista, fazendo inclusivamente parte do
MUD (Movimento de Unidade Democratica) Juvenil. Devido a esta atividade politica foi
preso, a 3 de janeiro de 1956 (Coelho, 2022'4?), e, apds julgamento, foi condenado a seis anos
de prisdo no Forte de Peniche. Casa-se em 1962, no proprio Forte: apds a ceriménia, uma
equipa levou de novo a sua mulher para Lisboa — “e eu, ¢ claro, voltei para a cela. E fiz um
poema” (Coelho, 2022'4%). A escrita na cela, para Borges Coelho, constituia uma atividade uma
constante, apesar de esta ser regularmente vigiada. Foi precisamente na cela que Coelho ira
escrever o poema que analiso, retratando as sensagdes de um encarcerado. Alias, na edigao
francesa do album de Cilia, 1é-se na capa do disco: “Antonio Borges Coelho a été incarcéré
pendant six ans a Peniche, forteresse-prison au bord de la mer. C’est 1a qu’il écrit ce poeme”

(s.a., 1973).

1. Analise textual
Como ja foi mencionado, Luis Cilia escolhe com frequéncia para as suas cangdes
tematicas referentes as questdes politicas portuguesas da €época. Para esta cangdo, através de

Antonio Borges Coelho, Cilia decide abordar um assunto premente: a prisao politica.

140 Em conversas por email posteriores a entrevista, Cilia alargou esta ideia: “A gravacio do Portugal-Angola,
Chants de lutte foi a minha primeira experiéncia. Gravei 16 cangdes numa tarde e, por isso, ha falhas minhas. Mas
tenho um especial carinho por esse disco. Na sua regravacdo (Meu Pais), ja estava mais preparado tecnicamente
€ penso que ja tocava guitarra muito melhor. Também tive a honra de ser acompanhado no contrabaixo pelo Pierre
Nicolas, acompanhador regular do Georges Brassens”.

141 Os textos sem autoria sio do criador do site, Leonardo Verde, com o qual mantive o contacto durante os meses
da produgdo da dissertag@o.

142 https://www.youtube.com/watch?v=swHBgd AKBoo, 7°30°*, 2022.

143 https://www.youtube.com/watch?v=swHBgd AKBoo, 21°, 2022.
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A nivel formal o poema ¢ composto por quatro quadras € um quinteto. O quinteto
encontra-se a meio do poema, apds duas quadras (também visivel no anexo 3.2). A rima ¢
cruzada, mas apenas em dois dos quatro versos de cada estrofe (sendo assim o esquema: abcb,

salvo o quinteto, que sera abcbdb). Os versos sao hexassilabicos, com algumas excegdes.

Grande parte dos textos produzidos em Portugal, entre as décadas de 40 ¢ 70 do século
XX, socorrem-se dessa capacidade simbolica das palavras para incluir uma componente extra-

linguistica ou para escapar aos tentaculos da censura (Morais, 2005:3).

Esta “capacidade simbolica das palavras”, muito acentuada na poesia durante este
periodo historico, também se verifica nesta cancao, nomeadamente através da figura do barco.
Assim, na minha acepgdo, partindo da entrevista ao compositor € com base na literatura
consultada, o barco representa, simbolicamente, os presos politicos que estdo encarcerados no
Forte de Peniche e a propria condicdo de prisioneiro: note-se que o barco se encontra
abandonado, ou seja, sem poder cumprir a sua fungdo de navegar, onde a voz do mar
corresponde ao ambiente sonoro dos prisioneiros. Poder-se-ia fazer uma leitura comparada
entre o poema de Borges Coelho e um verso de Sophia de Mello Breyner Andresen (1962), do
poema Exilio: “Até a voz do mar se torna exilio”: o elemento do mar, aparentemente um
simbolo de esperanca, reveste-se de um efeito contrario, “tornando-se repressivo e castrador”
(Morais, 2005:24). Todavia, “ser barco” ¢ aqui, acima de tudo, um simbolo de resisténcia, ja
que, enquanto se € barco, ndo afunda, mantém-se firme. No entanto, apesar da simbologia da
resisténcia, os barcos estdo abandonados, flutuando de um modo agitado, carregando consigo
a “raiva e amargura” de estarem encarcerados.

O quinteto refor¢a a ideia da esperanca: a agua, representada pelo “fragor da vaga”,
apesar de dificultar a fuga do Forte, ¢ também uma fonte de inspiracao para estes barcos
prisioneiros, contradizendo agora a poesia de Andresen: “Escrevo, leio, penso, / passeio neste
mundo / De seis passos / E o mar a bater ao fundo”. Esta mesma 4gua ¢ em seguida evocada
com uma aclamacfo ao elemento maritimo: “O mar”, seguida de “Venha a onda forte” — o
poeta corresponde ao clamor do mar, exortando para que a onda se levante (como um povo
oprimido). Além disso, o autor joga com uma luta entre duas forgas: a onda forte (“forte” como
adjetivo do mar libertador) contra o Forte de Peniche (“forte” como substantivo da prisao e da
substancia de um regime opressivo). Neste sentido, esta 4gua poderd igualmente trazer forca
para outros barcos: no fundo, para as pessoas que se encontram fora de Portugal (talvez uma

referéncia aos exilados, ou, porventura, aqueles que se encontram na Guerra Colonial)
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voltarem, um dia, a sua patria. Como confirma o préoprio Cilia aquando da apresentacao da
cancao na Maison de la Mutualité: “c’est un poeme ou il s’imagine qu’il est une barque qui est
sur la plage et qu’il attend qu’une vague trés forte ramene au Portugal toutes les barques qui
sont dans le monde” (Cilia, 1970'*). Ora, esta onda forte, além de trazer consigo os
portugueses que se encontram distantes, poderd inclusivamente trazer um novo rumo —
emancipador — a Portugal, eis a mensagem final do poema.

Verifica-se ainda que este poema ¢ marcado pelos verbos no tempo presente (sou, ouco,
¢, escrevo, leio, penso, entre outros): este acentuar do tempo presente ¢ utilizado com
frequéncia para o leitor se aproximar ao tempo que esta a ser vivido, distanciando-se de outros
tempos (Goldstein, 1988:33). A ultima estrofe contrasta, desprendendo-se do presente para o
futuro (expresso pelo modo conjuntivo e pelo futuro simples — “venha” e “voltardao™): indicando
a esperanga de um novo rumo para Portugal, Gltima palavra do poema.

2. Analise musico-textual

A instrumentacao desta can¢do conta apenas com a guitarra, como ja foi mencionado.

Em compasso quaternario, depois de uma breve introducao na guitarra — que situa o
ouvinte numa tonalidade menor (14 menor) —, Cilia inicia o canto. A guitarra desempenha dois
papéis: mantém, por um lado, a harmonia num constante dedilhar, por outro, enceta uma
melodia que se desenvolve e se entrelaca com a do cantor.

Luis Cilia organiza a estrutura musical de acordo com o aspecto formal do poema. As
quadras correspondem, a nivel estrutural, a um A, enquanto o quinteto (que, como ja foi
assinalado, introduz uma nova ideia a nivel textual) corresponde a um B. Apos este quinteto, a
guitarra, como que em conclusdo da melodia vocal, produz um pequeno interludio que sugere
as proprias ondas do mar, batendo no Forte agressivamente. Seguem-se as duas ultimas
quadras, que correspondem, a nivel formal, de novo a um A, sendo que a ultima estrofe sera,
mais propriamente, um A’, com certas variacdes melddicas e uma suspensao no terceiro verso
(“E os barcos abandonados”). Esta suspensdo (que corresponde a um sexto grau, utilizado
pontualmente ao longo da obra e fazendo um contraponto com a dominante) encaminha-se, de
um modo mais enfatico, para a importante conclusdo do poema e da cancao (“Voltardo a
Portugal”). A guitarra encerra a melodia, como se as ondas voltassem a embater na fortaleza.

E uma musica que se enquadra no esquema tonal, como se podera observar na partitura
que deixo em anexo (anexo 1.1), apresentando um constante balanco entre a tonica (l14) e a

dominante (mi), com recurso ao sexto grau (fa) e a dominante — na oitava superior —, no quinteto

144 https://arquivos.rtp.pt/conteudos/concerto-la-chanson-de-combat-portugaise/, 71°, 1970.
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e na ultima estrofe. Ao atingir este registo mais agudo, que se pode verificar com outro detalhe
na partitura, cria-se uma maior tensdo, correspondendo aos momentos textuais mais
diferenciados, como ja foi referido. Essa alternancia entre a sensacao de tonica e de dominante
poderé transmitir, mesmo que inconscientemente, o proprio movimento das ondas do mar, que
continuam ainda hoje a bater nas muralhas do Forte.

Frequentemente, a escolha do ritmo e da harmonia pode influenciar a mensagem que a
cancao pretende transmitir (La Via, 2014b:42). No caso especifico da musica mencionada, o
ritmo lento (apesar do dedilhar da guitarra obscurecer um pouco esse efeito) acentua a
atmosfera intimista e o caracter narrativo da mesma. Como La Via aponta (2014b) —
curiosamente aquando da sua analise sobre duas cancdes francofonas, “Ne me quitte pas”
(Jacques Brel, 1959) e “Avec le temps” (Léo Ferré, 1971) — o consequente “arrastar” da palavra
cantada pode acentuar varios parametros que, nesta cancao, se verificam no caracter narrativo
e intimista, espelhando também o estado emocional da personagem. De facto, a
instrumentagao, aliada ao texto cantado de um modo muito claro e dito lentamente, produz uma
sensacdo da passagem vagarosa do tempo. Neste sentido, € curioso os verbos serem
hexassilabicos, ja que o poema se refere ao espago da cela como sendo um mundo de seis
passos — poderia dizer-se que se profere uma silaba por cada passo dado na cela. A personagem
encontra-se encarcerada e o proprio tempo, tal como o fluir da cangdo, ainda mais lentamente
passa.

3. Aspectos transnacionais

Ao abordar a histéria de vida de Cilia, notei que este cantautor apresenta fortes
influéncias musicais francesas no seu processo criativo. No entanto, nesta can¢ao em particular
as influéncias francesas nao sao muito evidentes a nivel instrumental, como na peca que serd
analisada em seguida. A can¢do, ndo obstante, exibe manifestamente caracteristicas genéricas
da musica de intervencdo (o que reforcou a minha escolha para analise). Essencialmente,
devido a duas caracteristicas muito evidentes neste género de cancao (como ja foi discutido na
seccao conceptual da dissertagdo): a oscilagdo entre a tonica e a dominante, bem como o
acompanhamento simples da guitarra (que, ao longo da Historia, se desenvolveu como um
instrumento importante na cancao de interven¢ao, pelo facto de ter uma grande portabilidade,
ou seja, pela capacidade de se deslocar e acompanhar o cantor em diversas ocasides sociais €
espacos geograficos). Porém, o facto de a cancdo abordar uma tematica relacionada com o
contexto da época, tal como a prisdo politica, e de ter sido escrita e gravada em Paris, confere-

lhe um caracter transnacional.
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Em suma, “Sou barco” ¢ uma cangdo assinalada pela tematica da prisdo politica em
Peniche, espelhada numa melodia oscilante entre a ténica e a dominante, e com um
acompanhamento a guitarra, instrumento muito comum na cang¢ao de intervencdo. A guitarra,
no entanto, ndo procura simplesmente fazer a harmonia: estabelece, em determinados
momentos, a funcdo de contraponto com a voz, criando assim um ambiente sonoro
caracteristico das ondas do mar. Por outro lado, a cancao ¢ lenta, com o texto dito de um modo

muito claro, apesar de arrastado, acentuando o caracter intimista e narrativo da obra.

“Dies irae”, cangao editada em 1969, esta inserida no segundo disco da trilogia La
poésie portugaise de nos jours et de toujours, ocupando a tltima faixa do album. A poesia ¢ da

autoria de Miguel Torga (1907-1995).

1. Analise textual

Este poema de Torga esta inserido no livro Cantico do Homem, cuja primeira edig¢ao ¢
de 195046, E importante salientar que o poeta era claramente um opositor do regime, chegando
mesmo a ser preso no Aljube (s.a., 2007). A tematica abordada est4 assim relacionada com um
importante alicerce do Estado Novo: a censura. Apds este breve enquadramento, um debrugar
sobre o titulo: Dies irae, significa, a letra, dia da ira, e corresponde a um importante hino cristao
que descreve o dia do Juizo Final, sendo usado com frequéncia na Missa dos Mortos, o
Requiem. Este poema revela, desde logo com o seu titulo, o sentimento de desespero e de
angustia que o sujeito poético vive.

Formalmente, (como se pode verificar no anexo 3.2), o poema ¢ composto
originalmente por quatro quadras. Contendo a cancdo cinco quadras, Luis Cilia repete a
primeira. Todos os versos sdo decassilabicos excepto o terceiro de cada estrofe (que ¢
hexassilabico). A rima apresenta-se cruzada.

Passando para a analise da tematica, gostaria de evidenciar a importancia das anaforas
na construcdo do poema: iniciando as estrofes (“apetece”), estas espelham um desejo (por
exemplo, “Apetece cantar”, ou “Apetece gritar”’) que ndo se concretiza (“mas ninguém canta”
ou “mas ninguém grita”). A utilizacdo de anaforas (juntamente com os diferentes verbos) cria

um paralelismo intencional (Goldstein, 1988:36), intensificando sobremaneira o efeito das

145 O poema encontra-se nas paginas 145-146.
146 A primeira edigdo teve a chancela da Oficinas da Coimbra Editora, Lda. Coimbra, 1950.
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mesmas. O verso hexassilabico de cada estrofe interrompe estas repeti¢des, revelando a
presenca de um fantasma, que “levanta/A mao do medo”, que “limita” e que “percorre/ Os
motins onde a alma se arrebata” — este fantasma ¢, no meu entendimento, uma vez mais, um
elemento simbdlico, neste caso da propria censura: representando algo que nao se vé€ e que
todavia assombra, exercendo controlo e instaurando o terror.

Verifico apenas uma estrofe (que, na versao original, ¢ a ultima, embora na cangdo se
encontre no meio do poema) escapando a este esquema de contetido pré-estabelecido — ou seja:
dois versos marcados pelas anaforas, e um terceiro € quarto versos que cortam estas mesmas
mesmas anaforas com a ideia do “fantasma”. Num tom reflexivo, mas também de lamento, esta
terceira estrofe diferencia-se por comecar com uma exclamacgao: “Oh, maldi¢ao”, desesperando
pelo “tempo em que vivemos”, e criticando implicitamente um sistema ditatorial que se
encontra estagnado. E neste mesmo sentido que se faz referéncia a uma “sepultura”, e as
“angustias paradas”.

De novo, ¢ evidente a importancia do tempo presente, assim como na cangao anterior.
Sao ressaltadas as caracteristicas especificas do tempo em que se vive, destacando-se neste
exemplo as restricdes impostas por esse mesmo tempo, em particular, a censura, que, como um
espectro, paira sobre toda a cangao.

2. Analise musico-textual:

A instrumentacao ¢ composta por uma guitarra € um contrabaixo.

Uma cang¢do com apenas dois minutos ¢ bastante densa, a nivel musical, como irei expor
em seguida, pelos varios elementos que a constituem. A cangao inicia-se com uma introdugao
da guitarra e do contrabaixo — este tltimo desempenhando uma clara melodia (que termina com
um trilo expressivo, envolvendo o ouvinte numa discreta inquietacao).

Seguem-se as estrofes, com o contrabaixo passando para pizzicato. As duas primeiras
tém o mesmo esquema melodico, correspondendo assim a um A, que gira em torno de uma
final. Neste caso, como nao se verifica, de todo, o uso da sensivel, poder-se-ia também

argumentar que a cangio se apresenta no modo de 14, transposto a mi'#’

. A terceira estrofe, que,
tal como na cangdo anteriormente analisada, apresenta uma clara diferenca textual, ¢
acompanhada por uma transformacao da melodia, indicando a transicdo para a parte B. Esta
segunda parte ¢ iniciada por uma forte exclamacao — “Oh, maldi¢do” —, com a musica a viajar,

tal como em “Sou barco”, para um registo mais agudo. Esta mudang¢a harmonica corresponde

147 Nio irei aprofundar a questio da modalidade utilizada por estes compositores, mas sugiro a leitura de Ferreira
(2001).
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a um acentuar do sexto grau (neste caso, dd), conferindo um estado de maior tensdo do que
uma simples transferéncia para a dominante. A parte A ¢ repetida, com mais duas estrofes. A
cancao conclui com a seccao instrumental da sua abertura, apenas com breves variagdes. Cria-
se assim um outro paralelismo com a can¢do anterior, onde também ¢ observada uma estrutura
ABA (também visivel no anexo 3.2). A estrutura ¢ organizada por seccdes musicais que
correspondem a estrutura do poema: A (duas quadras); B (quinteto); A (duas quadras, sendo
uma delas a repeti¢do da primeira, tornando a musica mais estruturada).
3. Aspectos transnacionais

A guitarra ¢ adicionado o contrabaixo, instrumentos que ao longo de todo o album se
encontram em constante dialogo. Nesta cangdo em particular o contrabaixo detém um especial
destaque, com varios momentos em pizzicato. Na entrevista que Cilia me concedeu, perguntei-
lhe: “Ouvindo as suas musicas, verifiquei que usava o contrabaixo com frequéncia. Como ¢
que este instrumento surgiu na sua composi¢ao?”’. Ao que Cilia me respondeu: “A influéncia
do Brassens... e depois nos conheciamos um contrabaixista que também fazia discos com o
Moshé¢ [Naim (193?-2014), produtor da Le Chant du Monde] que se chamava Francois Rabbath
que se predispds a acompanhar (...). Em Franca utilizava-se bastante o contrabaixo” (Cilia,
2022). Assim, as sonoridades francesas, nomeadamente as de Brassens, como confirma Cilia,
sao chamadas de um modo mais incisivo para esta can¢do, mais do que na can¢ao anteriormente
aqui revisitada.

Deste modo, no seu terceiro album composto em Paris, Cilia encontra inspiracao na
poesia de Miguel Torga para criar uma cancao poderosa ¢ densa, abordando a tematica crucial
da censura, que permaneceu uma questdo de relevo na época. Nesta curta, porém agitada
composi¢do, o artista expressa de forma intensa a angustia de toda uma €época. Destaque para
o contrabaixo, que desempenha um papel fundamental, tornando-se um elemento relevante ao
longo de toda a obra, com especial importancia tanto na introdu¢do como na conclusao da

melodia vocal.

3.3.2 José Mario Branco

As duas cangdes em analise de Jos¢ Mario Branco pertencem ao album Mudam-se os
Tempos, Mudam-se as Vontades (1971). Este album ¢ o primeiro dos trés discos portugueses
gravados no Chateau d’Hérouville, no Strawberry Studio (que sera seguido pel’Os
Sobreviventes, de Sérgio Godinho, e 0 ja aqui referido Cantigas do Maio). Conhecendo Michel

Magne (1930-1984) — compositor de musica experimental e de bandas sonoras — que
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transformara este palacete em estidio, ¢-lhe dada a oportunidade de gravar um disco num
espaco com equipamento de alta qualidade.

Ao contrario da opc¢do que tomei com Luis Cilia, selecionando duas cang¢des de épocas
diferentes da sua escrita, decidi, no caso de José Mario Branco, trazer duas cangdes de um
mesmo album. Convocando a primeira e a ultima cangdo, tento tornar mais evidente o
pensamento de encenacao sonora de Jos¢ Mario Branco. Observe-se o proprio titulo da primeira
obra em estudo: “Abertura” ¢ a sua primeira palavra, denotando a concepg¢ao do album como
uma unidade, sendo que “gare d’ Austerlitz” surge apenas entre parénteses.

Através da lista de musicos participantes, este album constitui — por si s6 — um reforgo
da transnacionalidade do compositor, que trabalhava diariamente com musicos franceses: a
José Mario Branco, juntam-se Gilbert Roussel (1946), Alan Jones, Claude Engel (1948),
Jacqueline Ritchie, Sérgio Godinho (1945), Jorge Constante Pereira (1941-2023), Isabel Alves
Costa (1946-2009), Jean Sommer (1943) e Daniel Laloux (1937).

3.3.2.1 “Abertura (gare d’ Austerlitz)”

Ao contrario das musicas anteriormente analisadas, a divisdo entre tipos de analise —
textual, musico-textual e aspectos transnacionais — nao faz aqui qualquer sentido,
maioritariamente por se tratar de uma peca instrumental. A obra procura captar o ambiente
sonoro da Gare d’Austerlitz, a estacdo onde chegava o Sud Express — o comboio
frequentemente utilizado pelos emigrantes portugueses, tanto para deslocagdes a patria, de
férias, como para regressar a grande metropole parisiense.

Quando este album chega a Portugal, a Revista Mundo da Cang¢do, através de Tito Livio
(1972a:14), escreve uma critica geral ao album e, em seguida, analisa cada cancdo. No caso da

“Abertura (gare d’ Austerlitz)”, Livio escreve:

O lado A abre com o ruido de uma chegada a gare de Austerlitz, porta de entrada de
todos os portugueses emigrados em Franga, por um motivo ou por outro; a situa¢do do disco
dentro de um determinado contexto. A Franga e o clima de tristeza de chegada sdo-nos dados

através da harmonica e do acordedo.

Deixando Portugal “por um motivo ou por outro” (Livio, 1972a:14), torna-se implicito
que ndo se emigra apenas por razdes econdmicas. Por seu turno, a propria “situagdo do disco

dentro de um determinado contexto” (idem), — ou seja, ouvirmos os sons da gare tdo marcante
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para varias geracoes de portugueses — € evidenciada por “uma vontade de captar sons na propria
estacdo, a meio da noite (...)” (Galopim, 2021:22). Seguindo o pensamento destes dois
cronistas, procedo agora a uma analise sonora. O ouvinte ¢ transportado para uma estagao
ferroviaria: ouvem-se passos; comboios que partem ou que chegam (mais adiante, ouve-se um
caracteristico chiar de carris). De repente, o ambiente sonoro transporta o ouvinte para Franca,
ja que se notam diferentes vozes claramente falando em francés. E adicionada uma voz distante,
com informacdes oriundas de um altifalante, confirmando ao ouvinte que estamos numa
estacdo de comboios. Note-se que este ambiente sonoro da estacdo ¢ também certamente
influenciado pela musica concreta que se veio a desenvolver, inicialmente, em Paris: a primeira
obra deste tipo de musica é precisamente “Etudes au chemin de fer” (1948), de Pierre
Schaeffer!®,

Nesta obra, evidencio as categorias de espago ¢ de volume sonoro de acordo com
Moylan (2023): o ouvinte ¢ colocado fisicamente no ambiente de uma estagado, e, a medida que
o som da estacdo ¢ cada vez mais definido (como se o ouvinte se aproximasse da mesma),
também sdo tornados evidentes os sons produzidos pelos instrumentos presentes na gare.
Assim, inicialmente ao longe, consegue discernir-se o som de um acordedo e de uma
harmonica, esta ultima a fazer uma melodia. O som destes dois instrumentos acerca-se
progressivamente do ouvinte. Quando aqueles ja se encontram em primeiro plano, uma guitarra
junta-se, fazendo harmonia. Quanto a melodia, em tonalidade menor (mi menor), ¢ sublinhada
por uma inerente tristeza e nostalgia. A este respeito, adicione-se algumas palavras de Leonor
Simdes, na edi¢do de janeiro de 1974 da Seara Nova, com uma cronica sobre o movimento dos
portugueses nesta gare e um regresso de comboio a Lisboa, descrevendo de um modo sombrio
a estacdo: “Austerlitz ¢ uma gare mais triste que as gares sempre (?) tristes” (Simoes, 1974:10).
De facto, Jos¢é Mario Branco tenta igualmente captar esta melancolia e tristeza da estagdao, com
partidas e chegadas entre o lugar de exilio e a patria. O proprio lugar “estacdo” confirma uma
constante viagem desconsolada, pela necessidade de abandonar o seu pais e,
consequentemente, de viver no exilio, através da melodia da harmoénica e do seu
acompanhamento de acordedo.

Quem ouve esta faixa do dlbum entra em Paris como os portugueses entravam, captando

a atmosfera sonora da estagdo em dois minutos € meio de musica. Através da capacidade de

148 A 15 de maio de 1948, Schaeffer anuncia: “I have coined the term musique concréte for this commitment to
compose with materials taken from ‘given’ experimental sound in order to emphasize our dependence, no longer
on preconceived sound abstractions, but on sound fragments that exist in reality and that are considered as discrete
and complete sound objects ...” (Young, 2012).
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José Mario Branco para criar ambientes sonoros, encontramo-nos na gare d’Austerlitz, como
ouvintes, tal e qual como numa peca de teatro ou num filme. Somos envolvidos no vaivém e
nas correrias habituais das estagdes, banhados pelo francés proprio da estacdo, mas sabendo o

significado que esta gare representava para os portugueses.

3.3.2.2 “Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades™!%’

Voltando a uma anélise em trés tempos, esta musica de Jos¢ Mario Branco encerra o

album.

1. Analise textual

Um poema de Camoes suscita a curiosidade e a capacidade criativa de José Mario
Branco. Um dia, enquanto estava em Franga ao reler este soneto, relembra, numa entrevista
(201813%), que o ouviu quase de imediato com a melodia da can¢do “La nouvelle génération”,
do seu amigo musico Jean Sommer, ja aqui mencionado na sec¢do dedicada aos musicos. O
encaixe, segundo conta, era quase perfeito, faltava apenas um refrdo para o soneto se enquadrar
totalmente na melodia de Sommer. Deste modo, adapta o poema: “E digo assim, 6 Sérgio
[Godinho], vamos pdr aqui um refrdo nosso (...). E assim nasceu a cangdo” (2018'3"). Eis, pois,
uma criacao completamente partilhada.

Analisando formalmente, o soneto segue a sua estrutura habitual — as duas quadras € os
dois tercetos, com versos decassildbicos. O esquema rimatico €, também ele, classico (ABBA
ABBA CDC DCD).

Relativamente ao poema original, ndo cabe aqui alongar-me na andlise, devendo esta,
alids, comecar por tomar em consideracao o imenso trabalho de investigacao de varios autores
que se notabilizaram nos estudos camonianos, como ¢ o caso de Sena (1969), Bismut (1970),
Aguiar e Silva (1994), Souza et al. (2020), entre outros. Importa apenas referir que o tema
principal ¢ a mudanca, a constante alteragdo do mundo (inclusivamente a da propria Natureza)
e do proprio ser. Ora, este conjunto multiforme de constantes modificagdes trazem sofrimento
ao sujeito poético. Tal como no poema de Miguel Torga, a anafora inicial — que, neste caso, ¢

aplicada ao verbo “mudar” —, salienta as semelhancas entre os inicios de cada verso, e,

149 O poema encontra-se na pagina 147; o excerto da partitura, na pagina 142.
150 https://www.rtp.pt/play/palco/p5034/e422018/vejam-bem, 14°, 2018.
151 hitps://www.rtp.pt/play/palco/p5034/e422018/vejam-bem, 15°, 2018.
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consequentemente, as suas terminacdes contrastantes, evidenciando assim tanto a parecenca
como o seu contrario (Goldstein, 1988:27).

Nao me alongando numa reflexdo sobre o poema de Camdes, gostaria ainda assim de
demonstrar como esta tematica universal da mudanga foi aplicada por José Mario Branco a sua
condic¢do de exilado, que procurava, também ele, criar cangdes que incitassem a transformagao
do sistema politico que subjugava o seu pais. A temdtica da mudanca em Camodes (muito
importante na época do Renascimento, o chamado tempus fugit), apresenta-se “apenas com um
sentido: para pior” (Matos, 1980:72). O negativismo aqui presente ¢ cada vez mais
preponderante a partir do maneirismo (Souza et. al., 2020) — verificando-se também neste
poema: a mudanca converte, como diz o préprio, “em choro o doce canto”. Contudo, em José
Mario Branco, esta mudanga ¢ desejada, principalmente no refrao, inventado por ele proprio e
por Sérgio Godinho: “E se todo o mundo ¢ composto de mudanga, / troquemos-lhe as voltas
que inda o dia ¢ uma crianga” — as mudancas a que se assiste € que nada podemos fazer contra
elas, contrapde-se uma clara vontade de “intervir” no curso das mesmas, as quais obedecem,
aparentemente, a um ciclo natural. Ou seja, a inevitabilidade da mudanca em Camodes €, neste
refrdo, posta em causa, de modo a se relacionar de um modo mais direto com a realidade dos
cantautores. Partindo da entrevista com Sérgio Godinho, o refrdo serviu assim para renovar o
poema, apesar da “extraordinaria atualidade da lirica de Camoes, o refrdo ¢ mais imediatista:
trazendo [0 poema] para um tom mais esperancoso” (Godinho, 2023). Assim, nesta versao de
José Mario, a mudanga comporta duas vertentes: uma, diria, quase contemplativa (refletindo o
poema de Camoes inalterado), e uma segunda, acentuada no refrdo, renovando o caracter
menos ativo com um impulso interventivo: com a possibilidade de trocar ao proprio mundo as
suas voltas “naturais”, neste caso, interrompendo a “naturalidade” do sistema politico instalado
em Portugal.

2. Analise musico-textual

Para situar sonoramente o leitor, comego por descrever, como tenho realizado
anteriormente (a excegdo da ultima peca) a instrumentagcdo — que estd, para cada cangdo, em
todo o caso, descrita no anexo 3.2. Esta can¢do ¢ mais densa, contando com a presenga de
flauta, guitarra, pandeireta, piano, timbales e coro (ndo especificado, mas certamente
masculino, a nivel de sonoridade, e confirmado por Sérgio Godinho em entrevista (2023)).

Quando Jean Sommer se apercebe da intencdo de José Mario relativamente a
apropriacdo da melodia da cancdo “La nouvelle génération”, oferece-a de bom grado para
“Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades”. Porém, existem algumas diferencas musicais

assinalaveis da versdo de Jean Sommer: no andamento, a versdo de José Mario ¢é
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152 Qutra diferenca

consideravelmente mais rapida, quando comparadas as gravagdes sonoras
nitida encontra-se na instrumentagdo, ja descrita anteriormente consoante o arquivo de Jos¢
Mario Branco. A versao de Jean Sommer, por seu turno, tem diferentes instrumentos de sopro,
como o trombone, € ndo possui flautas, nem recorre aos instrumentos de percussao
mencionados, antes a bateria. Dada a variedade de instrumentagdo, ocorrem, na versao de
Branco, momentos significativamente distintos em relagdo a versao original da cang¢do. Um
destaque particular recai sobre a inclusdo proeminente dos timbales em dois momentos
especificos: primeiramente, no inicio da musica, onde se estabelece, em conjunto com a
guitarra, a tonalidade da pecga; e, posteriormente, na sec¢ao instrumental que sucede ao refrao.

Passando precisamente para a analise do refrdo, este apresenta um papel importante na
cancdo. A repeticdo musico-textual — que tem um papel proeminente na caracterizacdo da
cancao (La Via, 2014a:15) —, cria, por um lado, ciclicidade, enquanto proporciona “uma
progressao mais ou menos prolongada”, passando de um momento mais tenso para um final
dinamico e mais agradavel de cantar (La Via, 2014a:18). Seguindo este pensamento de La Via,
este efeito que o refrao pode adquirir ¢ aqui muito evidente, chegando a desempenhar uma
funcdo de interludio (idem). O refrdo, alias, serd sempre seguido de uma componente
instrumental contrastante — iniciada pelo piano, e seguida pelos sopros, percussdao e metais —,
funcionando quase como uma fanfarra e ironizando o que acaba de ser expresso no refrao: a
intencdo da mudanca, que, no momento em que a can¢ao foi composta, era sabotada pelo
regime instaurado. Esta inten¢do de ironizar era comum em José Mério, que, segundo o proprio,
remonta a uma influéncia da tradicdo da can¢do francesa, “como forma de satira ou de
reportagem dos acontecimentos” (Branco, 1970).

Esta musica apresenta uma clara relagdo tonal, comecando em ré menor, sendo esta a
tonalidade que prevalece nas estrofes. Ja o refrdo viaja para fa maior (tonalidade que, por sua
vez, tem como relativa menor o ré), indicando precisamente a diferenca de postura que
verifiquei de um modo mais detalhado na parte textual. A nivel melodico, as estrofes
apresentam-se como um mecanismo de “rodas dentadas”, notando-se repetidamente, no seu
inicio, intervalos de terceira menor. Ja o refrdo sobrevém mais luminoso, com intervalos de
maior amplitude (quintas perfeitas, por exemplo) e com o texto dito de um modo mais
destacado. Verifica-se assim um contraste entre estrofes e refrdo, algo que Manuel Pedro

Ferreira (2020:5) j& aponta relativamente a outra cancdo de José Mario (referindo-se a

152 Para além da gravagdo, para o concerto “Trés cantos ao vivo” (2009), as partituras para os variados

instrumentos, que se encontram no espolio do CESEM, indicam como tempo “(...) marcha rapida (colcheiada)”
(in https://arquivojosemariobranco.fcsh.unl.pt/content/mudam-se-os-tempos-mudam-se-vontades-0).
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“Engrenagem”, mas a sua observacao adapta-se perfeitamente a “Mudam-se os tempos,
mudam-se as vontades™): “Ao caracter estatico e repetitivo e a clausura formal dos tercetos, o
autor opde musicalmente o dinamismo expansivo e transgressor do refrao” (idem).

3. Aspectos transnacionais

Perante este contexto interrelacional, ¢ evidente a escolha de uma can¢do composta por
uma melodia francesa com uma adaptacdo de um poema de Camodes. Esta combinagdo de
influéncias musicais e literarias acrescenta uma camada adicional a obra de José Mario Branco,
atribuindo novos significados tanto a musica como ao poema, refletindo-se assim a sua
abordagem transnacional na sua criacdo artistica e na sua capacidade de estabelecer elos entre
diferentes culturas e contextos através da musica.

E, pois, uma cang¢io marcada por varias influéncias, conjugando a musica de Jean
Sommer com a poesia de Camdes. A instrumentacdo e o ritmo diferenciam-na da versdo de
Sommer, destacando-se alguns instrumentos, como os timbales e as flautas. Trata-se de uma
cancdo com uma estrutura bipartida, entre as estrofes e o refrdo, fazendo recurso da ironia na

seccao instrumental que sucede ao refrdo.

3.3.3 José Afonso

As duas obras escolhidas de Jos¢ Afonso foram gravadas em Franga e em Espanha,
respectivamente. Em 1971 o album Cantigas do Maio é gravado em Paris, no Chateau
d’Hérouville, pela editora Orfeu. Em 1972, Eu vou ser como a Toupeira € gravado em Madrid,
no estudio Celada, igualmente pela editora Orfeu. Como os dois albuns ja foram mencionados
mais detalhadamente na sec¢do dedicada aos cantautores (nas paginas 57 e 62,
respectivamente), ndo me alargarei agora, como o fiz a propésito de Cilia, numa introdugao a

discografia de Jos¢ Afonso.

»153

3.3.3.1 “Senhor arcanjo

Esta cancdo da inicio ao album Cantigas do Maio. Uma vez que ja abordei os
instrumentistas participantes e a novidade da encenagao sonora do mesmo (na pagina 58) passo,

desde ja, para a analise da cangao.

153 O poema encontra-se nas paginas 148-149; a partitura, na pagina 143.
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1. Analise textual

A nivel formal, a canc¢ao € composta por 10 quadras, com rima cruzada. Metricamente,
cada verso ¢ composto por quatro silabas. O niumero 4, pelo numero de estrofes e de silabas,
apresenta-se relevante para a estrutura do poema.

Numa primeira analise, o texto aparece-nos como surrealista, cujo encadeamento
frasico ndo transmite qualquer sentido 16gico ao receptor. No entanto, segundo Octdvio
Fonseca e Carla Monteiro (2021), ¢ possivel retirar certos elementos-chave nas frases
aparentemente sem sentido que podem ser interpretados como uma dentincia dos crimes
cometidos pelo colonialismo portugués aquando da Guerra do Ultramar, nomeadamente os que
foram cometidos contra os movimentos catolicos anticoloniais. Segundo Carla Monteiro (in
Fonseca, 2021:255), o nimero 4 podera nao so a nivel formal, mas também simbolicamente,
ter uma grande importancia, j& que remeteria para a propria cruz de Cristo.

Seguindo a analise de Monteiro, a primeira estrofe indica a tentativa do papa Paulo VI
travar os crimes que se estavam a cometer nas colonias, quando se reune, em 1970, com os
dirigentes do MPLA, da FRELIMO e do PAIGC. Neste sentido, o “Senhor arcanjo” ¢ o proprio
papa que, apesar de tentar conversar (“vamos jantar”), “caem os anjos no alguidar” — ou seja,
nem o Vaticano consegue por fim aos massacres. A segunda quadra € j4 uma referéncia as
chacinas: a expressdo “hibernam tibias” ¢ uma alusdo aos corpos sem vida, possivelmente
abandonados em valas comuns ap6s uma batalha mortifera. Estes corpos sdo acompanhados
pelos suspiros das ras, uma presumivel referéncia a propria natureza, que se renova e trard a
luz os crimes cometidos. As estrofes seguintes sdo, segundo Carla Monteiro (in Fonseca,
2021:256), “um desfilar das tentativas de silenciar as manifestacdes anticolonialistas”. Veja-
se: a “Menina-faia”, o “lente” (possivelmente uma alusdo a uma figura letrada); a “prima Bia
de tafetd”, o “menino bem”, e, por ultimo, as “quatro filhas do maraja” sdo tudo figuras que,
ou tinham conhecimento destes crimes e, ou foram comprados para ndo os denunciarem —
“palita os dentes/ pde-te a cavar” — ou, por outro lado, beneficiaram, direta ou indiretamente
com a preseng¢a do colonialismo portugués nas terras africanas, sendo eles proprios os “videntes
no ultramar”.

Porém, Fanhais (2023) considera esta visdo excessivamente analitica. De facto, o artista
aponta como o texto ¢, sem divida, enigméatico e que corresponde a fase em que Jos¢ Afonso
se propunha fazer poemas mais no ambito do surrealismo. Também Vitorino Salomé — que
com frequéncia canta esta can¢do — (2023) concorda com esta visao: “um texto surrealista, com

algumas criticas pouco objetivas, a maneira dos poetas surrealistas da época (...), porque o Zeca
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entrava em todo o tipo de escrita poética”. Precisamente a proposito desta cangdo, Fanhais

recorda:

Lembro-me do Zeca se referir “a prima Bia de tafetd” como as senhoras de bem que,
no fundo, t€m consciéncia do que se esta a passar na Guerra Colonial, mas que pretendem ver
a questdo apenas de um modo superficial. No fundo, a frase “Que bela fita, / Que bem ndo esta”
simboliza precisamente esta frivolidade destas pessoas de bem que contemplam fotografias e

véem apenas como a prima estd vestida.

Através desta conversa com Jos¢ Afonso, a interpretacio de Fanhais sugere que a
cancdo gira a volta de “uma jantarada de pessoas bem instaladas no regime, que conversam, e
a guerra no entretanto vai acontecendo” (idem). E assim um convivio marcado por uma certa
displicéncia e futilidade, onde cabem, precisamente, certas frases cujo nexo nao ¢
imediatamente perceptivel. Acima de tudo, segundo Fanhais, procura transmitir-se um
“ambiente despreocupado no contexto de uma refeicao”, podendo ser o “Senhor arcanjo” o
proprio anfitrido desse jantar (idem).

Estas trés interpretagdes complementam-se de certo modo, transmitindo a primeira uma
postura mais analitica e as outras uma visdo mais pessoal, que tende a partir também da
perspectiva do proprio Jos¢ Afonso, que segundo Fanhais, compunha sobretudo por intuigdo.
No entanto, as trés focam-se num ponto essencial: a dentincia da Guerra do Ultramar.

2. Analise musico-textual

Esta cancdo conta, na sua instrumentagcdo, com a darbuka, tamborim brasileiro, os
apitos de fole, a guitarra e o baixo, como irei destacar brevemente.

Comecando pela melodia, esta entrelaca-se com a percussdao numa quase “cantiga de
roda, talvez” (Livio, 1972a:14), ja que ¢ marcada pela repeti¢ao de frases e pela parecenga entre
todas elas, caracteristica comum na musica de danga. A melodia ¢ assim repetida ao longo das
estrofes, com um texto dito de um modo muito ritmado: sendo a poesia bastante longa, ¢
distribuida uma silaba por nota, demonstrando “uma faceta pouco conhecida de José Afonso:
o ritmo progressivo e sincopado que da a melodia” (idem). A melodia ¢ organizada em grupos
de quatro estrofes. As duas primeiras diferem claramente das duas ultimas: repare-se como as
duas primeiras estrofes encontram-se num registo mais grave, girando sobretudo a volta da
ténica (ré maior) e a dominante abaixo da tonica (1a). Quanto as duas estrofes seguintes, estas
praticam um registo mais agudo, explorando nomeadamente o segundo (mi) e o sexto (si) graus.

O esquema melodico serd sempre este (também visivel no anexo 3.2), repetido até ao final da
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cancdo. Tanto a primeira como a segunda parte da melodia procuram uma escala pentatonica
(o que torna complexo o cantarolar da melodia), deixando, assim, de parte, o quarto (sol) e o
sétimo (do) graus — este ultimo apenas usado uma vez como brevissima nota de passagem'>*.

No entanto, mais do que a tonalidade ou o seu contorno melddico, nesta obra gostaria
de destacar a instrumentacdo. Dos instrumentos inovadores de todo este dlbum (darbuka, o
bongo berbere, o adufe, o tamborim brasileiro, as tumbas, a guimbarda e os apitos de fole, ja
descritos com maior detalhe na pagina 58), a percussao sobressai ao longo de toda a obra, mas
com especial enfoque logo no inicio, com Michel Delaporte!>®. A Revista Mundo da Cango,
na breve critica que faz a cada cang@o do 4lbum, também evidencia este aspecto instrumental:
“Percussao brilhante e bem distribuida. Bongo e também tamborim conjugados num total
sonoro mais percutidos nas separacoes sequenciais” (Livio, 1972a:14). Esta abordagem muito
ritmica da cang¢do, que a caracteriza de um modo notério, poe em evidéncia a importancia do
parametro de Moylan do ritmo na andlise de uma cangdo. Por outro lado, a nocdo de
espacialidade deste mesmo autor (Moylan, 2023:3), que se interligara com o elemento ritmico,
adquire também relevo nesta obra, como se vera ja em seguida no proéximo ponto.

3. Aspectos transnacionais

A transnacionalidade dos diferentes artistas do disco ¢ nitida nesta can¢do: ¢ com a
sonoridade percutida de “Senhor arcanjo” que o album comega, € o ouvinte &,
propositadamente, introduzido aos instantes imediatamente anteriores a gravagdo da cangao
propriamente dita. Impde-se assim uma breve descri¢ao sonora, tal como em “Abertura (gare
d’Austerlitz)”, pois o trabalho de encenagdo sonora de Jos¢ Mario Branco assim o exige:
ouvem-se vozes, misturando a lingua portuguesa e a francesa. Nota-se particularmente a voz
do percussionista Michel Delaporte que dé a entrada (“Un, deux, trois... un, deux”) e os
instrumentos, nomeadamente a percussao, encontram-se naquele quase-tocar, um ultimo
dedilhar antes de entrar. Delaporte avisa: “C’est parti, attention, messieurs, s’il-vous-plait, s’il-
vous-plait, silence. Silence. C’est un disque pour le commerce” (Delaporte, 1971). Ouvem-se
vozes. Delaporte d4 a entrada: “Un, deux, trois, un, deux, trois, un, deux, trois, un, deux trois”.
Inicia-se a cangdo, mas alegadamente sem sucesso: “Bon, allez”. Recomeca-se. De seguida,
ouve-se um comentario em portugués, desta vez de Boris, “Oh, Z¢ Mario, ndo se te ouve, pa”.

Recomeca-se: “Un, deux, trois” — e, de repente, o ouvinte estd envolvido no “Senhor arcanjo”.

154 No anexo 1.1 (nas paginas 140-141) encontra-se a imagem da partitura desta melodia para se tornar mais
acessivel a compreensdo deste paragrafo.
155 O percussionista do Cantigas do Maio, ja referido na secgdo dedicada a biografia de cada um dos cantautores.
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Francisco Fanhais, que assistiu as gravagdes e colaborou em algumas das cangdes, relembra

este momento na entrevista que me concedeu (2023):

“() Z¢& Mario, ndo se fe ouve pa (que o Boris era de Coimbra)”. E parava a gravagio.
Mais uma interrupgdo. O Michel Delaporte ja estava farto das interrupgoes: “un, deux trois (...)”
— e aquilo ficou! Foi genuino, ele ja estava um bocado impaciente, porque ja era a terceira ou
quarta vez que se recomegava. Outro qualquer dizia para tirar essa parte. Mas o Z¢é Mario diz:

olha, pde também isso (...) — € um prélogo.

Através deste prologo progressivo — ja que se vao ouvindo cada vez mais instrumentos
(ao tamborim brasileiro adiciona-se a guitarra, o baixo — que estabelece o inicio da cangdo — e,
por ultimo, os apitos de fole) —, cria-se a atmosfera da musica, como se se estivesse numa sala
de teatro, naqueles instantes em que o espectador se instala no lugar — ficando assim patente a
importancia da espacialidade nesta obra (Moylan, 2023:3)'5¢. A medida que a musica progride,
mais imerso o ouvinte fica na narrativa sonora, sendo que o inicio do som do baixo indica que
a cancao “realmente” comecou. Esta escolha de prélogo de José Mario, como Francisco
Fanhais (2023) me apontou, ¢ deliberada: a entrada da “can¢do antes da cancdo”, conduzindo
o espectador a encenagdo sonora de Jos¢ Mario Branco, deixa o ouvinte assumidamente num

espaco inicial e indissociavelmente franco-portugués.

3.3.3.2 “A morte saiu a rua”"?’

Esta cangdo abre o dlbum seguinte — Eu vou ser como a toupeira (1972). Apesar deste
dar continuidade ao trabalho criado no Cantigas do Maio, ¢ um album que procura, de certo
modo, diferenciar-se deste, tentando fundir um pouco mais o caminho que se bifurcara no
album anterior: o “Zeca de palco” e o “Zeca de estidio”, como relembra José Jorge Letria (in

Frota, s.d.):

156 Pode considerar-se esta atitude de colocar o ouvinte “dentro” do espago da gravagdo como uma influéncia de
Brecht — tornando o ouvinte consciente do processo ¢ ndo apenas do resultado final. Néo irei aprofundar esta
questdo, contudo, atendendo a posterior relagdo de José Mario Branco com o teatro de Brecht, pode pensar-se que
0 musico ja estava familiarizado com o pensamento brechtiano, aplicando-o aqui, em particular, ao relacionamento
com os materiais: com um espirito critico, de permitir um certo distanciamento do ouvinte em relagdo a obra
“final”, levando-o a uma reflexdo sobre os acontecimentos e 0s processos criativos, de modo a fazer despertar um
pensamento critico. O ouvinte, ao ser inserido nos momentos que precedem a gravagdo, oscila assim entre dois
movimentos: distancia-se da “historia” que é narrada e aproxima-se de uma consciéncia e discussdo criticas.

157 O poema encontra-se na pagina 149; a partitura, na pagina 144.

107



Creio que ele procurava um compromisso entre o total improviso do palco e a rigidez
planificada do estudio de Hérouville. Para ele, o clima era este — trabalho de grupo. Ele era um
obcecado com o colectivo porque queria sempre diluir o seu protagonismo natural e legitimo —
ideia que se verificara, precisamente na ficha técnica, apagando tanto os instrumentos como

quem os toca.

Neste sentido, a instrumentagado ¢ bastante distinta da do album Cantigas do Maio, com
menos diversidade instrumental, conferindo uma massa sonora mais homogénea ao todo. Como

nota também Octavio Fonseca:

Em lugar de serem pensados cangdo a cangdo, os arranjos de Eu vou ser como a
toupeira assentaram numa base de guitarras, baixo e percussdo, a que foram acrescentados

pontualmente outros instrumentos (2021:104).

Por outro lado, a importancia da percussao, que vinha ja do Cantigas do Maio, mantém-
se. A Revista Mundo da Cang¢do também assinala a dimensdo ritmica (conseguida
maioritariamente através da percussio), a qual ganha cada vez mais destaque na obra de Jos¢
Afonso: “um sublinhar de um ritmo cada vez mais progressivo (...), para criar um clima de
crescente intensidade dramaética, de peso gradual” (Livio, 1972b). Com efeito, a inclusdo da
percussdo ndo apenas contribui para a intensidade sonora, mas também estabelece um contraste
profundamente marcante com as faixas desprovidas desse elemento. Tal resulta numa
alternancia entre momentos de maior dramaticidade e intensidade, como se apreende em
determinadas faixas, e momentos mais intimistas, exemplificados por composi¢des como “O
minha amora madura”, “O avo cavernoso” e “Por tras daquela janela” — todas sem percussao.

E também um album de grande importancia no ambito da intervencio politica — alis,
no ano seguinte, o proprio José Afonso serd preso em Caxias (Lima, 2018) —, dotado de varios
temas de denuncia do regime salazarista: além da cangdo que aqui seréd analisada, conta-se com
“Por tras daquela janela” (dedicado a Alfredo Matos, antifascista do Barreiro que se
encontrava, na altura, preso), “O av0 cavernoso”, ironizando “a cadavérica memoria
salazarista” (Teles, s.d.), e, apelando também a luta e a resisténcia, conta-se com “Fui a beira

do mar” e “Eu vou ser como a toupeira” (Teles, s.d.).
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1. Analise textual

A nivel formal, o poema ¢ composto por quatro quadras, € a rima segue o esquema
AABB. Os versos tém doze silabas métricas.

Quanto a tematica, o poema encontra-se proximo daquele que dé origem a cangdo “Sou
barco” (comparagdao que se pode fazer de um modo mais direto através do anexo 3.2), pois
evidencia uma das muitas atrocidades cometidas pelo regime fascista, desta vez, incidindo
numa figura em particular: o assassinato do pintor Jos¢ Dias Coelho. Um texto cortante
testemunha, quase em tom de historia, a propria morte a frio de Dias Coelho, numa rua de
Alcantara: a morte saiu a rua num dia assim. O peso da morte ¢ posto em relevo, fazendo
referéncia aos horrores dos crimes cometidos pela PIDE (Policia Internacional de Defesa do
Estado) e de um sistema que legitima a execucao de uma pessoa, seja por que razao for. Por
outro lado, prestando a can¢do também uma homenagem a esta figura, apela, quase de forma
inerente, ao sentimento de resisténcia, que aqui se reveste de um tom de vinganga,
demonstrando simultaneamente uma certa agressividade do proprio texto: “Teu sangue, Pintor,
reclama outra morte igual / S6 olho por olho e dente por dente vale”. No entanto, a mensagem
que prevalece na ultima quadra conclui que a morte de José Dias Coelho tem de constituir um
motor para a busca da liberdade: “Que um dia rira melhor quem rird por fim / Na curva da
estrada ha covas feitas no chao / E em todas florirao rosas duma na¢ao”. Note-se a referéncia
tao direta a Portugal, pois almeja-se contar precisamente uma historia concreta: apesar de o
nome de José Dias Coelho nunca ser pronunciado, procura homenagear-se diretamente o
pintor. No entanto, como conta Carlos Alberto Moniz (2012) no programa “Zeca Afonso: 25
Anos — Eu Vou Ser Como a Toupeira”, apesar de o nome de Dias Coelho ndo estar expresso
na letra, a cangdo, com um texto tao concreto de dentincia, esteve muito perto de ser censurada.

2. Analise musico-textual

A instrumentacdo desta cang¢do conta com a presenca de flautas, guitarra e
provavelmente cordas friccionadas, como se observara em seguida.

Seguindo o pensamento de Walser (2003:30), os sentimentos para que uma cangao
apela podem espelhar-se através dos seus varios fatores constituintes: melodia, harmonia e/ou
o proprio texto, que, unidos, formam um novo objeto, a cangdo. Neste caso, diria que as
sensacoes de desconforto e de dramatismo sdao desde logo evidenciadas na sec¢ao introdutoria

instrumental: com as flautas, em intervalos de terceiras, € com os trémulos de instrumentos que
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poderdo ser cordas friccionadas nos sobreagudos!®®

. Estas, precisamente, sdo usadas com
regularidade na musica popular, para adicionar um certo tipo de pujanca e grandeza (Walser,
2003:29), algo notdrio neste caso por acentuarem desconforto e até um certo pavor, como um
negro pressagio inicial. Neste sentido, o timbre (um dos parametros definidos por Moylan) ¢
uma caracteristica evidente aqui, ja que a sec¢do instrumental que principia a cangdo define-a
muito claramente. Além do timbre dos instrumentos, a introdu¢do anuncia um tema violento
também através do perfil descendente da sua melodia, que implica, ja desde Monteverdi, o
sentimento de tristeza (La Via, 2014b:31). A morte e o assassinio sdo assim tratados desde logo
por uma introdugao musical forte, associagdo (de introducao instrumental—tema) que se procura
fazer com frequéncia (Walser, 2003:32). Ao longo das estrofes, o acompanhamento
instrumental reduz-se a guitarra, para o foco incidir na voz. De duas em duas estrofes, a
introducao instrumental repete-se, reforgando a sua presenga assombrosa ao longo da cangao.
Harmonicamente, esta can¢do utiliza o0 modo de 14 (na gravagdo estando meio tom
abaixo) —ja que ¢ utilizado o 7° grau baixado de forma muito premente (observe-se, em detalhe,
o ultimo verso da cangdo). Assim se constata como um modo menor acentua a atmosfera
sombria da musica (consta, alias, que Jos¢ Dias Coelho foi baleado a hora do lusco-fusco).
Apos a introdugdo, a melodia presente nas quatro estrofes apresenta, entre si, uma
estrutura semelhante: os primeiros dois versos sdo quase uma repeti¢do um do outro; o terceiro
viaja para um registo mais agudo, traduzindo-se numa maior tensdo. Inclusivamente, este
terceiro verso ¢ marcado por uma profericdo ainda mais acentuada do texto. Por seu turno, o
ultimo verso de cada estrofe sé repousa na tonica alternadamente: ou seja, estrofe sim, estrofe
ndo. Na minha acepgao, este repouso na final (ou a falta dele) ¢ relevante, pois contribui para
um acentuar do dramatismo da cang¢do: a estabilizagdo da nota 14 € apenas realizada de duas
em duas estrofes, mantendo, por um lado, uma fluidez narrativa, e, por outro, uma tensao mais
ativa no ouvinte. O repouso na nota la, que € sobreposto com a frase “o pintor morreu”, a nivel
de contorno melddico, evoca a propria melodia das flautas, enfatizando o carater dramatico da

mesma melodia inicial'>®.

158 As tentativas de falar com pessoas que participaram no album, como Carlos Alberto Moniz ou José Jorge
Letria, mostraram-se infrutiferas. Neste sentido, a ideia dos instrumentos constituintes deste momento
instrumental reverte-se apenas numa suposi¢ao do que podera ser. Octdvio Fonseca recusa a presenga de um som
sintetizado, podendo a instrumentagdo ser composta por “sopros que se prolongam no fim por uma nota longa que
parece ser de facto violino, mas também podem ser sopros” (Fonseca, 2023). J4 Rui Magno Pinto e André
Malheiro (Malheiro, Pinto, 2023) inclinam-se mais para um trilo em violino, nas cordas depois do cavalete, com
amplificagdo e reverb.

159 No anexo 1.1 (nas paginas 140-141), como ja foi referido, segue também uma imagem da partitura para ser
mais acessivel a compreensao dos tltimos dois paragrafos.
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As duas primeiras estrofes sdo repetidas no final, culminando com a conhecida frase:
“Vao dizendo em toda a parte / O pintor morreu”. Esta frase ¢ mantida em eco, como se
ouvissemos, de facto, em toda a parte: o pintor morreu — o crime nao consegue ser esquecido.

3. Aspectos transnacionais

Tal como em “Sou barco”, nesta cangdo nao existem caracteristicas intrinsecamente
musicais proeminentes para uma analise especificamente transnacional: € sobretudo o proprio
contexto da sua gravagao — os “muitos jantares, muitos encontros a falar estrangeiro de assuntos
muito importantes na altura”, como recorda Jos¢ Niza (2012) — que torna este disco um
verdadeiro trabalho de grupo, sendo as cangdes fruto disso mesmo. A dimensdo humana de
cada musico tinha assim muita importancia para Jos¢é Afonso — uma identificacdo profunda
entre todos, com uma consciéncia clara da mensagem comum que se queria transmitir, como
Carlos Alberto Moniz (2012) recorda: “sabiamos o que a letra queria dizer, ndo era ré 14 sol
(...)”, mas sim “que introdu¢do musical se vai fazer para que, quando se falar na morte [saiu a
rua], ela caia em forca”. Esta canc¢do, incluida num album que, como ja lembrei, € considerado
um “trabalho de grupo” — expressdo inclusivamente mencionada na capa do disco — entre
musicos galegos e portugueses, demonstra, de forma ainda mais direta, como os musicos
escolhidos por José Afonso estavam dispostos a interpretar uma cang¢do que denunciava
claramente o regime fascista portugués. Tal denuncia era assim compartilhada pelos galegos,
demonstrando-se, de um modo latente, a luta comum contra os regimes fascistas ibéricos. A
gravacgado deste album — e desta can¢dao em particular — ¢ uma prova disso mesmo, colocando-
os de forma tdo direta em causa.

Esta cangdo destaca-se, assim, pela sua vertente instrumental, nomeadamente na
introducao, e por uma melodia que, em modo de 14, repousa na final com pouca frequéncia ao
longo da cancdo. Por outro lado, estando inserida num album coletivo, a cancao espelha a

solidariedade ativa entre o povo galego e o portugués.

3.4 Conclusoes

As seis cangdes por mim escolhidas procuraram destacar os varios modos de
composi¢do ¢ de producdo que tornaram essas musicas um lugar de multiplos enlaces,
ultrapassando as fronteiras portuguesas e circulando no tridngulo geografico em analise. Todas
as cangdes demonstram uma enorme forg¢a de vontade e de espirito, dado o contexto em que
foram escritas. Verifica-se em José Afonso uma preocupacdo com um texto mais encriptado,

que podera ser visto como uma escolha estilistica, mas também em parte devido a censura
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portuguesa, preocupacao que nao se denota em Luis Cilia, ja que editava com a Le Chant du
Monde. E de salientar, nos trés autores, um empenho em nio criar um texto panfletario e
paternalista, procurando, ainda assim, ser inteligivel por um publico alargado. Na edi¢do de
2023 do Encontro da Cang¢ao de Protesto em Grandola, na sessdao testemunhal do dia 11 de
junho, com Irene Pimentel, Joaquim Vieira, José¢ Neves e Luis Pedro Faro (com moderacgao de
Mario Correia) este tema do panfletarismo foi bastante discutido, lembrando-se a necessidade
sentida, sobretudo por Jos¢ Afonso, do canto chegar ao povo — mas sem cair na tentagao de ser
simplista e até mesmo moralista: esta era de facto uma dualidade que preocupava o cantautor.
No entanto, Luis Cilia, como foi sendo indicado ao longo desta sec¢do, também revelava uma
preocupacdo em escolher autores para as suas cangdes que escrevessem de um modo mais
poético do que o seu, evitando cair no panfletarismo. J& Jos¢ Mario Branco foi frequentemente
criticado por criar textos precisamente considerados demasiado complexos, sendo sugerido que
as suas cangdes deveriam transmitir ideias de um modo mais direto (Branco, 2017'%). Nao
obstante, Branco salienta que até mesmo canc¢des menos diretas podiam ter um impacto
emocional significativo em pessoas com diferentes niveis de instru¢do, ndo deixando de se
identificar com as mesmas. A este proposito remeto, em nota, para um episodio significativo,
o0 qual José Mario Branco relembra numa entrevista em 2017'6!,

Transitando agora para uma analise mais incisiva sobre cada musico e as suas
respectivas cangdes, Cilia apresenta-se, no geral, como o cantor que se faz acompanhar a
guitarra. As suas tematicas estdo profundamente ligadas a realidade de Portugal (evidencia-se
a utilizagcdo, em ambas as cangdes, de verbos no presente, estando as cangdes viradas para a
realidade portuguesa de entdo), destacando-se o facto de musicar poesia de autores
portugueses, e, desse modo, conservar assim uma forte ligagdo com a lingua materna e os

poetas portugueses. As sonoridades francesas, e, especificamente, a influéncia de Brassens, sao

160 https://www.youtube.com/watch?v=rzBz-9Ujv8Q, 3’, 2017.

161 “Um dia houve um velho (eu acho que foi em Villejuif) (...) que veio ter comigo no fim [do espectaculo] que
me disse:

— Gostei de o ouvir (...). Mas sabe que a que eu gostei mais € aquela que fala da vida da gente.

E eu, muito admirado, disse:

— Nao falam todas da vida da gente?

— Sim! Todas falam da vida da gente, mas ha uma que € mesmo a que fala da vida da gente.

— Entéo qual é essa?

— E aquela do macaco. Essa ¢ que fala da vida da gente.

Estava a referir-se a Queixa [das Almas Censuradas, musica com poesia de Natalia Correia]. Isto foi uma li¢do
para mim, porque nds, por mais progressistas que féssemos, ligados ao povo, nds tinhamos sempre tendéncia de
dar um bocadinho de razdo aqueles que diziam “Epa, essas cangdes assim com poesia que voa mais alto... Isso se
calhar ndo € bom para o povo™: houve assim uma desconstru¢do do que é que o povo gostava: o que eles ndo tém
sdo os nossos clichés intelectuais e estéticos, tém outra visdo. Mas profundidade (...), filosofia da vida, conceitos
solidos, entdo ndo tém? E uma cultura diferente da nossa (urbana e universitaria), mas é profundissimo”.
(https://www.youtube.com/watch?v=rzBz-9Ujv8Q, 5°, 2017)
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acolhidas pela sua musica, nomeadamente através da instrumentacao utilizada, como verifiquei
mais pormenorizadamente na cangdo “Dies irae”.

A habilidade das encenagdes sonoras de José Mario Branco ¢ visivel nas cangdes
“Abertura (gare d’Austerlitz)” e “Senhor arcanjo”, que nos projetam para diferentes lugares
habitados pela lingua francesa. A primeira cang¢do precipita o ouvinte para a estacao
d’Austerlitz, com um cliché do acordedo numa estacdo parisiense. Presencia-se um lugar de
inerente tristeza, de constante transito dos passageiros, fazendo o espectador questionar sobre
a razao deste lugar ter tanto de portugués, e, nesse sentido € em primeiro lugar, o motivo de
abandonar a patria. “Senhor arcanjo”, por sua vez, lan¢a o ouvinte para um espacgo igualmente
franco-portugués, através do detalhe de produgdo do seu prologo, com as constantes indicagdes
de Michel Delaporte.

Por outro lado, ao trazer para a andlise a can¢do que inicia € a can¢do que termina
Mudam-se os Tempos, Mudam-se as Vontades, compreende-se de um modo ainda mais patente
o pensamento de Jos¢ Mario Branco de um 4lbum como uma unidade artistica: a primeira
cancao tem uma capacidade de fazer interagir o ouvinte com um espaco € um tempo, a ultima
tem o dom de o sintetizar e concluir. E ¢ nesta musica final, em particular, que o pensamento
transnacional de criagdo musical atinge o seu pleno, com a correlagdo entre uma poesia
portuguesa e uma musica francesa.

Destaco ainda 0 modo como o timbre instrumental nas cangdes de José Afonso se
evidencia: por um lado, com importancia da percussao em “Senhor arcanjo” e com a introdugao
instrumental n’*“A morte saiu a rua”; nesta ultima cangado relevo as ligagoes de José¢ Afonso
com Espanha, nomeadamente com artistas galegos que se predispdem a gravar o seu disco e
em particular esta cangdo, a qual critica manifestamente os regimes ibéricos instaurados,
unindo assim os artistas do album no objetivo comum de os combater.

Em sintese, o espaco de comunicagao cultural através da cangdo ganha forma por meio
de varios recursos: elementos textuais, utilizagdo de linguas para além do portugués (como o
francés, neste caso), instrumentacdo, detalhes de produgdo que transportam o ouvinte para
espacgos interculturais ou, ainda, participacao de pessoas de diferentes origens em cada cangao,

tornando-a um espago de comunicagao vivida entre culturas.
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Conclusao

Esta dissertacdao procurou identificar uma rede de mediacdes no ambito da cangdo de
intervengdo, entre 1968 e 1975, estabelecendo uma abordagem triangular entre Portugal,
Espanha e Franca, através de varios estudos de caso. Para tal, desenvolvi uma analise tripartida,
abordando: os percursos artisticos de Luis Cilia, José Mario Branco e Jos¢ Afonso, trés eventos
coletivos (um de cada pais) em que estes e outros intervenientes participaram, € seis cangoes
de intervenc¢do, duas de cada um daqueles artistas. Neste sentido, através das trés areas de
estudo (circunscritas a casos particulares) deste fendmeno — os musicos, 0s eventos coletivos e
as seis cangdes dos mesmos —, sdo identificadas duas grandes conclusdes: a Franga ¢
percepcionada como uma plataforma de liberdade, revolugao e reunido pelos outros dois paises
em questdo, e, em particular, pelos trés autores nos diversos casos em estudo. A segunda
conclusdo verifica que o triangulo geografico em analise manteve uma interconexao continua,
especialmente evidente na forma como os trés musicos experimentaram a transnacionalidade
da cancao de interveng¢do: por meio de amizades e colaboracdes musicais, pela sua participagao
em eventos culturais em varios locais e pelo surgimento de albuns resultantes dessa rica
interacao cultural. Assim, podemos afirmar que as respostas dadas as quatro questoes que esta
dissertacdo levanta estao contidas naquelas conclusdes. Mais precisamente, a primeira questao
— em que sentido a Franca funcionou como um polo de liberdade politica para a criacao
artistica, nomeadamente musical, dos portugueses ¢ espanhois em estudo? — ¢ respondida a
partir da primeira grande conclusdo acima mencionada. As outras trés questoes — de que modo
Luis Cilia, Jos¢ Afonso e José Mario Branco viveram este triangulo transnacional?; dos eventos
coletivos escolhidos, onde se verifica a transnacionalidade dos mesmos?; e, por fim, de que
modo ¢ que este mesmo espago influenciou a sua composi¢do, e, especificamente, de que
maneira as seis cangoes escolhidas espelham estas multiplas relagdes entre Portugal, Espanha,
e Franca? —, todas estas questdes tentam ser respondidas na segunda grande conclusdo da
dissertagao.

Comecando por ampliar entdo a primeira grande conclusao:
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“Na Francia tendria que ser” (Ibanez, 1970): a Frangca como

plataforma de liberdade, revolucao e reuniao

Para entender esta primeira conclusdo ¢ crucial destacar a significativa e multifacetada
influéncia da Franga sobre a Peninsula Ibérica durante o periodo em analise. Esta influéncia
abrangeu diversos aspectos € niveis, favorecendo a crescente vaga de emigracao portuguesa
(700 000 portugueses) e espanhola (230 000 espanho6is) em territério francés na década de 60.
A relagao entre Portugal e Francga foi refor¢ada em particular pelo contexto da Guerra Colonial,
que, com notaveis paralelos com a Guerra argelina, facilitou a integracdo dos jovens
portugueses emigrados em Franga. Por outro lado, esta influéncia francesa na Peninsula Ibérica
teve uma particular ressonancia através do maio de 68. Este evento transformou varios estratos
da sociedade ocidental, influenciando em particular o processo de politizacdo da cancao: em
varios locais, a musica e a politica entrelagam-se cada vez mais (Drott, 2011:8). “jMadrid es
Paris, Paris es Madrid!” (Espin, 2018) — este slogan, mencionado anteriormente no contexto
histérico desta dissertagdo (na pagina 35), remete para o concerto de Raimon, que se
apresentava na Faculdade de Ciéncias e Econdmicas da Universidade de Madrid no dia 18 de
maio de 1968, coincidindo com os acontecimentos parisienses. O slogan expressa precisamente
como os diferentes grupos populacionais estavam unidos — e eram, por assim dizer,
intermutaveis — nas suas reivindicagdes, € como o espago musical promovia o encontro € o
debate politico. Neste contexto, a Universidade passa a ser um importante elemento de
consciencializagcdo politica do estudante (Madeira, 2023; Conde, 2018:53). Por sua vez, a
cancao fica cada vez mais alicer¢ada a Universidade, agregando pessoas que procuravam uma
forma de expressdo crescentemente preocupada com as reivindicagdes sociais (Conde,
2018:56; Fraga, 2008:26). Evidencia-se assim, particularmente em Espanha, o poder que a
Universidade detinha enquanto espaco livre, pois estava isenta de uma aprovacao do governo
para a realizacdo de um determinado concerto — dai o facto de varios concertos das digressoes
de Luis Cilia e de José Afonso se efetuarem no campus universitario espanhol.

Deste modo, a Franca, que a época serviu de farol ideologico para a Europa, foi
determinante para a Peninsula Ibérica dotando a cancdo de um cardcter cada vez mais
interventivo (Conde, 2018:149). Este influxo francés em determinados cantores espanhdis e
portugueses resultou de uma aproximagao nao apenas estética (onde os cantores franceses eram
de facto uma referéncia, s6 mais tarde seguidos pela musica anglo-saxonica e brasileira
(Godinho, 2023)), mas também fisica devido a presenga dos proprios musicos, 0s quais

frequentemente se veem compelidos a permanecer em Paris. Nesta dissertacao, foi observado
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o reconhecimento desta influéncia em Patxi Andion, nas suas declaragdes aquando da sua
participagdo no programa Zip-Zip (1969), bem como nos trés artistas portugueses em estudo
(Cilia, 2022), (Correia, 2012), (Branco, 2017), que chegam a referir artistas franceses
particulares que imprimiram uma forte marca no seu percurso, com destaque para Brassens e
Colette Magny, uma figura de referéncia tanto para Cilia, como também para José Mario
Branco: “foi com esta cantora que aprendi ser realmente preciso a gente inventar novas
maneiras” (1970).

Este enquadramento, permitindo compreender a importancia na Peninsula Ibérica da
musica e de artistas franceses, proporcionou uma visao de Fran¢a enquanto plataforma de
liberdade, revolugdo e reunido, designadamente para os trés artistas portugueses em estudo. A
frase que serve de titulo a esta secao foi proferida por Paco Ibafiez (1970), expressando o anseio
de congregar todos os cantautores portugueses € espanhois que estavam empenhados em
revitalizar a cancao ibérica num unico local. Esse lugar, necessariamente, seria na Franca, ja
que este pais ndo apenas estimulava essa renovagao por meio da realidade musical, mas
também fornecia um espago fisico propicio para tal regeneragdo, dada a sua atmosfera de
liberdade.

Comecando precisamente pela questdo da “liberdade” — o primeiro ponto desta
conclusdo —, esta acaba por se expressar, ela propria, em poucas palavras. Portugal e Espanha,
sob os regimes do salazarismo e do franquismo, respectivamente, deparavam-se com sistemas
ditatoriais profundamente repressivos, como foi sendo observado ao longo desta investigagao.
Por um lado, gracas a proximidade geografica da Peninsula a Franca, por outro, pelo seu status
de polo cultural e ideologico que este pais significava (Pénet, 2004:51), Franca, e,
especificamente, Paris, era um destino central para milhares de portugueses e espanhois, tendo
sido considerado inclusivamente uma base a partir da qual os emigrantes poderiam
eventualmente seguir para outros locais: “Paris era a plataforma onde se ia primeiro” como
relembra José¢ Mario Branco (2017). A palavra “plataforma”, que eu propria utilizei também
no titulo desta sec¢do, provém precisamente desta citacdo de José Mario, que acentua a ideia
de Paris como ponto de chegada e (novo) ponto de partida de emigrantes. O mesmo se passou
com Jos¢€ Mario Branco: uma vez instalado em Paris, a sua casa tornou-se um primeiro abrigo
para muitos emigrantes que, posteriormente, tomavam as mais variadas rotas. Francisco
Fanhais, que esteve também exilado em Paris entre 1971 e 1974, no seu depoimento para o
Museu do Aljube Resisténcia e Liberdade (2020), também relembra esta sensagdo de Paris

como sendo a principal base de refugio.
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Enquanto terra em liberdade, Paris apresenta entdo um conjunto significativo de
beneficios para estes cantautores exilados. Primeiramente, a liberdade de expressdo vivida em
Franca contém uma consequéncia imediata: permitia uma escrita livre da censura, abrindo
espaco para explorar abertamente um conjunto de temas e mensagens. E neste mesmo sentido
que Luis Cilia e de Jos¢ Mario Branco, exilados em Paris, se encontravam num patamar
diferente do de Jos¢ Afonso, o qual se deslocava a esta cidade apenas esporadicamente: “(...)
Podermos pensar nas nossas cangdes, naquilo que vamos dizer com elas. Aqui a gente habitua-
se pelo menos a uma atmosfera diferente”, como refere Jos¢ Mario Branco (1970). Esta
liberdade criativa verifica-se assim de um modo mais evidente nos percursos de vida de Luis
Cilia e Jos¢ Mario Branco. Mas também no caso de José Afonso € precisamente este espaco de
liberdade que lhe propicia os estudios Chateau d’Hérouville e Aquério acolherem os albuns
Cantigas do Maio (1971) e Venham Mais Cinco (1973), respectivamente. Em suma, Paris
apresenta-se como um lugar central na producao dos albuns dos trés musicos estudados. Além
de oferecer a possibilidade de gravacao, e, no caso de Luis Cilia, edicdo dos seus albuns, a
cidade também desempenhou um papel essencial na divulgagdo dos mesmos autores, atraveés
dos véarios meios de comunicagdo, como a imprensa, mas também a televisdo. Entre 1966 e
1973, Luis Cilia fez multiplas aparigdes na televisao (realgadas na pagina 44), o que evidencia
a existéncia de oportunidades para apresentacdes musicais portuguesas na televisdo francesa.
Essas oportunidades, por sua vez, possibilitaram que artistas como ele (em grande parceria com
Paco Ibafiez) alcangassem um publico mais amplo e solidificassem a sua presenca na cena
musical francesa.

O caso do concerto do 1° Encontro de “La Chanson de Combat Portugaise” na Maison
de la Mutualité ¢ um caso exemplar da liberdade proporcionada pela cidade de Paris (em
acentuado contraste com as condicionantes que marcavam a Peninsula Ibérica), refletindo
simultaneamente apreco pela disseminagdo de musica ibérica em espaco francés: tanto
portugueses como espanhois, vigiados nos seus paises de origem, puderam aqui expandir a sua
atividade criativa. No que concerne a presenga espanhola no mesmo local de concertos
(conforme investigado na sec¢do dedicada aos eventos coletivos), a La Mutualité foi um espago
determinante para certos eventos (Fraga, 2008:27), como o concerto de Miro Casabella com
Xerardo Moscoso e Amancio Prada, bem como o Festival de la Nueva Cancion de los Pueblos
de Espafia. Por seu turno, o 1° Encontro de “La Chanson de Combat Portugaise”, sobre o qual
me debrucei mais demoradamente, € igualmente um simbolo da liberdade proporcionada pela

cidade de Paris, que permite a apresentagao de artistas portugueses neste espaco, intensificando
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a conexao entre a lingua francesa e a portuguesa, e demonstrando, através dos confrontos finais
do espectaculo, como este tipo de cangdes se entrelacava com um espaco de debate politico.

Em tom de conclusao desta sec¢ao, queria também salientar que os mesmos cantautores
nao deixavam de sentir ambiguidades relativamente as perspectivas que Franca oferecia: Cilia,
por exemplo, refere-se a Franca como um mar de oportunidades, como um lugar onde podia
escrever sem entraves ¢ onde se sentia bem acolhido pelo povo francés. Este povo, no seu
entender, ndo s6 o divulgava como também entendia as suas cang¢des, dando-lhe valor, como
foi sendo mencionado na sec¢ao dedicada aos musicos. Assim, Paris nunca foi sentida como
um palpavel exilio, no sentido em que era nesta cidade que o autor se exprimia livremente
(Cilia, 2022). Simbolo desta mesma postura ¢ também o titulo da sua can¢do de 1973, “Patria,
lugar de exilio”, com poesia de Daniel Filipe: a patria ¢ que era sentida como um verdadeiro
exilio, por ser o lugar onde Cilia ndo queria estar. Por seu turno, Jos¢ Mario Branco sente que
a sua relagdo com a cidade de Paris nao ¢ tdo tranquila como a de Cilia, pois considerava que
a saida do seu proprio pais lhe fora imposta, ao recusar participar numa guerra que considerava
profundamente injusta. Por conseguinte, “a minha relacao afetiva ou emocional com a cidade
de Paris ndo ¢ uma relagdo pacifica porque no fundo eu estive 14 esses onze anos contra a minha
vontade” (Branco, 2018'6%).

Transitando para o segundo ponto de conclusdo, ¢ importante notar que a Franga
também era entendida como um territdrio de constante revolugio e confrontos sociais'®. Desde
o emblematico ano de 1789, marcado pela Revolucdo Francesa, o pais emergiu como um
ambiente onde as reivindicagdes sociais ocupavam uma posicao proeminente no tecido social
francés. Dado o contexto politico em questio na Peninsula Ibérica, Franca tornara-se
particularmente apelativa para os que queriam deixar a Peninsula: partiam para uma terra onde
ndo s6 o conflito era permitido, como este continha grandes repercussdes. O emblematico
evento do maio de 68 vem precisamente acentuar esta ideia de liberdade e de um futuro
revolucionario, inspirado (em parte) nos ideais marxistas de uma evolugdo da Historia através
das revolucdes. Os dois exemplos por mim estudados que participaram no maio de 68, José
Mario Branco e Luis Cilia, revelam como este evento foi uma experiéncia transformadora,
permitindo-lhes intervir e vivenciar uma revolu¢do de um modo muito direto — entendendo
que, através da unido entre as pessoas, seria possivel transformar o futuro de Portugal. Com

efeito, e relativamente ao aspecto musical, a relagao de Jos¢ Mario Branco e de Luis Cilia com

162 https://www.rtp.pt/play/palco/p5034/e422018/vejam-bem, 16°, 2018.
163 “Paris era a capital da contestaciio e da revolugiio na Europa” (Salomé, 2023).
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0 maio de 68 torna-se particularmente importante, ja que colaboram nas reivindicagdes com
frequéncia através da musica: dirigindo-se aos locais em greve ou a espagos publicos para
animar os trabalhadores, permitiam ativar a luta dos mesmos através do conteudo que era
expresso nas suas cangdes. Por outro lado, o maio de 68 ¢ propicio a um encontro entre as
varias culturas, pois amitde outros cantores se juntavam aos portugueses para utilizarem o seu
canto na mesma luta: “Paco [que] cantava em castelhano e a Colette [que] cantava em francés
(...). Aquilo era para quem viesse” (Cilia, 2022): ou seja, o maio de 68 foi também assinalado
por uma efervescente mistura cultural e linguistica.

Em suma, Paris foi percepcionada como um espaco de liberdade, pelos trés musicos em
questdo, nas diferentes circunstancias em analise, identificando no mesmo um terreno fértil
para disseminar as suas mensagens de intervencdo e de resisténcia. No caso de Jos¢ Mario,
reforce-se, as primeiras cangdes surgem até em lingua francesa, partindo da realidade que o
sujeito vivia, e realcando o vigoroso entrelagcamento entre as culturas francesa e portuguesa. O
maio de 68 representou um marco importante neste sentido, ja que ligou ativamente as cangoes
destes autores com as reivindicagdes politicas que estavam em curso. Mais: demonstrou aos
portugueses a possibilidade de uma real alteragdo do curso dos acontecimentos no seu pais: a
esperanga de derrubar o regime em vigor dependia apenas das pessoas (Cilia in Raposo,
2007:76).

Como consequéncia de ser um espaco de liberdade e revolugdo, Paris tornou-se,
também, uma terra de reunido entre artistas. Isso incluiu ndo apenas estrangeiros emigrantes
que compartilhavam nacionalidades e estabeleciam locais de encontro para as suas
comunidades, mas também englobou interagdes entre franceses e estrangeiros (em breve, na
proxima sec¢do, aprofundarei ainda mais este aspecto).

Comecgo por sumariar os encontros entre pessoas da mesma nacionalidade em Paris:
dos encontros entre espanhoéis na capital franc6fona, embora nao tenha sido o foco do meu
trabalho, ¢ relevante destacar um exemplo muito claro, mencionado anteriormente quando me
referi ao percurso de Luis Cilia, na seccao dedicada aos musicos, na pagina 46: o grupo La
Carraca, com o qual Cilia também colaborou, fundado em 1966 por Paco Ibafiez, constituia
um forum para diferentes artistas, ja que, maioritariamente composto por pessoas de origem
espanhola, se preocupava com a difusdo da cultura espanhola em Paris. No que toca aos
encontros entre portugueses na capital francesa, varios foram os exemplos ja mencionados de
reunido de artistas entre si, mas também entre musicos e emigrantes econdmicos. Em primeiro
plano, saliento a reunido promovida pelas multiplas associagdes de emigrantes, como verifiquei

com maior detalhe no percurso de Luis Cilia e de Jos¢ Mario Branco. No caso do primeiro,
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distinguiu-se a Associacdo de Originarios de Portugal. J& com o segundo, este encontro
verifica-se de um modo mais claro através da “Liga Portuguesa do Ensino e da Cultura
Popular”, da Cooperativa Organon, e do pontual mas significativo encontro dos “Jogos Florais
da Emigrac¢ao Portuguesa”, em 1973. Este encontro entre os dois cantores € os emigrantes
econdmicos permitiu uma progressiva aproximacgao a este tipo de musica pelas camadas
populacionais com um rendimento mais baixo, e, consequente, uma politizacao progressiva das
mesmas através da musica. Sem esquecer ainda que esta possibilidade de reunido entre artistas
da mesma nacionalidade também se materializa noutros espagos, nomeadamente em salas de

concerto, como ja foi apontado o caso da La Mutualité.

A interligacao entre as trés na¢des em destaque

Este segundo ponto de conclusdes esta intrinsecamente relacionado com o primeiro — a
influéncia da Francga nas diversas relagdes entre os artistas envolvidos. Ora, no tltimo ponto da
seccao anterior — Franca como plataforma de reunido — explorei a posi¢do central da terra
francofona nas interagdes entre os participantes que partilhavam a mesma nacionalidade.
Agora, estendo as suas esferas de interacdo para incluir participantes de diversas
nacionalidades, diminuindo a énfase do papel proeminente da Franga nessas interagdes.

Com o intuito de compreender a constante interligacdo ocorrida durante este periodo
no triangulo geografico em estudo, de onde Luis Cilia, Jos¢ Mario Branco e Jos¢ Afonso
sobressaem, realcei ao longo da dissertagdo as principais conexdes estabelecidas por estes trés
intervenientes: as amizades/parcerias musicais que criaram, os diferentes eventos em que
participaram e os albuns resultantes desta interligacdo cultural — abordagem tripartida que
passarei, agora, a resumir.

Ainda relativamente a Paris, Luis Cilia contacta principalmente com Colette Magny,
Georges Moustaki, Léo Ferré e Georges Brassens, que serd inclusivamente seu padrinho
aquando da inscri¢cao na Sociedade Francesa de Autores. Destaca-se também a presenca, nos
seus discos, dos instrumentistas Marc Vic (no violoncelo), Francois Rabbath (no contrabaixo)
e Pierre Nicolas (também no contrabaixo). Relativamente a artistas espanhois, evidencia-se, ao
longo dos anos, a amizade de Luis Cilia com Paco Ibafiez. Mais tarde, destaca-se Xavier Ribalta
com quem partilhou pelo menos dois concertos — Festival de la Nouvelle Chanson Espagnole
¢ a Semana da Cangdo Ibérica, abordados nas paginas 46 e 47. E também em Paris que conhece
Miro Casabella, com quem fard a digressdo a Galiza em 1971, evento discutido mais

detalhadamente, na presente dissertagdo, nas paginas 77 e 78.
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Quanto a Jos¢ Mario Branco, tendo detalhado as suas relagdes com as figuras francesas
(deixando de lado as espanholas, que ocorrem particularmente com Miro Casabella, porém
com data posterior ao periodo em estudo), e apesar das influéncias de Léo Ferré, de Brel e
Brassens (Raposo, 2007:93) (Branco, 2017), foi com Jean Sommer que Jos¢ Mario sentiu uma
afinidade mais proxima, tendo partilhado a criagao de cangdes, chegando o cantautor portugués
a estar encarregue da producdo musical do album Adieu la mer est belle (1972), de Jean
Sommer. A presenga de Gilles Sallé como coordenador dos estiidios para os albuns Margem
de Certa Maneira, Cantigas do Maio ¢ Venham Mais Cinco também foi essencial (Raposo,
2007:94): a proximidade entre ambos facultou a materializacdo da concepcdo sonora nos
albuns de José Mario (tanto os seus como aqueles em que assumiu a dire¢ao musical).

José Afonso, por seu turno, estabelece o contacto com os musicos franceses a partir da
sua relagdo de proximidade com José Mario Branco. Sera José Mario, alias, que apresenta a
José Afonso os musicos que fardo parte dos albuns Cantigas do Maio e Venham Mais Cinco,
questdes abordadas detalhadamente nas paginas 57 e 59, respectivamente. Quanto a relagao
com Espanha e com os cantautores espanhdis, que surge de um modo mais direto, esta inicia-
se através da amizade com Benedicto Garcia Villar (como observado na pagina 64). A relagao
de José Afonso com Benedicto, a semelhanga da de José Mario Branco com Sommer, também
se converte em criagcdes musicais conjuntas, mas que extrapolam a analise do periodo temporal
escolhido — a cancdo “Nosa Sefiora da Guia”, no album de Benedicto Pola Union (1976) ¢ a
“Chula da Povoa”, em Com as minhas Tamanquinhas (1976), sao duas versdes de uma mesma
musica — em galego e em portugués —, nesta mesma ordem de convivio e de co-criacao.

Dentro do contexto de estreita ligacao entre Portugal e Espanha, ¢ notdvel a significativa
ascendéncia da cultura portuguesa sobre a regido da Galiza. Destaquei deste modo a relevancia
do trajecto de Jos¢ Afonso nessa drea galega e como a sua presenga continua a exercer
influéncia sobre as geragdes mais recentes na Galiza. Além disso, € pertinente mencionar que
os outros dois musicos abordados nesta andlise também desempenharam um papel significativo
no desenvolvimento artistico de certos cantautores espanhdis: por um lado, Cilia era
considerado uma referéncia na Galiza (Casabella, 2023), com as suas cancdes a serem
amplamente conhecidas: “Cilia ouvia-se em todo o lado na Galiza”. Por outro, na edi¢do do
Encontro da Cangao de Protesto de 2023, Bernardo Fuster (1947) reconhece em José¢ Mario
Branco a capacidade de criacao e encenagdo sonora, constituindo assim uma referéncia artistica
de alto nivel para o proprio artista. Assim, para Fuster, Jos¢ Mario Branco torna-se uma
inspiracao premente, ilustrando a viabilidade de criar musicas politicamente comprometidas

com um padrao artistico elevado (Fuster, 2023).
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A partir destas diversas interagcdes entre os varios cantautores, emergem naturalmente
a realizagdo de concertos, festivais e albuns conjuntos, os quais foram destacados ao longo da
dissertacdo e especialmente evidenciados na secao dedicada aos eventos, onde foi abordado
um caso representativo por pais. Além do concerto da La Mutualité (ja aqui referido no ponto
anterior por se conectar com a preponderancia de Franca nas relagdes entre estes musicos), o
programa televisivo Zip-Zip e as digressoes de Cilia e de José Afonso sdo exemplos marcantes
deste entrelagamento cultural.

No caso do Zip-Zip, verifiquei como um programa de televisdo teve um papel fulcral
de difusdo da cangdo de intervencao, chegando pela primeira vez de um modo massivo a
populagdo portuguesa. Este contexto de breve abertura televisiva cria um espaco que associa o
movimento da cancdo de interven¢do portuguesa com o de outros paises, nomeadamente o
espanhol. A presenca de Patxi Andion no programa, cantor basco que ao longo dos anos vem
desenvolvendo uma forte ligacdo a Portugal, revela de um modo evidente a sua vertente
interventiva, chegando a ser acompanhado pela PIDE (Policia Internacional de Defesa do
Estado) a fronteira no final da sua participacdo (Almeida Afonso, 2020). As suas declaragdes
ao Diario de Lisboa (salientadas nas paginas 71 e 72) sdo também bastante elucidativas no que
toca a ligacao da sua composi¢dao com um movimento internacional de uma cangao cada vez
mais atuante na sociedade.

Quanto as digressdes de Cilia com Miro Casabella (1971) e de José Afonso com
Benedicto (1972), estas patentearam também a solidariedade e a amizade entre ambos os
paises, com cangdes ¢ lutas que se uniam em digressdes partilhadas. O caso do concerto de
Santiago de Compostela €, para os dois cantautores portugueses, um claro exemplo de uma
profunda identificagdo com a lingua e com a situacao politica vigente. Destaquei em particular
a estreia da “Grandola, vila morena” (nas paginas 79 e 80) que, cantada numa lingua entendida
pelos galegos, torna ainda mais nitido o modo como se uniu — em ato e através da musica —
Portugal a Espanha, tornando comum a sua luta contra os sistemas ditatoriais instaurados.

A participagao de José Afonso em festivais, concertos e a sua digressao em 1972 pela
Galiza propicia a gravacao do disco Eu vou ser como a Toupeira em Madrid. Este album
demonstra a experiéncia de solidariedade que se vivia entre o cantautor ¢ os galegos,
desempenhando a relagdo com Benedicto um papel preponderante: € ele que possibilita a
realizagdo dos recitais da digressao e que, consequentemente, dinamiza a produgdo do album
em Madrid. Como refere Carlos Alberto Moniz (2012), existia um ambiente de

companheirismo entre todos os participantes, sendo apresentados no disco através da
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formulacao: “trabalho de grupo de (...)” (José Afonso, Eu vou ser como a toupeira, 1972),
seguido dos respectivos nomes.

Gostaria, neste campo dos concertos colaborativos, de sublinhar que nos concertos entre
portugueses e espanhois — como ¢ o caso da Semana da Cangao Ibérica, em Paris, em 1970, ou
o Festival da Cancao Ibérica, em 1971, em Valéncia — se verifica com frequéncia a utilizagao
do termo “cango ibérica”. E de evidenciar que este conceito representa, acima de tudo, a unido
entre os proprios cantautores, reunidos para um determinado concerto de cancdo de
intervengao, e, nesse mesmo contexto, juntando as suas cangdes e amiude o proposito do seu
canto. Neste sentido, a expressao “can¢do ibérica” nao se refere a uma comunhao estética entre
as cangdes portuguesas e espanholas: ¢ aplicado em situagdes especificas. Cilia, como ja foi
mencionado nesta dissertagdo (na pagina 47), relata de maneira descontraida um episodio na
Semana da Cangao Ibérica, lembrando com humor: “Eu era sempre o ibérico, eles eram os
espanhois [risos]” (Cilia, 2022). Nao constituindo um movimento organizado, a “cangao
ibérica” era assim, acima de tudo, um sentimento de unido entre os cantores concretizado
apenas em determinadas circunstancias, atingindo porventura o seu auge nos concertos —
momentos vividos de profunda sintonia entre os proprios atores € os pensamentos transmitidos.

Por outro lado, a analise das seis cangdes demonstrou de que modo esta interligagao
entre as culturas se pode verificar em tantos aspectos especificos. A confluéncia das diferentes
nacionalidades em Paris ¢ um fator extremamente relevante, permitindo a amizade entre varios
cantautores e, consequentemente, encaminhar o seu processo de compor e as multiplas
parcerias musicais entre eles. Sao estas que passo, doravante, a resumir. Verifiquei como Cilia
bebe das fontes francesas, através do seu contacto profundo, nomeadamente com Georges
Brassens, tendo destacado a importancia do contrabaixo na musica “Dies irae”. Por outro lado,
verifiquei como nas cangdes “Abertura (gare d’ Austerlitz)” e “Senhor arcanjo” (de Jos¢ Mario
Branco e de José¢ Afonso, respectivamente) a composicao se alia a concepgao sonora criada por
José Mario Branco, guiando o ouvinte para um espago franco-portugués. Verifiquei também
como a cangdo ‘“Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades” constitui uma criagao
totalmente partilhada, com musica de Jean Sommer e um poema de Camodes (adaptado). A
cancao “A morte saiu a rua” evidencia-se pelo modo como os artistas galegos se demonstraram
solidarios com a gravagao do disco Eu vou ser como a toupeira e, especificamente, com esta
cancdo, que criticava diretamente a opressao do regime portugués e, portanto, em espelho,
também o espanhol: o album ¢ assim um espago comum de dentncia dos regimes fascistas

ibéricos.
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Efetivamente, estas cangdes sdo exemplos de espagos musicais que abrem portas para
a transnacionalidade, através de varios meios: a instrumentacao utilizada, o modo de producao
das cangdes e a presenca de colaboradores variados nas gravacdes que, inclusivamente, podem
trazer para o cenario musical linguas diferentes da portuguesa. A cancdo, nesse contexto,
revela-se como um expoente da encruzilhada cultural entre as varias na¢des em foco.

Em tom de conclusdo, gostaria de evidenciar dois exemplos notaveis deste mesmo
entrelacamento entre as trés culturas em estudo: a Semana da Cancao Ibérica, protagonizada
pelos artistas Luis Cilia, Xavier Ribalta, Paco Ibafez e Jose Menese, que decorreu de 16 a 25
de junho de 1970, como previamente abordado, teve um grande éxito. Chegando a Espanha
este sucesso, a revista espanhola 7Triunfo entrevista Luis Cilia, ou seja, um portugués em
Franca. Este episddio revela de maneira inequivoca a interconexdo entre os trés paises nesta
revista em particular. Um outro momento relevante, uma vez mais em solo francés, frisa a
interligacdo entre estes trés paises, através de uma alocugdo de Luis Cilia, no concerto da La
Mutualité do dia 10 de novembro de 1970, ja referido anteriormente: Cilia, quando profere o
seu discurso inicial anterior ao canto, faz referéncia a um importante acontecimento em
Espanha, o processo de Burgos (referido com maior detalhe na pagina 75). Verifica-se, em
primeiro lugar, como o espago de apresentagdo musical era também de debate politico. Por
outro lado, Luis Cilia, ao expor este caso espanhol em francés, para um publico portugués e
francés, estabeleceu, num unico local, uma oportunidade de aproximacao entre as lutas — o que
se estava a viver em Espanha ¢ ndo so percepcionado pelos portugueses e franceses, como se
proporciona um ambiente solidario entre as trés culturas —, tornando as convic¢des dos
diferentes paises em objetivos comuns. O espago musical constituiu, de novo, o veiculo para
tal aproximacao.

Como simbolo disto mesmo, deixo ainda uma citacdo de Jos¢ Mario Branco (1970),
que expressa precisamente o conhecimento que se desejava ter das varias culturas em redor,
procurando estabelecer redes de unido. Neste caso, aborda nomeadamente as varias regides de

Espanha que pretendiam apresentar uma produgdo estética e cultural distinta da castelhana:

Em Espanha, por exemplo, ha culturas diferentes (a castelhana, a catald, a vasca e a
galega). Apareceu na Catalunha uma cangéo profundamente nacional. Nos, portugueses, temos
de estar bem atentos a tudo quanto se passa em Espanha, no aspecto musical. Parece-me ser

importante para nos conhecer os discos de Paco Ibafiez.
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Consideracgodes finais

Esta investigagdo permitiu compreender a forte transnacionalidade na cangdo de
interven¢do durante o periodo estudado, entre 1968 ¢ 1975, no tridngulo geografico Portugal,
Espanha e Franga, especificamente através dos percursos de Luis Cilia, Jos¢ Afonso e José
Mario Branco. Embora os paises em questao apresentassem diferencas politicas e consequentes
abordagens divergentes relativamente as restricoes e a liberdade de expressdo, a musica
ultrapassou essas barreiras e estabeleceu conexdes significativas.

Partindo de uma anélise tripartida, através do percurso de determinados musicos, da sua
obra discografica (escolhendo seis cangdes para analise) bem como determinados eventos
ocorridos, foram recenseadas pontes estilisticas, culturais e diferentes atos de solidariedade que
permitiram observar como este fendmeno musical — a cangdo de interven¢do — ndo se
encontrava isolado, muito pelo contrario. Assim, pensar na can¢gdo como um fenémeno com
caracteristicas proprias de cada pais acaba por ser redutor, num contexto em que as fronteiras
nacionais se encontram esbatidas dadas as pontes estilisticas e culturais verificadas neste
fenomeno, tendo sido demonstrada a pertinéncia de estuda-lo de um modo transnacional.

Em tultima andlise, a can¢do de interven¢do desempenhou um papel vital na resisténcia
contra regimes autoritarios portugueses € espanhdis e na promocao da liberdade e da justica
social, ideia comum as trés nagdes em questdo que, efetivamente, também se integravam num
espirito de cancdo interventiva que vinha ganhando relevancia a nivel mundial. Compartilhada
entre diferentes nag¢des, ¢ em busca de uma ideia comum de mudanga, estas criagdes musicais
dos diferentes autores conseguiram estabelecer conexdes e didlogos entre os trés paises,
fortalecendo lacos culturais e politicos. Tais inspiragdes cruzadas permitiram o surgimento de
um repertorio compartilhado de cangdes que fizeram parte das lutas e aspiragdes dos
movimentos sociais da época.

Perante esta constelacao de relagdes, mais do que um simbolo identitario de uma nagao
com expressao propria, esta dissertacdo procurou demonstrar a cangdo de interven¢do como
um fendomeno transnacional entre estes pontos do mundo, com uma forte rede de mediagdes
partilhada por um sentimento de solidariedade e coletividade que rodeia os diferentes
intervenientes.

No entanto, € importante ressaltar que esta pesquisa teve um ambito limitado, elegendo
determinados artistas e as suas relacdes transnacionais. Existem certamente outras figuras e
outros acontecimentos relevantes para esta analise, e, nesse mesmo sentido, deixa-se em aberto

a possibilidade de um estudo mais amplo da cangao de interveng¢ao a luz da transnacionalidade.
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Porém, julgo que € possivel afirmar que este trabalho ja oferece novas possibilidades de analise
e interpretacdo da cancdo de intervencdo, proporcionando uma compreensio mais rica €

complexa deste fendmeno artistico e politico.
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Anexos

Anexo 1: Partituras

1.1 Analise de “Sou barco” (1964)
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Em conversas informais com Cilia por email, confirmei que ndo existe partitura da canc@o “Dies irae”, apenas a

partitura desta mesma cangao.
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1.2 Andlise de “Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades” (1971)
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refrdo luminoso: intervalos maiores; texto mais destacado

Deixo a versdo da cifra com voz; ja que a versdo da partitura completa tem 27 paginas. A partitura completa

podera encontrar-se no /ink: https://drive.google.com/file/d/1vpsic35pj6HI r VVQRWXGjy3L1vxWBW/view
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1.3 Anélise de “Senhor arcanjo” (1971)




1.4 Analise de “A morte saiu a rua” (1971)




Anexo 2: Poesia

“Sou barco” —retirado do sife http://www.luiscilia.com/index.htm (altima consulta: 20 de julho
de 2023)

Sou barco abandonado
Na praia ao pé do mar
E os pensamentos sdao
Meninos para brincar.

Ei-lo que salta bravo
E a onda verde-escura
Desfaz-se em trigo
De raiva e amargura.

Ouco o fragor da vaga
Sempre a bater ao fundo,
Escrevo, leio, penso,
passeio neste mundo

De seis passos

E o mar a bater ao fundo.

Agora ¢ todo azul,

Com barras de cinza,

E logotipo ¢ verde, verde,
Seu brando chamamento.

O mar, venha a onda forte
Por cima do areal

E os barcos abandonados
Voltardo a Portugal.

“Dies irae” (poesia original) — retirado do site http://www.luiscilia.com/index.htm (altima
consulta: 20 de julho de 2023)

Apetece cantar, mas ninguém canta.
Apetece chorar, mas ninguém chora.
Um fantasma levanta

A mao do medo sobre a nossa hora.

Apetece gritar, mas ninguém grita.
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Apetece fugir, mas ninguém foge.
Um fantasma limita
Todo o futuro a este dia de hoje

Apetece morrer, mas ninguém morre.
Apetece matar, mas ninguém mata.
Um fantasma percorre

Os motins onde a alma se arrebata.

Oh! Maldi¢ao do tempo em que vivemos,
Sepultura de grades cinzeladas

Que deixam ver a vida que nao temos

E as angustias paradas.

Poesia para a cangao

Apetece cantar mas ninguém canta.
Apetece chorar, mas ninguém chora.
Um fantasma levanta

A mao do medo sobre a nossa hora.

Apetece gritar, mas ninguém grita.
Apetece fugir, mas ninguém foge.
Um fantasma limita

Todo o futuro a este dia de hoje.

Oh! maldi¢ao do tempo em que vivemos,
Sepultura de grades cinzeladas,

Que deixam ver a vida que nao temos

E as angustias paradas!

Apetece morrer, mas ninguém morre.
Apetece matar, mas ninguém mata.
Um fantasma percorre

Os motins onde a alma se arrebata.

Apetece cantar mas ninguém canta.
Apetece chorar, mas ninguém chora.
Um fantasma levanta

A mao do medo sobre a nossa hora.
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“Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades” — retirado do arquivo Jos¢ Mario Branco,

organizado pelo CESEM. Disponivel no site

wP7mu2W60OFOyloKGGJoeTr2gXSZ7/view (Gltima consulta: 20 de julho de 2023)

Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades
Muda-se o ser, muda-se a confianca

Todo o mundo ¢ composto de mudanca

Tomando sempre

Tomando sempre novas qualidades

E se todo o mundo ¢ composto de mudanga
Troquemos-lhe as voltas, que inda o dia € uma crianca

Continuamente vemos novidades

Diferentes em tudo da esperanca

Do mal ficam as méagoas na lembranga

E do bem

E do bem, se algum houve, as saudades

Mas se todo o mundo ¢ composto de mudanga
Troquemos-lhe as voltas, que inda o dia ¢ uma crianca

O tempo cobre o chao de verde manto

Que ja coberto foi de neve fria

E em mim converte em choro o doce canto

E em mim converte

E em mim converte em choro o doce canto

Mas se todo o mundo ¢ composto de mudanga
Troquemos-lhe as voltas, que inda o dia ¢ uma crianca

E afora este mudar-se cada dia

Outra mudanga faz de mor espanto

Que ndo se muda ja como soia

Que nao se muda

Que ndo se muda ja como soia

Mas se todo o mundo ¢ composto de mudanga
Troquemos-lhe as voltas, que inda o dia ¢ uma crianca

https://drive.google.com/file/d/16pf-
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“Senhor arcanjo” — retirado do site https://aja.pt/letras/ (altima consulta: 20 de julho de 2023)

Senhor arcanjo
Vamos jantar
Caem os anjos
Num alguidar

Hibernam tibias
Suspiram ras
Comem orquideas
Nas barbacas

Entra na porta
Menina-faia
Prova uma torta
Desta papaia

Palita os dentes
Pde-te a cavar
Dormem videntes
No Ultramar

Senhor arcanjo
Vamos jantar
Caem os anjos
Num alguidar

Que bela fita

Que bem nao esta
A prima Bia

De tafeta

E vai o lente
Come um repolho
Parte-se um pente
Fura-se um olho

A pacotilha
Tem mais amor
A gargantilha
Do regedor

Senhor arcanjo
Vamos jantar
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Caem os anjos
Num alguidar

Pde a gravata
Menino bem
Que essa cantata
Nao soa bem

Senhor arcanjo
Vamos jantar
Caem os anjos
Num alguidar

E as quatro filhas
Do maraja

Viao de patilhas
Beber o cha

“A morte saiu a rua” — retirado do sife https://aja.pt/letras/ (Gltima consulta: 20 de julho de

2023)

A morte saiu a rua num dia assim
Naquele lugar sem nome pra qualquer fim
Uma gota rubra sobre a calcada cai

E um rio de sangue dum peito aberto sai

O vento que da nas canas do canavial

E a foice duma ceifeira de Portugal

E o som da bigorna como um clarim do céu
Vao dizendo em toda a parte o pintor morreu

Teu sangue, Pintor, reclama outra morte igual
S6 olho por olho e dente por dente vale

A lei assassina a morte que te matou

Teu corpo pertence a terra que te abragou

Aqui te afirmamos dente por dente assim
Que um dia rird melhor quem rird por fim
Na curva da estrada ha covas feitas no chao
E em todas florirdo rosas duma nagao
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Anexo 3: Tabelas e grafico — material auxiliar de trabalho

3.1 Tabelas das tematicas

Critica a censura

“Era de noite e
levaram” (José Afonso,

censuradas” (José
Mario Branco, 1971),
“Sou barco” (Luis Cilia,
1973)

Critica & Guerra Colonial

“A bola” (Luis Cilia,

entrou na roda” (Luis
Cilia, 1973)

1968

"Dle’s irae " (Luis Cilia, 1966) “Margem esquerda” (Luis
“Senhor arcanjo” (José .

1969) Afonso, 1971) Cilia, 1969)

“Perfilados do medo”, 0 mer;ino negro ndo "0 viandante” (Luis Cilia,

“Queixa das almas 1969)

Critica & pobreza generalizada

“Adeus trigo” (Luis Cilia, 1971)

Necessidade de exilio

“Portugal resiste” (Luis Cilia, 1971)
“Abertura: gare d’Austerlitz” (José Mario
Branco, 1971)

“Por terras de Franga” (José Mario Branco,
1972)

“Patria, lugar de exilio”; “Exilio”, “Canto do
desertor”, (Luis Cilia, 1973)

“Cancdo do desterro (emigrantes)” (José
Afonso, 1970)

“Venham Mais Cinco” (José Afonso, 1973)

Sentimento de es;

“ preciso avisar toda a
gente” (Luis Cilia, 1967)
“Canto mogo”(José Afonso,
1970)

“Mudam-se os tempos,
mudam-se as vontades”
(José Mario Branco, 1971)
“Eh companheiro” (José
Mario Branco, 1972)

“Coro da primavera” (José
Afonso, 1971)

“Portugal resiste” (Luis
Cilia, 1971)

“Resiste”, “Exilio” (Luis
Cilia, 1973)

“Canto de esperanca” (Luls
Cilia, 1973)

“Gabriel” (Luis Cilia, 1873)
“Cantar alentejano” (José Afonso, 1971)
“A morte saiu a rua”(José Afonso, 1973)

3.2 Tabelas das cancoes

1 E_nu
[tituio da [Sou Barco Dies irae [Abertura igare Austerinz)
data da 1964/1973 1969 1971
[setoria do poema A8 Cosino M. Alegre 1ms
[data do poems 1957.1962 1950 1571
temitics oris¥o politica Jcensura Jedio
- acordeso;
gurtarra e harmanica;
guiarra
partitura fs sim, edtada por queml [, .., sviers des Autewrs nto nto
manuscrizofacervo
+ugal : Chants de Lutt L tugalk urs et de toujou
PortugalAngala: Chants de Lutte (o 111 L2 poésle portugalse de nos jours et de toglours 2| L Modamsse as Vantades {f3oa 1)
[Meu Pals ifa0a 11) (oo 14)

itoe/Awww youtube comiwatch =Sy Kl 208

sy waw. youtude comfwatchdv=aVgKitizos  |mmzpa

pfube comiwatc

D=t UINRODENOR st

QUAKS NN GIMEh LEW ARV WDNTU

Chant du Monde Sassets
minde_ficheiros/soutarc bm
Depoimento de Antdnio Borges Coelha: Livio, 1972
tmeos/hwaw youtube combwatchdv=nwiiedA Koy Galopim, 2021
gravado em Paris gravado em Paris gravado em Paris
quatro quadras + 1 quinteto [quadro quadras {+1 acrescentada por Cila) ndo aplicive
introduslo N3 gutarra ntrodugdo N3 gURarra e contrabatio;
2 quadras: A; 2 quadras: A;
quinteto: 8; 1 quadras: §;
mini interkddio na guitarra 2 quadras (1 repetidal: A [som longinguo de acordedo {harmonia) e harmdanica {melodial:
2 quadras: A" Conchusdo de guitarra & contrabaie 303recimento de ums guitarra
modo de 14 {transposto para mi)
4 menor ! mi menor
parte 8 importdncia do 62 grau (dd)
5 [Gancios
[sennor srano [A morte 533 rua
1571 1572
) [x
571 A
773 coona 3553553t 1054 D1as Coso
gurarra X
£ =
o lguitarra;
|eordas ()
ramborim brasteiro
timates;
0it0s de fole
oo
e ’
373 o espeticuio Trés Cantos 0o vivo (20051 o o 7 25 ot A 7 s
|Arcuivo José Mirio ranca josé Afonsa. Todas as cangbes (5.285) onso. Todas as cangtes (5.15)
ermata edora fermata ednora
J/3rauivojosemariobranca fesh unl ot /
|Madom e os Tempos, Mudam se os Vontades if2oa 10) cantigas do Malo i 1) 0 vou ser como o toupeira e 1)
b ece vutubs o elocPR o r S eADNZUSindee 10 R et s ube ol ! P 27arzac ]

[orfew

Depaimento de José Mirio 8ranco: hitpsy/www.2p.pt/piay/paica/pS034/e422018 veamdem

Livio, 1972
Fonsecs, 2021

vou ser como 3 toupsira - Anténio Macedo | Emisso Especial Antena 1
J/353 prfrmuimeda)

lgravado em Paris

[partinura com introdugdo instrumental, ciras & meloda;
gravado em Parss

3 com introdugio instrumental, ciras & meioda;

S
lgravado em Madrid

B33 quadras ¢ ol

oetas foom refrdo intercaiado)

10 quadras

quatro quadras

ntrodugdo instrumental;
1 qua
refrdo fseguido de interiidio instrumentall;
1 quads
refrio fseguido de ineriidio instrumentall;

refrdo fseguido de conchusto instrumental)

mroduglo instrumental mais demorads;
2 quadras: A {parte mais grave - ténical:
2 quadras: 8 parte mais agud):
rexidio instrumental;

2 quadras: A (parte mais grave - ténial:
2 quadras: 8 parte mais agud):
rexidio instrumental;

2 quadras: A (parte mais grave - ténial:
2 quadras: 8 parte mais aguda):
conchusto instrumenta

introduglo instrumental;
2 quadras frerceiro verso mais agudol:
presictio figual 3 introdustol:

2 quadras frerceiro verso mais agudol;
conciusto instrument

ré menor nas estrofies e & major no refrio

ré major

modo de 13
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3.3 Registo da instrumentagao

e detalhes de mixage do “Senhor arcanjo”, com destaque para “guardar faux départ” — retirado de

https://arquivojosemariobranco.fcsh.unl.pt/sites/default/files/003_ficha tecnica 2.pdf (ltima
consulta: 24 de julho de 2023)
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