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Abstract

This work investigates, from the testimony,
the scope of the music industry and cultural
policies in shaping the testimonial song and its
historical signification in the TV documentary.
It is part of the doctoral research scholarship
developed by the undersigned in the Instituto
de Investigacion en Produccion y Ensefianza
del Arte Argentino y Latinoamericano of the
Facultad de Bellas Artes, Universidad Nacional
de La Plata. This research analyzes the ways
in which television documentaries made in
Latin America elaborate key concepts in the
field of Latin American popular music and the
impact professional musicians have on that
process.
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Resumen

Este trabajo indaga, a partir del testimonio,
sobre los alcances de la industria discografica
y sobre las politicas culturales en la conforma-
cién de la cancion testimonial y de su resignifi-
cacion histérica en el documental televisivo. Se
inscribe en la investigacion de la beca doctoral
desarrollada por quien suscribe en el Instituto
de Investigacion en Produccion y Ensefianza
del Arte Argentino y Latinoamericano de la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Nacional de L3 Plata. Esta investigacion estudia
las formas en las que el género documental te-
levisivo hecho en América Latina elabora con-
ceptos clave en el campo de la musica popular
latinoamericana y la incidencia que tienen los
musicos profesionales en ese proceso.
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A los pies voladores del hombre y su carreton, mostrados por Jorge Mdller Silva con valentia.

Como oyentes interpretamos la musica mediante el recuerdo, la escucha en tiempo
real y la proyeccion sonora de lo que vendrd. En esa continuidad, la memoria es
una interseccion a desnivel que permite el fluir constante y la proyeccion futura
que contiene su huella en el trayecto. Asi, la memoria une el presente con el
pasado recordado, orienta el transcurso en el devenir temporal en doble direccion
(Ricoeur, 2003) y encuentra en el testimonio un mecanismo fecundo para aportar a
la investigacion histérica en la elaboracion de la historia reciente. Puesto que toda
memoria « aun en sus aspectos personales mas intimos, estd imbuida de lo social»
(Corson, 2000: 261) el testimonio colabora con la actualizacién de la memoria co-
lectiva. La fuente histdrica es parte de una construccion documental que, en forma
sistemdtica, engendra la escritura (Herndndez Sandoica, 2004) o que la memoria
selecciona. Pero en esa construccion hace posible la evidencia (Thompson, 1978) y
genera nuevas prequntas.

La historiografia musical que busque comprender la actualidad requiere del andlisis
de la produccion musical que resignifica Ias culturas. En Latinoameérica eso implica el
testimonio oral como fuente documental. El documental televisivo especializado en
musica, en este trabajo, es estudiado como obra audiovisual y como modo media-
tico (Jost, 2006), por lo que resulta productor de conceptos a la vez que los difunde.
Como indica David Corson, los media pueden construir «sedes de la creacién de la
memoria social» que, a la vez, se constituyen en «cuerpo de materiales asequibles
para su estudio» (2000: 272). Al reconocer la «capacidad politica e ideoldgica de los
media» (Herndndez Sandoica, 2004: 554), aqui se han analizado tanto los testimo-
nios incluidos como cada obra audiovisual seleccionada.

Crear la hipétesis de que lo asmético se vuelva oxigeno’

Para delimitar el género audiovisual especifico se realizd una primera seleccion
sobre la base de los siguientes criterios: todos los audiovisuales analizados son se-
ries documentales televisivas? producidas en Latinoamérica durante los dltimos cin-
cuenta afos; incluyen el testimonio de musicos como fuente documental primaria;
integran a musicos en equipos de produccién y/o en conduccién del audiovisual; y
abordan explicitamente la relacion musica y politica.

Una segunda instancia de delimitacion se refiere a la condicion latinoamericana, es
decir, al segmento cultural, territorial, histérico, econdmico, politico, étnico y sonoro
que se corresponde con ese proceso de identificacion. En el caso de este trabajo,
se particulariza en el género de musica popular conocido como cancién testimonial



latinoamericana (c1),> aunque la clasificacion de las multinacionales del ocio lo
ubican como world music.

Alejo Carpentier quita el velo a la asociacion entre folclore e identidad cultural la-
tinoamericana cuando afirma: «Si el habito no hace al monje, el tema, en mdsica,
no basta para validar una tarjeta de identidad» (1977: 9). El musicdlogo cubano
cuestiona la reduccion del paisajismo musical y enfatiza en la sonoridad,* en Ia con-
ciencia histérica y en las formas de produccion como ejes centrales a la identidad
sonora y musical donde el contenido y la forma se reconstruyen en la memoria
atravesando el tiempo. Por ello, la condicién latinoamericana en tanto territorio
cultural propone la sustitucién de esencialismos por el conflicto entre las voluntades
de unidad y las posibilidades nacionales de realizarla.

En ese proceso de transculturacion (Ortiz, 1940), el mestizaje queda expuesto en la
tension que transita de la identidad a la alteridad (Podetti, 2004). En la produccién
poético-musical de la cancién testimonial no pareciera existir cohesion entre diver-
sos musicos, sin embargo «[...] tienen en comun la propia reivindicacién politico-
estética como forma de oponerse a un determinado proyecto moderno capitalista
postcolonial, como forma de generar diferencia, otredad» (Donas, 2015: 5). Un
ejemplo es el testimonio de Pablo Huentecura, integrante del grupo Pukutrifiuke,
expuesto en el documental argentino Cancidn urgente (2013) en el que explica por
qué su banda incluye el hip hop y la cultura mapuche:

El rollo de la banda es cémo se adecua lo mapuche a la poblacién en los lugares
mds bajos de Santiago. Estamos inmersos en dos culturas |...] tenemos mucho
de lo que nos ha dejado el Estado chileno, [...] pero también tenemos un le-
gado histérico que es el tema mapuche, entonces confluir esas dos resultarfa
dificil solo de un lado porque somos una realidad compuesta por dos naciones,
pues (Schmucler, 2013: 22'15").

Si la piedra es viento quieto que ha olvidado en la arena®

Los documentales seleccionados mencionan a la cit como un género musical, con-
ceptualizacién respaldada por los musicos y por los tedricos entrevistados. Rina
Benmayor indica que Cuba «es el tnico pais en el cual la nueva cancién no es mu-
sica de protesta y donde es reconocida y sostenida institucionalmente como forma
artistica»® (Benmayor, 1981: 11). La primera parte de esta afirmacion es dificil de
sostenerse, ya que Cuba organiza el Primer Encuentro Internacional de la Cancién
Protesta, del 24 de julio al 8 de agosto de 1967, a través de la Casa de las Américas,
que propicia el intercambio entre musicos populares y el publico. Asimismo, genera
la edicion de un 4lbum doble denominado Cancidn Protesta. Asi, la cn se configura
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bajo el rétulo de la protesta. Sin embargo, se afianza la sequnda afirmacion de la
autora, sequn la cual la institucionalizacion de la ¢ encuentra en el Estado revolu-
cionario su principal promotor.

El documental Cancidn urgente coincide con los demas en sostener el origen de la
cen el movimiento cultural de 1a Nueva Trova cubana, pero se diferencia por ser el
Unico que se refiere al mencionado Encuentro. No obstante, en esa misma obrg, el
testimonio de Silvio Rodriguez se distancia de esa referencia histérica para centrar
las bases de la cri en el Movimiento del Nuevo Cancionero (mnc), cuyo Manifiesto es
impulsado, a partir de 1963, en Mendoza, Argentina’ (Schmucler, 2013).

En 1969, la Universidad Catdlica de Chile organiza el Primer Festival de la Nueva
Cancién Chilena, donde Ricardo Garcia, productor y conductor radial, orienta Ia de-
finicion de la musica que identificard al proceso democrdtico hacia el socialismo
consagrado en el pafs andino en 1970. Nancy Morris sefiala que la extension de
la nueva cancién por Latinoamérica se produce en torno a la década del sesenta y
reconoce que en cada pafs adopté particularidades sonoras propias y hasta modis-
mos, pudiendo caracterizarse como «una musica dedicada a promover el cambio
social»® (1986: 117) en tanto totalidad. Ernesto Donas (2015) explica que en los
estudios tedricos sobre lo que llama «cancién popular comprometida latinoamerica-
na» abundan las reflexiones en claves nacionales, resultando menos profundas las
referidas a los aspectos musicales. Esta constante también se ha confirmado en el
andlisis de los documentales televisivos sobre la cr, a tal punto que alguno de ellos
titulan sus capitulos con los nombres de los paises en los que transcurre cada uno.
Tanto en los contenidos incluidos en los documentales analizados como en los
relevamientos bibliograficos y, principalmente, en el andlisis de la ci pueden ob-
servarse y escucharse comportamientos sonoros constantes en el amplio repertorio
abarcado entre 1960 y 1985. En ese marco, proponemos diferenciar entre dos mo-
dos sonoros: la cancién de cantautor y la version de grupo. La primera se distingue
por centrarse en una complejidad ritmica entre el acompafnamiento y la melodfa.
En ella se destaca la versatilidad instrumental del cantautor, que suele acompaniarse
con quitarra o con algun otro instrumento armonico de cuerda pulsada, como el
tiple o el cuatro. La sequnda, la versién de grupo, pudiendo ser composicion original
es, a menudo, el arreglo de canciones ajenas cuya particularidad se concentra en
el uso de acordes no triddicos, en el contrapunto vocal, en la presencia de instru-
mentos andinos y de instrumentos de la tradicion centroeuropea que conviven con
arquetipos de ritmos folcldricos y con géneros latinoamericanos.

Debiéramos, en rigor, mencionar que 13 emision vocal habitual también distingue
entre ambas formas, la de cantautor y la del grupo:® voces sin apoyos, pero con
usos austeros de kenkos y con ductilidad registral, se corresponden como tendencia



con los cantautores. Emisiones profundas con caudal vocal destacado, cobertura en
zonas registrales extremas y uso frecuente del vibrato caracterizan a los cantantes
de los grupos. Lejos de pretender una clasificacion puramente sonora, las decisiones
estéticas y sus constantes confluyen en un elemento ineludible para el estudio,
incluso de las formas de comercializacion que definen a la produccion musical y
a sus formas de consumo. Por ejemplo, los Huanca Hud ocuparon «en el mercado
discografico la version folclérica argentina de conjuntos vocales» (Chamosa, 2012:
161) por fuera de ese género, fundamentalmente, por los arreglos vocales.

El silencio aturde asustandome™

Si bien en Latinoameérica la participacion sonora de los mUsicos en causas indepen-
dentistas o sociopoliticas se remonta al siglo xix, como sostiene Benmayor, «en la
era de los mass media electrénicos, la cancion puede alcanzar amplias audiencias
mientras que, al mismo tiempo, establecer una relacién intima con el oyente»'
(1981: 13). En el contexto de la Guerra Fria, y en el inicio del neoliberalismo, «el
canto enarbolado por las masas pone en guardia a los represores», dice la perio-
dista chilena Marisol Garcia (Garcia en Parot, 2015: 07'35") reflexionando sobre
la quema de masters originales en las discograficas estatizadas y en los sellos
multinacionales que realizé la dictadura pinochetista durante la primera semana
del golpe militar. Para ella, no solo la censura, sino también esa destruccion de los
registros sonoros, directamente hablan del temor a la cancién que el régimen tenia,
segun testimonia en el documental Chile en llamas (2015).

1973 fue el afio en el que Victor Jara «morird cantando verdades verdaderas» asesi-
nado v torturado por la dictadura. Ese mismo afio, Milton Nascimento edita un disco
en el que tres de los temas que lo integran poseen vocalizaciones, es decir, tarareos
melddicos, ya que Ias letras fueron censuradas por la dictadura iniciada en Brasil en
1964. En esa estrategia de resistencia, la vocalizacion se configura como un artilu-
gio estético auténomo originado en la insurgencia sonora. «Cuando ni siquiera se
pudo vocalizar, entonces se silbé» (Parot, 2015: 1512”), afirma el periodista Milton
Bellintani en el mismo documental. Alli se testimonia cémo Edu Lobo tuvo censura
sonora directa en la cancién Zanzibar durante 1970, ya que la cancién se prohibid v,
al no tener originalmente poesia, resulta evidente que lo peligroso eran sus ritmos
y sUs acordes.

Solo en ese documental se considera a la cr también por su sonoridad y se en-
fatiza en la inclusién de determinados instrumentos en los arreglos. Asf, quenas,
sikus, sampofas o erkes junto al tiple o al cuatro, la percusién folklérica, la gui-
tarra y el charango organizan el instrumental caracteristico del género. Horacio
Durdn, musico de Inti Illimani, testimonia: «En esa época mds peligroso que andar
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con una molotov en la mochila era andar con un charango o una quena» (Parot,
2015: 6'38"). La prohibicion explicita que realiza el Secretario del Estado Mayor
de la Defensa Nacional, coronel Pedro Ewing, durante la dictadura declaraba «no
mds quenas, no Mas charangos, esa es musica boliviana y ademads upelienta»™?
(Garcfa, 2013).

Como categoria, la cancién testimonial existe contempordneamente en diversos
paises y regiones. La particularidad del caso de I3 cr reside, también, en la concien-
te referencia cultural a la region, a su territorio, a su pasado colonial y a su voluntad
libertaria. En el caso del andlisis del género que propone el documental argentino
Cancién urgente (2013), la presencia actual del mismo, vinculada al hip hop, a la
musica electrénica y al rap, demuestra que no solo la declarada solidaridad entre
los pueblos estd expresa en las letras, sino, también, en Ia inclusion de referencias
sonoras directas, como el uso de instrumentos musicales, de ritmos o de formas
de fonacion y de expresion hablada que identifican localismos, clases sociales, cos-
tumbres y tradiciones.

Historicamente, los festivales musicales organizados sobre causas populares y/o
revolucionarias y las colaboraciones de diversos artistas latinoamericanos en edicio-
nes fonograficas colectivas han documentado la tradicion en Ia que se inscribe esa
unidad regional en la cancién. La Radio Educacion, de la Secretaria de Educacion
Publica de México, edita en 1977 el disco £l canto de un pueblo, surgido de Ias
Jornadas de Solidaridad con la Cultura Uruguaya en el exilio. En 1983 se edita
en Cuba el disco colectivo £/ tiempo estd a favor de los pequerios, por el sello
EGREM, en solidaridad con la causa salvadorefia. En 1980 se edita el disco colectivo
Convirtiendo la oscurana en claridad, testimonio sonoro de la «Cruzada de alfa-
betizacion» de Nicaragua, donde el analfabetismo se redujo del 54 % al 12 %. En
1985 el sello Orfeo, en Uruguay, edita cuatro discos, uno de ellos conmemora los
doce afos de dictadura en una obra colectiva. Mds alld de los intereses multiples
que confluyen en la produccién musical de este género, existe una «relativa uni-
dad de destino, mads sufrida que elegida, que acerca a las “republicas hermanas”»
(Rouquié, 1989: 13).

L3 asociacion entre 13 ey 1a television tiene sumomento inicial en noviembre de
1967 con el programa Mientras tanto con Silvio Rodriguez, dirigido por Eduardo
Moya. Si bien este incluye a referentes destacados de las diversas disciplinas artis-
ticas, el vinculo con el género musical es innegable: ha surgido de Ia labor de sus
realizadores en torno al Centro de la Cancién Protesta organizado en octubre de
1967. El productor musical brasilefio Fernando Faro crea el programa £nsaio que,
desde 1973, se llama MPB Especial y luego vuelve al nombre original en 1990.
Este posee una caracteristica que lo distingue dentro del documental televisivo



biogréfico. En el relato audiovisual el tiempo narrativo es redimensionado a partir
del uso de primeros planos del protagonista en un detrds de cdmara contempord-
neo a la entrevista. Esa capacidad narrativa polifénica, en donde convive lo que se
habla o se calla con lo que los gestos dicen, es, a su vez, comentada con los encua-
dres de cdmara cercanos y con Ias alternancias del material de detrds de cdmara.
Esto no obstaculiza la mediatizacion de la difusion de autores y de intérpretes de
la Musica Popular Brasilefia (wes) y demuestra que el conflicto entre elaboracion
artistica y claridad en la transmision de ideas puede sostenerse con dignidad, sin
panfletos y sin mucha popularidad.

Sin percibir que era sustraida en tenebrosa transacciéon™

Si consideramos los derechos autorales, 13 cit ha sido y es nacional. No se plantea
en su historia la constitucién de sectores productivos (industria discografica y es-
pectdculos en vivo) que integren a varios paises en una unidad productiva, sea en
forma cooperativa o de cdmara empresarial. Incluso, no lo ha sido durante la prime-
ra década del siglo xa cuando la regién patrocina actividades culturales, aun tenien-
do tres grandes sectores politica y econémicamente organizados: el Mercosur, la
Comunidad de Estados Latinoamericanos y Caribefios (cetac) y la Unidn de Naciones
Suramericanas (unasur). La dltima iniciativa multilateral dedicada a la musica se
extiende de lo regional a lo iberoamericano, integrada por nueve paises miem-
bros de los veintidés que pertenecen a Latinoameérica y de los tres que configuran
la peninsula ibérica. El Programa de Fomento de las Musicas Iberoamericanas,™
Ibermusicas, no posee sello discogréfico ni tampoco organiza festivales, mucho me-
nos produce programas televisivos, radiales o en linea de difusion: solo promueve
la actividad musical mediante el financiamiento parcial a musicos profesionales en
iniciativas privadas.

La programacion televisiva puede tener un rol que desarrollar en las producciones
musicales que busquen promover la i 0 su reelaboracién actual. La musica que
integra el concepto de mps estd delineada por los programas televisivos tipo émni-
bus, con musicos en vivo, organizados por festivales de la cancion (Stroud, 2008) y
transmitidos por diversas emisoras entre 1965 y 1985, extension aproximada del
gobierno militar en Brasil. Muchas de las canciones ganadoras de estos festivales
son representativas de la transformacién del bossa nova y de la resignificacion
sonora del samba, asi como de la inclusién de las sonoridades electroacusticas
iniciales del movimiento Tropicalia. Si bien el proceso cultural de relacion entre con-
ceptualizacién y medio televisivo antes descrito se centra, fundamentalmente, en
la clase media, la accesibilidad tecnoldgica es ineludible: en 1960 solo el 9,4 % de
los hogares urbanos en Brasil posee television. En 1970, un 40% mds. Esa musica
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popular brasilefia es referenciada como antecedente de la cancién testimonial
por los integrantes de la Nueva Trova, quienes aseguran su edicion fuera de
Brasil por los éxitos televisivos. En los testimonios sobre el origen de la cri, la ma-
yoria de los musicos entrevistados en los documentales recuperan a Atahualpa
Yupanqui y a Violeta Parra. En esa idea existe univocidad y acuerdo.

En 1983 se realiza en Nicaragua el Concierto por la paz en Centroamérica, bajo la
direccion musical del referente de la mdsica volcanto, Luis Enrique Mejia Godoy,
quien es, también, productor junto con Hans Lagenberg, Jan Kees de Roy y Wolf
Tirado. Editan el disco Abril en Managua por el sello Interdisc. Obviamente, el Frente
Sandinista financia parte del Festival, pero, también, lo hacen fundaciones y or-
ganizaciones holandesas, que aseguraron tanto la amplificaciéon en vivo como la
transmision radial y la grabacion estéreo del concierto. Es evidente que se trata de
un emprendimiento productivo, no solo de un acto declarativo.

Ver al cielo clarear de repente, impunemente'

Hasta 1930 los discos prensados en Chile son grabados en la Argentina. Durante
1973, la Corporacion de Fomento de la Produccién, en el gobierno de la Unién
Popular (up), llega a controlar quinientas unidades productivas aproximadamente.
Allende, en 1971 ha nacionalizado la filial local de la norteamericana RCA Victor
y obtiene el 51% de las acciones. Con la industria discogrdfica se adquiere la de
reproduccion sonora y su transmision (discos y radio) y se crea la empresa Industria
de Radio y Television (irr) (Gonzdlez, 2013). En marzo de 1972, en conmemoracion
al triunfo de la up y a la accién productiva, se despliega, en el Palacio de la Moneda,
un cartel que dice: «No hay revolucion sin canciones». En 1968 las Juventudes
Comunistas crean el sello discografico oicap que llega a controlar el 30% del merca-
do previo al Golpe. Ese sello llega a editar el primer disco de la banda de rock Blop,
una de las fundadoras del género en el pais andino. El partido comunista financia
la produccién discografica y las regalias de las ventas son administradas por la di-
rigencia, sin fines de lucro. Ese sello vuelve a editarse en 2006, luego de un exilio
poco fructifero. El tercer sello discografico es Odedn que, con capitales europeos y
teniendo un claro objetivo mercantil en el orden cultural, ya ha editado toda Violeta
Parra y hasta a Quilapayun.

El primer disco de Huerque Mapu se realiza en 1973 y vende 600 000 copias, edi-
tado por el sello Tonodisc y PRODISA, la SRL de Productores de Discos Asociados.
Esa discografica edita los tres discos larga duracién que el grupo argentino rea-
lizard durante la década de 1970. Para la edicién de la Cantata de montoneros,
denominado formalmente Montoneros (1973), se arma un sello ficcion: Ediciones
Lealtad. Ese disco se graba durante dos meses en los estudios ION, que se dedican



exclusivamente a esta produccion (Smerling & Zak, 2014). La distribucion del disco
estd a cargo de Ico Godoy, con financiamiento de la Organizacién (Montoneros).
Estd claro que, para los musicos integrantes de Huerque Mapu, la participacion
activa en 1a vida politica incluye, por ejemplo, la realizacion de la Cantata pero,
para el estudio discografico, implica una oferta laboral atendible cuyos riesgos
no son menores. La creacion, en 1976, del sello discografico Alerce permite la
continuidad y 1a renovacion de la nueva cancion. La obra productora y difusora
de Ricardo Garcia asegura que musicos y que productores vuelvan a componer, 3
grabar y hasta a interpretar en vivo musica prohibida. Esto certifica que la actividad
econdmico-productiva en torno a la cr. es una condicion de posibilidad que orienta
SU expansion y sus caracteristicas.

La mayoria de los documentales televisivos analizados plantean un recorrido his-
tdrico, regional o nacional sobre la ci. Solo el documental Cancidn urgente logra
pensar la actualidad del género, sus posibles manifestaciones en nuevas genera-
ciones de musicos y las transformaciones de los mdsicos histéricos. En ese caso,
es clara la exposicion del problema de lo propio, de la otredad y de la identidad
cultural. La inclusién del rock, del hip hop, del rap, de Ia electrénica en el proceso
mestizo de composicién musical es planteada como una pregunta sobre la vigencia
de un género que se debate entre la tradicion del folclore, la reivindicacién de las
sonoridades prohibidas, la complicidad del panfleto, la tension internacionalista, la
praxis solidaria y el silenciamiento de su fuerza productiva.

Cancién protesta, cancién testimonial, nueva cancion, canto nuevo, nueva trova,
cancion popular comprometida, musica volcanto (Nicaragua), cancion social, can-
cion necesaria (Venezuela), cancion de intervencion, cancion politica. Porque esa
cancion es «un diminuto instante inmenso en el vivir» (Tejada Gomez & lIsella,
1969), no puede sino ser Cancion con todos.'
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Notas

1 Verso extraido de la cancién Esdrajulo (Viglietti, 1992-1993).

2 La lista incluye, entre los mas destacados, los documentales televisivos: Historia
de la Musica Popular Uruguaya, Cancion urgente, Chile en llamas, La MPB en tiem-
pos de represion, MP3, 7 dias con el pueblo, Musicos de Latinoamérica, Ensaio,
entre otros.

3 Se han identificado hasta quince formas de denominacién diferentes para el gé-
nero cancion testimonial en América Latina, ese estudio es parte de otro trabajo
que por razones de extension no se incluye aqui. En este articulo se utilizard, funda-
mentalmente, la denominacion cancion testimonial latinoamericana.

4 Se entiende por sonoridad al complejo que se refiere al sonido (timbre), a la fuen-
te sonora y al modo estético de sonar de un instrumento, una musica o una cultura.
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5 Verso extraido de la cancién Coplera del viento (Tejada Gémez & Matus, 1967).
6 La traduccion es nuestra.

7 En una entrevista de 1996, Tito Francia, integrante fundador del MNC, confirma
que Silvio Rodriguez declaré que él «se habfa inspirado en el Nuevo Cancionero que
se cred acd» (Garcia, 2010: 90).

8 La traduccion es nuestra.

9 Solo a titulo ilustrativo ejemplificamos la diferenciacion con los cantautores como,
por un lado, Daniel Viglietti, Chico Huarque, Alfredo Zitarrosa, Ali Primera, Carlos
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posibles.

10 Verso extraido de la cancion Apurate José (Parodi, 1984).

11 La traduccion es nuestra.

12 Upelienta es la forma de descalificar la pertenencia politica a la Unién Popular.
13 Verso extraido de la cancion Va pasar (Buarque & Hime, 1984).

14 El Programa Ibermusicas fue aprobado en noviembre de 2011 durante la XXI
Cumbre Iberoamericana de Jefas y Jefes de Estado y de gobierno, en Paraguay.

15 Verso extraido de la cancién A pesar de vocé (Buarque, 1970).

16 Titulo de la cancion compuesta por César Isella y Armando Tejada Gémez
(1969). Propuesta como himno de unasur en 2014.



