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RESUMO

O presente trabalho tem por objetivo analisar dois discursos sobre o nacionalismo
musical produzidos nas décadas de 1920 e 1940. Esses discursos mantiveram
dialogos com as concepgodes de arte e nacdo brasileira anteriores, forjadas, em boa
parte, pelo romantismo brasileiro da segunda metade do século XIX. Em meio as
discussdes sobre o nacionalismo musical no Brasil, surgiram, em contextos distintos,
primeiramente com Mario de Andrade durante a década de 1920, e, posteriormente,
com os membros do grupo Musica Viva, por volta dos anos de 1940, duas
concepgdes de musica nacional especificas as quais, mesmo divergindo em muitos
aspectos, se aproximavam em tantos outros e evidenciavam o tenso dialogo travado
entre esses grupos bem como as permanéncias e rupturas presentes em suas falas.

Palavras chave: Musica. Mario de Andrade. Musica viva. Nacionalismo. Vargas.



AMBROGI, Lucas Dias Martinez. Sound clash: conflicts between two discourses
about musical nationalism in Brazil - Mario de Andrade and the group Musica Viva
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ABSTRACT

The current work aims to analyze two discussions regarding musical nationalism
produced between 1920 and 1940. These discussions maintained dialogues with the
concepts of art and earlier Brazilian nation, forged largely by Brazilian romanticism of
the second half of the nineteenth century. Amid discussions of musical nationalism in
Brazil were, in different contexts, firstly Mario de Andrade during the 1920s and later
on with members of the group Musica Viva around 1940, two specific concepts of
national music that, although diverging in many aspects, resembled in many others
and showed the tense dialogue locked between these two groups as well as the
continuities and ruptures present in their talks.

Keywords: Music. Mario de Andrade. Mdusica viva. Nationalism. Vargas
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INTRODUGAO

Se ninguém me perguntar, eu sei; se 0 quiser explicar a quem me
fizer a pergunta, ja ndo sei.’

Ha quatro anos atras, ainda no ultimo periodo da graduacgao, fomos
surpreendidos pelo professor de teoria da histéria com a seguinte pergunta: “quais
sao os lacos identitarios que nos unem enquanto nag¢do; o que nos define como
brasileiros?” As tentativas de resposta n&o surgiram sem que antes houvesse alguns
minutos de profundo siléncio. Nossa reticéncia frente a essa pergunta foi o indicio de
que estavamos diante de uma questdo mais profunda e complexa do que
poderiamos supor.

A nossa constatacao foi semelhante a do filésofo Santo Agostinho
quando este se pOs a refletir sobre o conceito “tempo”. se nao questionados,
sabemos a resposta, que nos habita como se fosse algo tdo natural aos seres que
nao necessitasse de reflexdo. Essa certeza acaba no momento em que somos
provocados por um interlocutor que nos pde a questionar nossas convicgdes e
revela a complexidade de se definir tais conceitos. Afinal, 0 que caracteriza a nagao
brasileira?

Uma duvida posta conduz a reflexdo a qual, por sua vez,
desnaturaliza os conceitos e os eventos histéricos, evidenciando essa que para nés
seria uma das caracteristicas do trabalho do historiador, ou seja, dedicar-se ao oficio
tendo como pressuposto a ideia de que a histéria, bem como os conceitos nela
utilizados, sdo construidos por seus agentes, pessoas inseridas em um tempo,
espago e contexto sociocultural especifico. Dessa forma, a prépria ideia
supostamente natural e cristalizada de “Brasil”, “nagao” e “brasileiro” que possamos
vir a ter, surge em algum lugar e em determinada época, podendo ou nao ser
resignificada de acordo com um novo contexto histérico e a partir de um permanente
didlogo entre diferentes geracdes, ocasionando convergéncias e/ou divergéncias
sobre as caracterizacbes a respeito do “verdadeiro” nacional. Nesse sentido, a

propria ideia de identidades culturais passa a ser considerada um discurso que,

! “[...]. Se ninguém me perguntar, eu sei; se o quiser explicar a quem me fizer a pergunta, ja ndo sei. Porém,

atrevo-me a declarar, sem receio de contestagido, que, se nada sobreviesse, ndo haveria tempo futuro, e se
agora nada houvesse, ndo existiria o tempo presente. De que modo existem aqueles dois tempos - o passado
e o futuro, se o passado ja ndo existe e o futuro ainda n&o veio?” SANTO AGOSTINHO apud ASSIS, A. C. de.
Compondo a “cor nacional”: conciliagbes estéticas e culturais na musica dodecafénica de César Guerra-Peixe.
In: Per Musi, Belo Horizonte, n.16, 2007, p. 34.
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segundo o pesquisador Stuart Hall, seria “[...] um modo de construir sentidos que
influencia e organiza tanto nossas agdes quanto a concepg¢ao que temos de nds
mesmos”.2

A presente pesquisa, seguindo essa orientagdo, ndo tem a
pretensdo de responder as indagacbes apresentadas anteriormente. De forma
especifica, este trabalho tem por objetivo analisar dois discursos sobre o
nacionalismo musical construidos e propalados mais de cem anos apds a
Independéncia do Brasil, mas que mantiveram dialogos com as concepg¢des de arte
e nacgao brasileira anteriores forjadas, em boa medida, pelo Romantismo brasileiro
da segunda metade do século XIX. Em meio as discussdes sobre o nacionalismo
musical no Brasil surgem, em contextos distintos, com Mario de Andrade (1920) e
com os membros do grupo Musica Viva (1940), duas concepgdes de arte nacional
especificas as quais, mesmo divergindo em muitos aspectos, se aproximavam em
tantos outros e evidenciavam o dialogo existente entre esses grupos bem como as
permanéncias e rupturas presentes em seus discursos.

No contexto de finais do século XIX, em meio as transformacdes
ocorridas no ambito social, em boa medida decorrentes da rapida evolugcdo da
ciéncia e tecnologia, novos sistemas de producdo artistica surgiram na Europa
inaugurando o que se convencionou denominar de modernidade no campo das
artes. Novas linguagens foram desenvolvidas com a finalidade de exprimir os
sentimentos e anseios dos individuos de uma sociedade marcada por mudancas
radicais, bem como também procurando representar os novos tempos que
emergiam.

Nas primeiras décadas do século XX, o Brasil vivenciou essa
necessidade de renovacgao artistico-cultural. Rapidamente o termo moderno foi
associado ao novo, ao experimental, 0 que contribuiu para que a ele fosse atribuido
de forma genérica o termo “futurista”. Aos opositores das inovagdes propostas pelos
modernos restou o rotulo de “passadista”, por estes ultimos utilizado para defini-los.
Na luta por uma renovagcdo no campo das artes e pelo aproveitamento de novas
linguagens, em oposigcao aos paradigmas que até entdo caracterizavam o ambiente

cultural, o grupo composto por intelectuais e artistas simpatizantes do modernismo

2 HALL, Stuart. Identidade cultural na pés-modernidade. Trad. Tomaz Tadeu da Silva e Guaracira Lopes
Louro. Rio de Janeiro: DO&A, 2006, p. 50.
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utilizava o termo “futurista” como uma bandeira de guerra, o qual passou a designar
o “revolucionario”.

O modernismo brasileiro € considerado por muitos estudiosos do
assunto como um movimento marcado por duas fases. Encontra-se neste caso
Elizabeth Travassos que em Modernismo e musica brasileira descreveu a primeira
fase do modernismo como sendo caracterizada pela busca de uma renovagao e
atualizagdo estética, na qual se combatia o “passadismo”, basicamente
representado pelo romantismo na musica e pelo parnasianismo na literatura.> Por
sua vez, a segunda fase enfatizava a preocupagdo com a realidade do pais,
introduzindo o tema da definicdo da nagao nas discussdes estéticas e culturais, o
que fez com que se falasse posteriormente em modernismo nacionalista.*

Mario de Andrade, um dos principais organizadores da Semana de
Arte Moderna de 1922 e escritor respeitado por seu interesse e profundo
conhecimento musical, logo se tornou uma das principais referéncias e
personalidades do nacionalismo musical brasileiro. Ele defendia o aproveitamento
da musica folclérica na concepcdo de uma musica erudita nacional. Suas ideias se
tornaram um modelo seguido por aqueles que se envolveram com o projeto de um
nacionalismo musical durante as primeiras décadas do século XX. Em 1928, Mario
de Andrade organizou seu ideario nacional no Ensaio sobre a musica brasileira, o
qual continha as orientagdes consideradas por seu autor necessarias para o
compositor nacional produzir uma arte genuinamente brasileira.

Colocando-se contrarios a uma arte que consideravam subordinada
ao gosto de uma elite da Belle Epoque, fundamentado no repertdrio classico-
romantico,” os artistas e simpatizantes do movimento modernista procuraram
renovar o ambiente artistico-cultural, rompendo com o projeto cultural dessa elite
dominante, questionando os conceitos de “civilizagado” e “desenvolvimento cultural”
que orientavam a produgédo artistica do periodo e utilizando-se de uma linguagem
que se pretendia nova e nacional. Mario de Andrade apresentava uma ideia de
“civilizacao” diferente daquela celebrada pela elite dominante da época. Era

fundamental para ele que o pais se fortalecesse enquanto nagéo através da “alta”

j TRAVASSOS, Elizabeth. Modernismo e musica brasileira. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2000, p. 19.
Idem, p. 21.

5 CONTIER, Arnaldo D. O Nacional na musica erudita brasileira: Mario de Andrade e a questdo da identidade
cultural. Fénix - Revista de histoéria e estudos culturais, outubro/novembro/dezembro 2004, v. 1, ano 1, n. 1,
p. 03.
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cultura, e para tanto era necessario, de acordo com sua visao, que os artistas se
dedicassem a produzir uma “arte interessada”, assumindo a “fungdo social do
artista” como uma espécie de missdo a ser cumprida. Esse espirito militante,
presente no movimento modernista, fez com que varios intelectuais, musicos e
escritores, dentre eles o proprio Mario de Andrade, se envolvessem diretamente com
a politica nacional durante a década de 1930, participando da politica cultural do
governo Vargas.

No ano de 1937, fugindo da persegui¢cdo nazista que iniciava seu
regime autoritario, chegou ao Brasil o flautista alemao Hans-Joachim Koellreutter.
Sua vinda para o pais proporcionou ao musico a possibilidade de compartilhar as
experiéncias da agitagao cultural da qual participou de forma efetiva na Alemanha e
na Suiga, o que contribuiu para a fundagcéo do grupo Musica Viva, no ano de 1939,
na cidade do Rio de Janeiro.

Nos primeiros anos de atividade, o grupo formado por Koellreutter foi
composto por musicos que estavam ligados ao movimento modernista nacionalista,
e que se atribuiram a tarefa de modernizar a musica no Brasil durante as primeiras
décadas do século XX, através da promogdo e valorizacdo da musica
contemporanea brasileira e da divulgacao da musica de vanguarda. A unido entre
Koellreutter e os compositores nacionalistas se explica pelo fato de que estes
ultimos, naquele momento, representavam o que era considerado mais moderno em
musica no pais, o que possibilitou o desenvolvimento e a atuagdo do grupo de
vanguarda Musica Viva.

O ano de 1944 marcou a ruptura entre o Musica Viva e os
denominados compositores nacionalistas, com a publicacido do Manifesto 1944. Dois
anos depois, em 1946, H. J. Koellreutter, Eunice Catunda, Claudio Santoro e César
Guerra-Peixe, entre outros, lancaram o manifesto Declaracdo de Principios, em
contraposicao a tendéncia nacionalista inspirada pelo Ensaio sobre a mdusica
brasileira.

Ao mesmo tempo em que Koellreutter era fugitivo de um regime
autoritario, caracterizado por um nacionalismo extremado, o grupo Musica Viva nao
ignorava a preocupagao nacionalista assim como seus membros insistiam no valor
humanistico e universal da musica e na funcao social do artista, tal como Mario de
Andrade. O conflito que se estabeleceu durante a década de 1940 foi entre esse

novo grupo de jovens alunos, que Koellreutter conseguiu reunir em torno de si, € a
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antiga geracdo de musicos nacionalistas. Surgiu com esses jovens alunos como
Guerra Peixe e Claudio Santoro, uma nova concepg¢ao de nacionalismo, critica
aquela praticada pelos compositores nacionalistas. A partir de suas experiéncias
particulares, decorrentes do seu envolvimento com a militdAncia politico-partidaria,
estes compositores desenvolveram uma estética prépria, que ao invés de
supervalorizar o folclore brasileiro, defendia sua pesquisa sistematica e a utilizagcao
das modernas técnicas composicionais, no caso de Santoro, dedicando, também,
uma atengao particular as técnicas de vanguarda, a musica contemporanea e a nova
musica popular urbana, no caso de Guerra Peixe. Nesse sentido, pode-se dizer que
mais do que a negacao da necessidade de se produzir uma musica nacional, a
questao entdo colocada girava em torno da forma como esta producdo deveria ser
feita culminando na redefinicdo do conceito de musica erudita brasileira a favor da
transformacao social do pais.

O nosso recorte temporal abrange da década de 1920 e a de 1950,
periodo que consideramos fundamental para a analise do debate sobre o
nacionalismo musical e as ideias de nacao que decorreram dele. Desse periodo
podemos destacar alguns momentos referenciais tais como 1922, ano da realizagao
da Semana de Arte Moderna, em Sao Paulo; 1928, ano de publicacdo da obra de
Mario de Andrade, Ensaio sobre a musica brasileira; 1939, ano de fundagao do
grupo Musica Viva na cidade do Rio de Janeiro por Hans-Joachim Koellreutter; 1944
e 1946, anos em que o grupo Musica Viva publicou seus dois manifestos e também
deu inicio a divulgacdo de sua concepgao de nacionalismo musical baseado na
estética dodecafdnica; 1948, ano da realizagdo do Il Congresso Internacional de
Compositores e Criticos Musicais, ocorrido em Praga, decisivo para o
enfraquecimento do grupo Musica Viva e para a mudanga estético-ideoldgica de
Claudio Santoro e César Guerra Peixe; 1950, ano em que Guerra Peixe, apdés uma
série de fatores que o levaram a uma crise que o levou a colocar em duvida a
utilizacdo do sistema de composi¢cao dodecafénico para a produgao de uma musica
nacional. Ela marcou o fim da sua fase dodecafbnica, e a sua adocao da estética
nacionalista baseada nos pressupostos propalados por Mario de Andrade e seus
seguidores.

Estes dois discipulos de Koellreutter - César Guerra Peixe e Claudio
Santoro -, dialogaram diretamente com as reflexdes de Mario de Andrade sobre a

cultura e musica nacional, delas se aproximando em alguns pontos e divergindo em
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outros, como veremos no momento oportuno.6 Gostariamos de destacar, por ora,
que, da mesma forma que esses compositores estabeleceram uma relagao e dialogo
com uma geragao anterior a sua, questionando e revisando uma determinada ideia
de nacado, Mario de Andrade também o fez em outro contexto histérico, no qual as
chamadas sociedade e arte modernas emergiam em oposicdo aos antigos
parametros que regiam a producao artistica, estabelecendo categorias contrapostas
como “passadismo” e “futurismo”.

Importante lembrar que os conceitos de “passadismo” e “futurismo”
fazem parte de um determinado universo simbdlico/cultural e que no contexto aqui
analisado ganharam um significado especifico, distinguindo uma arte produzida de
acordo com “novas” linguagens e parametros — a dita “futurista” — de outra produzida
a partir de tendéncias estéticas identificadas como parte de uma tradigdo européia
que deveria ser superada — a “passadista’. Como analisa o historiador Carlo
Ginzburg, esses conceitos empregados para caracterizar grupos distintos
evidenciam a forma como a espécie humana tende a representar sua realidade, isto
€, a partir de categorias contrapostas: calor e frio, luz e sombra, alto e baixo. Porém,
como ele préprio chama atengado, para além do nivel biolégico e “natural” essas
categorias trazem consigo um significado simbdlico ou cultural. Segundo Ginzburg,
nenhuma categoria € tao universal quanto o antagonismo “alto” e “baixo”, no qual
aquilo que supostamente possui maior valor é colocado no “alto”, enquanto o termo
“baixo” qualifica aquilo que é menos valorado e ou considerado “inferior”.’

Dessa forma, e seguindo as sugestdes de Ginzburg, devemos
observar a produgao de sentido em torno de categorias antitéticas em seu proprio
contexto sociocultural. A partir dessas consideragdes, nos propomos no primeiro
capitulo compreender como as ideias de nacdo e de musica brasileira foram sendo
trabalhadas pelos homens de letras, que buscavam por uma definicdo de cultura
nacional autbnoma frente aos centros europeus e, sobretudo, a ex metrépole
durante o século XIX. Este movimento se tornou necessario para que fosse possivel
mostrar como as concepgdes de arte nacional construidas nesse contexto especifico

foram questionadas por grupos de intelectuais e artistas, dentre eles Mario de

8 Anos mais tarde César Guerra Peixe seguiu as orientagdes tedricas de Mario de Andrade, como uma forma de
justificar a estética por ele adotada a partir de 1950.

7 GINZBURG, Carlo. O alto e o baixo: o tema do conhecimento proibido nos séculos XVI e XVII. In: Mitos,
emblemas, sinais: morfologia e histéria. Traducdo de Federico Carott. Sdo Paulo: Companhia das letras,
1989, p. 97-98.
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Andrade, ja nas primeiras décadas do século XX, e serviram para caracterizar e
estabelecer oposicado entre “passado” e “futuro”, “velho” e “novo”. Nesse sentido, a
propria ideia de “nacao” e “nacional” sdo apresentadas como dinamicas, sendo
consideradas conceitos construidos de acordo com o contexto sociocultural no qual
se encontram os agentes histdricos com eles envolvidos. Tomando como ponto de
partida tais pressupostos, estes conceitos serdo aqui analisados a partir das
teorizacbes de Eric Hobsbawm, o qual, assim como Ernest Gellner, compreende a
nacédo como mutavel e ndo como uma ‘[...] entidade social originaria .8 e
“nacionalismo” como sendo “[...] fundamentalmente um principio que sustenta que a
unidade politica e nacional deve ser congruente”.’

No segundo capitulo o objetivo € o de analisar o contexto histérico e
cultural em que essa ideia de nagdo emergiu se opondo a concepgédo de arte
nacional romantica. Ja em finais do século XIX, transformacdes ocorridas no ambito
tecnologico, politico, econdémico e social na Europa contribuiram para a constituigao
de um ambiente cultural no qual floresciam trabalhos artisticos que se
caracterizaram pelo emprego de novas linguagens e pelo constante
experimentalismo. No Brasil, as primeiras décadas do século XX foram o periodo de
busca pela renovagao dos parametros que informavam a producao artistica, tarefa
esta levada a cabo por grupos denominados modernistas. A distingdo entre “velho” e
“novo” foi sendo elaborada neste contexto e o termo moderno passou a designar o
‘novo”, o experimental, em oposicdo as tendéncias artisticas vigentes. Novas
concepgdes de arte nacional s&o entdo elaboradas assim como também uma nova
ideia de nacado brasileira. Nesse sentido ¢é importante lembrar o papel
desempenhado pelo governo do Estado Novo e sua politica cultural efetivada em
grande parte pelo ministro da Educagado e da Saude,Gustavo Capanema, que se
empenhou na luta por definir culturalmente o “homem brasileiro”, a ponto de dizer
que seu ministério era “[...] o Ministério do Homem”.'® Varios intelectuais e artistas
modernistas ocuparam cargos publicos durante o Estado Novo por perceberem
nessa relagao a oportunidade de ver seus projetos nacionalizadores efetivados pelo

apoio governamental. Coube a Mario de Andrade desenvolver as diretrizes para a

8 HOBSBAWM, Eric. Nagoes e nacionalismo desde 1780. Traducdo Maria Célia Paoli e Anna Maria Quirino.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2008, p. 19.

9
Idem, p. 18.

' CAPANEMA apud CAVALCANTI, Lauro P. Parte | - Ministérios, o ministério. In: Moderno e brasileiro: a
histéria de uma nova linguagem na arquitetura, (1930/60). Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editora, 2006, p.
33.
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producdo de uma musica erudita que se pretendia “verdadeiramente” nacional e
interessada, o que naquele contexto significava dizer comprometida com as
questbes sociais de seu tempo, com o bem estar da coletividade e com um
idealizado despertar de uma consciéncia nacional. Seu projeto de musica nacional
elegeu a musica tonal como a forma ideal de se produzir uma arte “genuinamente”
brasileira, que fosse de facil apreensao em termos de mensagens e temas por parte
do ouvinte e que fosse capaz de promover uma transformacgado social pela “alta
cultura”. Nesse caso, as técnicas composicionais da musica de vanguarda, como o
dodecafonismo, desenvolvidas no decorrer do modernismo europeu, foram

rejeitadas por Mario de Andrade, pois como ele afirmou,

Na infinita maioria dos documentos musicais do nosso populario
persiste o tonalismo harmonico europeu herdado de Portugal. Nossa
harmonisacdo tem que se sujeitar consequentemente as leis
acusticas gerais e as normas de harmonisagdo da escala
temperada.’’

Em 1928, reconhecendo que “[...] Os processos de enriquecimento
dessa concepgado harménica, pluritonalidade, atonalidade, quartos-de-tom, ja estéo
se desenvolvendo na Europa”, Mario de Andrade os descartou reafirmando o carater
antinacional e individual de tal linguagem. Segundo ele, “[...] mesmo que um
processo Novo aparega por aqui: € invengado individual, passivel de se generalisar
universalmente. Ndo podera assumir caracter nacional”.'?

Por fim, o objetivo do terceiro capitulo foi compreender a relagéao
travada entre o grupo Musica Viva, responsavel pela difusdo do dodecafonismo no
Brasil, com musicos influenciados pelo nacionalismo musical de Mario de Andrade.
Dividido em duas secoes, este capitulo apresenta analises sobre as concepcdes de
musica erudita nacional e de nacdo que foram divulgadas e, em certa medida,
efetivadas por esses grupos. A primeira parte versa sobre o projeto nacional de
Mario de Andrade, o qual influenciou varios compositores nacionalistas (como
Camargo Guarnieri) através de sua énfase na necessidade do aproveitamento de
temas do folclore nacional e do tonalismo para a producdo da arte brasileira,
publicados em diversos de seus textos, sobretudo no Ensaio sobre a musica

brasileira, de 1928. Envolvido com as questdes de seu tempo, Mario de Andrade

" ANDRADE, Mério de. Ensaio sébre a musica brasileira. Sdo Paulo: Martins Editora, 3. edigdo, 1972, p. 51.
2 |dem, ibidem.



17

diagnosticou uma por ele considerada problematica indefinicdo da cultura brasileira,
0 que o levou a procurar sensibilizar os artistas a engajarem-se na missdo de
transformar essa realidade através das artes, em especial a musica, questionando
as produc¢des denominadas “nacionais” produzidas em contexto anterior.

Alguns membros do grupo Musica Viva, como César Guerra Peixe e
Claudio Santoro, questionaram as formulacées de Mario de Andrade e procuraram
redefinir as diretrizes para uma musica erudita nacional, contemplando a utilizacao
de técnicas de vanguarda e de novas linguagens na produgdo musical. Sobre esse
assunto trata a segunda parte do terceiro capitulo. Embora houvesse diferengas
entre as concepgbdes de nacional construidas e veiculadas por estes grupos,
procurou-se mostrar como os discipulos de Koellreutter se aproximavam em muitos
pontos das diretrizes propaladas por Mario de Andrade, sobretudo no que diz
respeito a funcao social do artista engajado com a luta de seu tempo, que optaria
pela coletividade em detrimento da vaidade e do reconhecimento individual. Santoro,
Guerra Peixe e Koellureutter convergiam em outro ponto ainda mais interessante, a
saber, o da necessidade de definir uma musica erudita nacional. Mais uma vez a
ideia de nacao é colocada a prova e, nesse processo de reformulacdo do que seria o
nacional, tanto Mario de Andrade como Koellreutter concordavam que o artista
desempenharia um papel fundamental.

As fontes histéricas escolhidas para a analise das questbes aqui
levantadas foram varias, abrangendo cartas, manifestos, livros e artigos publicados
em jornais, os quais estao listados ao final do trabalho. Selecionamos os manifestos
publicados pelo grupo Musica Viva em 1944 e 1946; alguns textos escritos pelo
fundador do Musica Viva, Hans-Joachim Koellreutter, entre as décadas de 1940 e
1950, incluindo seu texto, intitulado Nos dominios da musica — a propésito de “O
banquete” de Mario de Andrade. Um roteiro do programa radiofénico Musica Viva
também foi selecionado para analise por conter informagdes importantes para o
entendimento da militdncia em prol da educagdo musical adotadas pelo grupo
Musica Viva, objetivando o ensino e desmistificacdo das novas linguagens musicais,
como o dodecafonismo e o serialismo. Algumas cartas de Guerra Peixe destinadas
ao musicélogo aleméo Francisco Curt Lange nos ofereceram subsidios para auxiliar
nas interpretacbes sobre sua percepcao nacionalista e seu conflito estético-
ideoldgico, ja em finais da década de 1940. Da mesma forma, as correspondéncias

de Claudio Santoro e seus diversos textos nos mostraram sua critica ao chamado
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nacionalismo tradicionalista, bem como sua idealizacdo de musica erudita nacional.
As obras de Mario de Andrade Ensaio sobre a musica brasileira e Pequena histéria
da masica, nos possibilitaram uma compreensao do ideario nacionalista do escritor e
musicologo. A primeira obra citada foi publicada originalmente em 1928, porém, por
questdes de acessibilidade utilizamos uma edicdo do ano de 1972. Por sua vez, a
primeira edigdo do Pequena histéria da musica é datada de 1942, e, pelas mesmas
questdbes mencionadas, utilizamos o texto da 82 edicdo de 1980. O livro do
pesquisador Jorge Coli Musica final: Mario de Andrade e sua coluna jornalistica
Mundo musical, além de nos oferecer contribuigdes como uma fonte historiografica
nos trouxe também uma selegdo de artigos publicados por Mario de Andrade na
Folha da Manha em um rodapé semanal intitulado O mundo musical durante os
anos de 1943 e 1945, ano de sua morte. A leitura desses documentos foi
fundamental para uma compreensao das diversas fases nacionalistas de Mario de
Andrade, sobretudo com relagéo a producao das artes e a busca por uma definicao
de brasilidade. No mesmo sentido, o trabalho de Carlos Kater, Musica Viva e H. J.
Koellreutter: movimentos em dire¢cdo a modernidade, além de contribuir como fonte
historiografica, também oferece uma compilagdo de documentos fundamentais para
a compreensao do debate sobre as diferentes concepg¢des de musica erudita
nacional e as ideias de Brasil delas decorrentes.

Devemos esclarecer que muito embora este trabalho priorize o0 uso
de fontes textuais ao invés de fontes sonoras, isto ndo ocorre porque
desconsideremos a possibilidade de uma abordagem analitica através da
recuperacdo de fontes musicais, ainda que estejamos conscientes de que a
linguagem musical apresente especificidades que a tornam pouco acessivel a
muitos pesquisadores. Como bem observou André Egg ainda existem poucas
op¢oes metodoldgicas consolidadas para os estudos musicais a partir de um ponto
de vista historico. Em muitas disciplinas, como ciéncias sociais, letras e mesmo na
historia, as analises desse tipo de fonte ficam restritas apenas a observacao da letra
de cangbes ou mesmo da vida de compositores e suas obras em determinados
ambientes sécio-culturais.’

Neste mesmo diapasdo, dois outros historiadores nos fornecem

possibilidades e explicagdes que devem ser consideradas para quem se propde a

13 EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o compositor
Guerra-Peixe. Dissertagcao de Mestrado, UFPR. 2004, p. 09.
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trabalhar as relagdes entre histéria e musica. O primeiro deles — José GeraldoVinci

de Moraes — o qual observa que a musica

[...] pode ser compreendida como parte constitutiva de uma trama
repleta de contradi¢cdes e tensdes em que os sujeitos sociais, com
suas relagcdes e praticas coletiva e individuais de sons, vao
(re)construir partes da realidade social e cultural.™

A partir da perspectiva proposta por Vinci de Moraes, portanto, o
objeto musical pode ser apreendido e analisado pelo historiador sob diferentes
aspectos para além da sonoridade.

Marcos Napolitano, por sua vez, chamou a atencdo para
necessidade de o historiador ndo desvincular letra, isto €, a inguagem verbal ou

escrita, da linguagem musical propriamente dita,™

considerando também que a
musica n&o deve ser vista como um objeto autbnomo e passivel de ser explicado por
si sO. Levando tal fato em consideragéo, este autor propdée uma metodologia que
estabelega uma articulagdo entre a linguagem técnica e suas representagdes, ou
seja, “[...] quais os eventos, personagens e processos histdricos nela representados

[...]”."° Nesse sentido,

[...] mesmo que o historiador mantenha sua identidade disciplinar e
nao queira se converter em comunicélogo, musicologo ou critico de
cinema, ele ndo pode desconsiderar a especificidade técnica da
linguagem [...]."

As possibilidades apontadas por estes historiadores nos permitem
dizer que o carater polissémico da musica ndo pode ser visto como um obstaculo
intransponivel para o pesquisador. Este deve analisar o contexto histérico no qual o
compositor esta inserido como agente historico. Visto desta perspectiva, abre-se a
possibilidade de o trabalho amparar-se “[...] no mapeamento das “escutas” historicas
(critica, publico e os proprios artistas, que sdo também ouvintes) que dao sentido as

obras musicais [...]"."®

MORAES, José Geraldo Vinci de. Histéria e musica: cangao popular e conhecimento histérico. In: Revista
Brasileira de Histéria. Sdo Paulo, v. 20, n. 39, 2000, p. 212.

NAPOLITANO, Marcos. Fontes audiovisuais — a histéria depois do papel. In: PINSKY, Carla Bassanezi (Org.).
Fontes Histéricas. Sdo Paulo: contexto. 2005, p. 237.

"% Idem, p. 238.

Idem, ibidem.

'® |dem, p. 259.
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Napolitano ainda ressalta que, seja qual for a abordagem e a
problematica levantada pelo pesquisador, € de suma importancia que ele confronte
as “[...] manifestagbes escritas da escuta musical (critica, artigos de opinido, analises
das obras, programas e manifestos estéticos etc.) [...]” com as obras musicais em
sua materialidade, nesse caso, as partituras.' Dessa forma, informacdes sobre a
estética e as técnicas musicais envolvidas em um determinado evento devem ser
analisadas dialogando com outros tipos de fontes historicas, observando-se o
contexto sociocultural de producao desse material, sendo estes os pressupostos que

aqui serao priorizados.

® Idem, ibidem.
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CAPITULO 1

“QUEM SOMOS NOS ENQUANTO NACIONALIDADE?”:
O ROMANTISMO BRASILEIRO E AS DIFERENTES IDEIAS DE NAGAO NO
CONTEXTO DO SECULO XIX

Compreender as diferentes concepgcdes de musica nacional
brasileira e a ideia de Brasil nelas contidas surgidas como parte de um acirrado
debate travado durante as décadas de 1920 a 1950, inevitavelmente nos leva a
pensar o nacional como algo em construgéo, isto €, como esta busca constante por
uma esséncia supostamente inata aos brasileiros sofreu modificagdes em funcéo de
diferentes contextos histéricos nos quais foram priorizados alguns critérios (e
descartados outros) para caracterizar e legitimar uma idealizada nacionalidade por
determinados sujeitos historicos.

Alfredo Bosi, ao introduzir a obra de Dante Moreira Leite, O carater
nacional brasileiro — histéria de uma ideologia, considera essa perspectiva como
uma possibilidade para compreendermos os esforgos dos intelectuais brasileiros (e

ndo apenas brasileiros)®

na construcdo de uma determinada ideia de nagao
brasileira. De acordo com Bosi, a sistematizacdo e o carater cientifico trataram de
legitimar as pesquisas e os resultados sobre os tragos supostamente inatos aos
brasileiros, tracos estes que na maioria das vezes foram definidos a partir de “[...]
paixoes, simpatias ou antipatias manipuladas por interesses que muito pouco tém a
ver com a procura da verdade, ndo sendo portanto objeto idoneo da teoria

cientifica”. Mais claramente, observa este autor,

2 Bernardo Ricupero lembra que o processo de formagao de uma literatura e historiografia brasileiras se inicia
com alguns intelectuais estrangeiros: “[...] tanto a critica literaria como a historiografia romantica brasileiras
sdo fundadas por estrangeiros: o francés Ferdinand Denis, os ingleses Robert Southey e John Armitage, e o
bavaro Karl Friedrich Phillip von Martius [...] ironicamente o movimento literario que mais insiste na autonomia
de nossa vida intelectual ndo é iniciado por brasileiros.” Ricupero, entretanto, adverte que esse fato nao é
caracteristica apenas do Brasil, e cita os casos da historiografia chilena e argentina que se iniciam e ganham
impulso, respectivamente, com o francés Claude Gay e o napolitano Pedro de Angelis. RICUPERO, Bernardo.
A independéncia literaria. In: O romantismo e a idéia de nagao no Brasil (1830-1870). Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2004, p. 86.
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[...] aquela busca ansiosa e recorrente de auto-imagem que os
intelectuais brasileiros € ndo sé brasileiros, realizaram no afa de
responder a interrogacdo ‘quem somos nos enquanto
nacionalidade?’ ndo pode ser satisfeita nem pela sociologia, nem
pela antropologia, nem pela psicologia, mas sé por um ‘saber’ sob
suspeita, entre emotivo e dogmatico, que se chama ideologia.?’

A questao levantada por Bosi serve como ponto de partida para esse
trabalho que tem como objetivo mais geral compreender de que forma os discursos
nacionalistas surgem em determinados contextos historicos, sociais, culturais e
politicos de acordo com as expectativas e intencdes de seus idealizadores levando
em consideracdo que, por mais que se busque uma legitimagcdo para essas
concepcodes de brasilidade por meio de uma sistematizacdo supostamente cientifica,
pesquisas e inventariamento daquilo que pode ou nao ser considerado brasileiro, o
que impulsiona determinados grupos a formular um ideario nacional especifico ainda
sdo os anseios de individuos inseridos em seu tempo e espaco.

Para melhor definir os encaminhamentos desse texto, essa reflexao
e questdo posta podem ser articuladas & ideia proposta por Angela de Castro
Gomes sobre a relagao entre nagao, nacionalismo e Estado. Em sua obra Histéria e
historiadores esta pesquisadora toma como ponto norteador a perspectiva de que
nacao e nacionalismos sao fenbmenos politicos desenvolvidos em finais do século
XVIII vinculados ao surgimento da chamada “[...] moderna sociedade de massas”.?
Nesse sentido, pensar a nacdo € pensar necessariamente em uma “comunidade
politica imaginada”.?® Citando o historiador Eric Hobsbawm, Gomes apresenta a
reflexao que fundamenta essa ideia ao mesmo tempo em que define a relacéo entre
os conceitos de Estado, nagao e nacionalismo, adotada em seu trabalho: “Em suma,
para os propositos da analise, o nacionalismo vem antes das nagdes. As nagdes nao
formam os Estados e os nacionalismos, e sim o oposto [...]".%*

Eric Hobsbawm ainda destaca alguns pontos relevantes para a
compreensao do fenbmeno em questao como, por exemplo, a afirmagéo da lingua e

da cultura, as quais de acordo com sua analise

21 BOSI, Alfredo. Introdugdo — aventuras e desventuras de uma ideologia. In: LEITE, Dante Moreira. O carater

nacional brasileiro — histéria de uma ideologia. Sdo Paulo: editora Atica, 52 edigao, 1992, p. 08.

GOMES, Angela de C. Histéria e Historiadores. Rio de Janeiro: Editora Fundagédo Getulio Vargas, 2. ed.,
1999, p. 18.

Ver GOMES, Angela de C. Histéria e Historiadores, op. cit., p. 18. Este conceito utilizado pela a autora foi
pensado e elaborado por Benedict Anderson. Ver para este assunto ANDERSON, B. Nagao e Consciéncia
Nacional. Trad. Lourengo de Oliveira. Sdo Paulo: Atica, 1989.

# HOBSBAWM apud GOMES, Angela de C. Histéria e Historiadores op. cit., p. 15.
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[...] identificam-se com a afirmac&o da autonomia do Estado-nacéo,
tanto no sentido politico (a conquista da independéncia), quanto no
econdmico (a luta pelo desenvolvimento) e no cultural (a negacao da
dependéncia de “outros” e a busca da singularidade).®

Ainda pensando sobre o contexto europeu do seéculo XIX, Eric
Hobsbawm e Miroslav Hroch,26 como lembra Gomes, delimitaram a histéria dos

nacionalismos fundamentalmente em trés fases, ordenadas da seguinte forma:

A primeira seria puramente cultural, literaria e folclérica, sem
implicagdes politicas particulares ou mesmo sem desdobramentos
“nacionais”. A segunda estaria marcada pela acdo de pioneiros e
militantes da “ideia nacional”’, entendidos como uma minorité
agissante, e que se dedicam a campanhas politicas em prol da
expansao dessa ideia. E a terceira, finalmente, teria inicio quando
“programas nacionalistas” come¢am a adquirir alguma sustentagéo
de massa.?’ [grifos no original]

Dessa maneira, a ideia do nacionalismo surge visando a constituicao
da nagao, alinhando-se ou mesmo sendo desenvolvida por politicas de Estado
devidamente amparado por aparelhos adequados para sua implementagcdo, o que
caracterizaria a terceira fase da histéria do nacionalismo, a qual, conforme a analise
de Gomes, ocorreu no Brasil durante o Estado Novo, regime politico que se
apropriou de forma estratégica das “[...] campanhas ja desenvolvidas por uma
minorité agissante [...]", fazendo com que estas acbes “[...] ultrapassassem um
circulo mais restrito e seleto de receptores [...]” e fossem transformadas em
referéncias devidamente “[...] compartilhadas por um publico muito mais amplo, leal
e identificado com os valores e a histéria do Estado-nagao]...].%

Segundo a autora, Getulio Vargas também assumiu fungbes de
mecenato da mesma forma que Dom Pedro Il durante o Segundo Reinado; porém,
Vargas o fez inserido em um contexto no qual ja havia um conjunto de “[...]
realizacées acumulado ao longo de um ‘tempo’, definido pela memoaria coletiva como
‘vida nacional”.?® Nessa situacdo, a estratégia adotada foi a de “[...] recriar essa

tradicdo, relendo-a com a perspectiva futura do regime entdo vigente”, o que,

25

2 GOMES, Angela de C. Histéria e Historiadores ,op. cit., p. 18.

Eric Hobsbawm cita em sua obra Nag¢6es e nacionalismo desde 1780 (1990, p. 21) o livro de Hroch, Social
preconditions of national revival in Europe (1985), o qual apresenta essas reflexdes sobre a histéria dos
nacionalismos orientada por uma periodizacdo em trés fases. Apud GOMES, Angela de C.. Histéria e
Historiadores.op. cit., p. 18.

GOMES, Angela de C. Histéria e Historiadores op. cit., p. 18.

Idem, p. 19.

Idem, p. 17.
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conforme concluiu Gomes, nao representa “[...] um esforgco menos criador, mas tinha
outros parametros e, sobretudo, outro alcance politico e cultural”.®

A partir dessa analise torna-se necessario uma reflexdo sobre o
ambiente cultural do Segundo Reinado para que se entenda melhor esta tradicdo em
relacdo a qual Vargas elaborou um “projeto” de recriagdo. Podemos perceber, ao
voltarmos nossa atencdo para aquele contexto histérico, a emergéncia de
concepcdes de nacionalidade as quais em sua maior parte visavam a busca por uma

' Assumindo as

autonomia cultural do pais em relagdo aos centros europeus.®
funcbes de mecenato, Dom Pedro Il financiou as artes, como, pintura, poesia,
romance e a musica, objetivando uma definicdo de um Estado-nacgdo.>? Seu projeto
de construgcdo da nacao envolvia apoio financeiros a varias instituicdes relacionadas
as artes e a historia. Apenas para exemplificar podemos citar o caso da Academia
Imperial de Belas-Artes, analisado pela historiadora Silvia Cristina Martins de Souza.
Instituicao resultante das atividades desenvolvidas da dita “Missao Francesa”,33
desembarcada no Brasil em 1816 com objetivo de implementar no pais uma
academia de artes, a Academia Imperial durante algum tempo manteve-se em
funcionamento de forma instavel devido as dificuldades de ordem financeira. Como
argumenta Souza, seu momento de maior estabilidade realizou-se durante o
Império, sob a protegcdo de Dom Pedro Il, “[...] que passou a agracia-la com auxilios
publicos e particulares, benesses e prebendas”.>*

Sendo assim, o contexto cultural daquele periodo contava com a
atuacao do governo imperial, intermediado por Pedro Il, nas questdes que envolviam
a cultura de forma geral, destacando sua figura como centralizador de um

movimento que visava a definicdo do Estado-nago.>®

30
31

ldem, ibidem.

Ver, RICUPERO, Bernardo. A independéncia literaria. In: O romantismo e a idéia de na¢ao no Brasil (1830-
1870). S&o Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 85.

%2 SOUZA, Silvia C. M. de. As noites do Ginasio — teatro e tensdes culturais na corte (1832-1868).
Campinas, SP: Editora da UNICAMP, Cecult, 2002, p. 143.

Para uma analise que questiona a ideia de existéncia de uma Misséo Francesa ver SCHWARCZ, Lilia M., O
Sol do Brasil — Nicolas-Antoine Taunay e as Desventuras dos Artistas Franceses na Corte de D. Joao,
Sao Paulo, Companhia das Letras, 2008.

SOUZA, Silvia C. M. de. As noites do Ginasio — teatro e tensdes culturais na corte (1832-1868). op. cit., p.
143.

Idem, ibidem.
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Envolvidos com a essa questao também estavam varios homens de
letras,®® assumindo importante papel nos anos posteriores a 1822, principalmente

durante o Segundo Reinado,

[...] na medida em que a celebrac&o dos vinculos estabelecidos entre
eles e o processo de legitimagdo do poder emergiam como parte de
um objetivo ambicioso, no qual assumiam a tarefa de produtores
culturais engajados com as lutas de seu tempo.*’

De fato, durante o periodo pés independéncia, varios homens de
letras se debrucaram sobre a questdo da nacionalidade, caracterizada como uma
entre tantas outras lutas de seu tempo. A histéria, a politica, as artes como a
literatura e a musica, foram instrumentos empregados para a definicdo de
brasilidade ao longo do século XIX 3 e, como veremos, ndo apenas desse periodo.
Essa obra, no contexto do Império, de uma forma geral “[...] oscilou entre a
afirmacgao da especificidade brasileira e o desejo de produzir uma civilizagdo de tipo
europeu”.®® As intencdes passavam por um “olhar vigilante” que estabelecia os
padrdées de uma tradicdo, nos moldes europeus, que ainda faltava ao povo brasileiro
e, por esse motivo, teria de ser “[...] se nao inventada, ao menos recriada”.*

Diagnosticada uma auséncia de uma cultura nacional, a partir da
visdo destes homens de letras, e apontada a solugdo para esse mal, ou seja, a
invencao/recriagcao da tradigdo brasileira, o indio surge como um dos personagens
mais representativos de uma suposta cultura brasileira autéctone e ancestral capaz

de legitimar uma identidade cultural digna da nagéo recém formada.*’ O romantismo

% Sobre uma reflexdo acerca dessa classificagdo atribuida durante o século XIX aos intelectuais generalistas,
de saber enciclopédico, envolvidos com varias areas do conhecimento, ver o trabalho de Dominichi Miranda
de S3a, no qual a autora analisa o processo de “dissolucao” dessa categoria a partir do surgimento de campos
especializados da ciéncia e da categoria profissional “cientista”. Esse grupo tendia a se afastar da linguagem
do “belo” tragando o caminho “racional” almejando o progresso prometido pela ciéncia. SA, Dominichi Miranda
de. A ciéncia como profissdo: médicos, bacharéis e cientistas no Brasil (1895-1935). Rio de Janeiro:

Editora Fiocruz, 2006. pp. 216.

SOUZA, Silvia C. M. de. As noites do Ginasio — teatro e tensées culturais na corte (1832-1868) op. cit., p.

143.

38 ALONSO, Angela. Epilogo do Romantismo. In: Revista Dados, Rio de Janeiro, v. 39, n. 1, 1996, p. 139.

¥ |dem, p.139.

%" |dem, ibidem.

*" Como sublinhou Stuart Hall, compreendidas como discursos, as identidades culturais, como a nacional, sdo
formas de produzir sentidos que influenciam a concepgdo que temos de nds mesmos, como também de
organizar nossas agodes (p. 50). Podemos compreender que o discurso sobre uma cultura nacional, tem como
objetivo unificar os individuos de uma determinada nagao a partir da caracterizagdo de uma identidade cultural
e do desenvolvimento de um sentimento de pertencimento a uma “familia nacional” (p.59). Dessa forma, a
identidade nacional é percebida e mesmo apresentada como unificada, quando na realidade, é atravessada
por diferencas socio-culturais que sao “unificadas” através de estratégias de poder (p. 62). Segundo Hall,
umas das formas de “unificar” a identidade nacional seria representa-la “[...] como a expressao da cultura
subjacente de ‘um Unico povo™” (p. 62). HALL, Stuart. Identidade cultural na pés-modernidade; Tradugao de
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brasileiro** enfatizou a valorizagdo de uma suposta tradigdo nacional, inventando-a a
partir da imagem que se quis fazer do indio, tornando-o a figura referencial para a
criacdo de mitos de fundagao nacional.*?

Contudo, Bernardo Ricupero faz ressalvas sobre o carater
interpretativo da imagem do indio durante a trajetéria da construgéo da identidade
brasileira, apontando para o fato de que, de acordo com o contexto histérico e a
necessidade que os homens de letras e intelectuais se colocaram no decorrer da

historia nacional, a imagem do indio foi sendo transformada:

[...] ndo é porque o romantismo brasileiro encontra no indio um
instrumento para realizar sua principal aspiragao, servindo de mito de
fundacao nacional, que se deva pensar que a imagem do indigena
permaneca, ao longo da histéria, como esséncia imutavel. Talvez os
romanticos gostassem que pensassemos assim, mas, na verdade, a
representagcdo acerca dos “primeiros brasileiros” variou durante o
Império e continuou a mudar depois da proclamagdo da Republica.**

Em 1826, propondo um fortalecimento e independéncia literaria
brasileira em sua obra Resumé de I'histoire littéraire du Portugal, suivi du resumé de
I'histoire littéraire du Breésil, Ferdinand Denis sugeriu um programa indianista que
logo marcaria o romantismo brasileiro.** A ideia por ele proposta era de que a
literatura “genuinamente” brasileira fosse original e rejeitasse a influéncia classica
dos mitos gregos que, por sua vez, ndo estavam “[...] de acordo nem com o clima,
nem com a natureza, nem com as tradicdes [...]” do pais.*°

Denis argumentava que o fato de o Brasil ser o resultado de uma
combinagao de diversas ragas, o tornava singular: “[...] o génio peculiar de tantas

racas diversas nele se patenteia: sucessivamente arrebatado, como o africano;

Tomaz Tadeu da Silva, Guaracira Lopes Louro. Rio de Janeiro: DO&A, 2006. Ver também uma analise sobre
a produgédo social dos conceitos de identidade e diferenca: SILVA, Tomaz Tadeu da. A produgio social da
identidade e da diferenga. In: SILVA, Tomaz Tadeu da (Org.) Identidade e diferenga. A perspectiva dos
estudos culturais. Petrdpolis: Vozes, 2000, pp. 73-102.

Sobre esse assunto, ver o importante trabalho de Antonio Candido, o qual oferece uma interessante leitura a
respeito do desenvolvimento do romantismo no Brasil como oposi¢cdo a Metrépole e modo de firmar uma
identidade nacional. CANDIDO, Antonio. O romantismo no Brasil. Sdo Paulo: Humanitas /FFLCH / USP,
2002, pp. 105.

RICUPERO, Bernardo. O indianismo como mito nacional. In: O romantismo e a idéia de nag¢ado no Brasil
(1830-1870). Sao Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 153.

** 1dem, p. 154.

%5 RICUPERO, Bernardo. A independéncia literaria. In: O romantismo e a idéia de nagdo no Brasil (1830-
1870). Sao Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 87.

DENIS apud RICUPERO, Bernardo. A independéncia literaria. In: O romantismo e a idéia de nagcdo no
Brasil (1830-1870), op. cit., 2004, p. 87.
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cavalheiro, como o guerreiro das margens do Tejo; sonhador, como o americano”.*’

Além disso, ele considerava que “[...] os povos exterminados pelos europeus
poderiam fornecer inspiragdo, sob a forma de fabulas misteriosas e poéticas”.*®
Partindo deste pressuposto, o povo brasileiro seria constituido a partir da
acomodacao das trés racas ao meio natural do pais *° e, por esse motivo, teria um
carater original a ser aproveitado, nesse caso, pela literatura nacional.

Vé-se assim, que a influéncia européia sobre a questdo nacional
favoreceu um modelo de pensamento que contribuiu para a criagdo de uma tradigao
que elegeu o indigena como portador de uma esséncia brasileira.

A interpretacao que se fez sobre o papel e a importancia do indigena
na questao da brasilidade mudou de acordo com o tom a ela atribuido em diferentes

contextos histéricos, mas € um fato que, como coloca Ricupero,

[...] o indio, escolhido como simbolo nacional pelos romaéanticos,
continuard a ser uma metafora importante para os brasileiros se
pensarem, como pode-se atestar, quase cem anos depois, pelo uso
que os modernistas continuaram a fazer dele.*

O fato de Ferdinand Denis se haver com assuntos referentes a
cultura brasileira demonstra, entre outros aspectos, que era fundamental buscar uma
legitimidade para a identidade cultural fora do pais. Denis esteve a frente da
administragcao da Biblioteca de Sainte Geneviéve, em Paris, durante boa parte de
sua vida e, entre os anos 1816 e 1819, residiu no Brasil. Apds sua experiéncia por
terras tropicais, ele passou a ser procurado por homens de letras, principalmente
brasileiros, que o tinham como uma referéncia nos assuntos sobre os aspectos
culturais do Brasil, com base na sua reputacdo de erudito que em boa medida pode
Ihe ter sido conferida em fungdo de sua origem européia.””

Além de Denis, podemos ainda citar os nomes de Almeida Garrett e
Karl Friedrich Phillip Von Martius como europeus que contribuiram para uma
caracterizagao do povo brasileiro e, é claro, em certa medida acabaram por legitimar

algumas representacdes sobre ele. Garrett foi um dos responsaveis por introduzir o

" 1dem, p. 88.

8 RICUPERO, Bernardo. A independéncia literaria. In: O romantismo e a idéia de nacdo no Brasil (1830-
1870), op. cit., 2004, p. 87.

9 1dem, p. 88.

%0 RICUPERO, Bernardo. O indianismo como mito nacional. In: O romantismo e a idéia de nag¢dao no Brasil

(1830-1870), op. cit., p. 154.

RICUPERO, Bernardo. A independéncia literaria. In: O romantismo e a idéia de nacado no Brasil (1830-

1870). S&o Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 87.
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romantismo em Portugal e ele também insistia na ideia de que a literatura produzida
no Brasil deveria ser auténoma®? e original, priorizando como fonte inspiradora suas
tradicbes e origens. Garret lamentou em sua obra Parnaso Lusitano, publicada na
Franca também em 1826, o fato de que nos literatos brasileiros “[...] a educacao
européia apagou-lhes o espirito nacional [...]" e até suspeitava de que havia um
receio em “[...] se mostrar americanos”.>®> Novamente surge nas linhas escritas por
um pensador europeu uma concepgao de cultura brasileira relacionada a tradicédo e
valorizagdo do povo americano, nesse caso, do indigena, segundo uma idealizagéo
deste personagem que se fez a época.

Garrett considerava algumas obras como o Caramuru como
portadoras das “[...] possibilidades que a natureza americana fornece para a
literatura”.>* Do mesmo modo, Denis, ao fazer uma releitura do passado, identificou
uma intensificagao do processo de independéncia da literatura brasileira ja no século
XVIIl, destacando as obras de José Basilio da Gama e José de Santa Rita Durao,
respectivamente o Uraguai e Caramuru, poemas eépicos cujas tematicas sao
indianistas, como textos que comportavam o carater nacional brasileiro.*®

O botanico bavaro, Karl Friedrich Phillip Von Martius, por sua vez,
inicia seu famoso texto datado de 10 de janeiro de 1843 e intitulado Como se deve

escrever a histdria do Brasil da seguinte forma:

[...] muito longe estou eu de me julgar do numero dos ilustres literatos
brasileiros, habilitados para preencherem as vistas do Instituto; mas
ainda assim nao quero deixar passar esta ocasido sem testemunhar
a tdo respeitavel associagdo o0 meu interesse para com o seu
meritério assunto, comunicando-lhe algumas idéias sobre aquele
objeto, idéias que recomendo ao benigno acolhimento do Instituto.*

Nesse pequeno paragrafo, Von Martius justificava sua participagéo
em um concurso de dissertagbes cujo assunto tratava da escritura da histéria do

Brasil além de evitar algum tipo de desconforto® ocasionado pelo fato de ser um

%2 |dem, p. 88.

% GARRETT apud RICUPERO, Bernardo. A independéncia literaria. In: O romantismo e a idéia de na¢éo no
Brasil (1830-1870), op. cit., p. 88.

> |dem, p. 89.

% RICUPERO, Bernardo. A independéncia literaria. In: O romantismo e a idéia de nacdao no Brasil (1830-
1870), op. cit., p. 88.

%6 MARTIUS, Carl F. P. Von. Como se deve escrever a historia di Brasil. In: MARTIUS, Carl F. P. Von. O Estado

do direito entre os autéctones do Brasil. BH: Itatiaia/EDUSP, 1982, p. 85.

RICUPERO, Bernardo. A independéncia literaria. In: O romantismo e a idéia de nacado no Brasil (1830-

1870). op. cit., p. 87.
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estrangeiro a tratar de um assunto tdo caro aos escritores brasileiros, reconhecendo
estar longe de se considerar parte do numero de ilustres literatos nacionais. O
concurso académico foi proposto pelo Instituto Histérico e Geografico Brasileiro
(IHGB) na sessao 14 de novembro de 1840, e um de seus objetivos era o de premiar
a dissertagao que apresentasse a melhor proposta para se escrever a histéria antiga
e moderna brasileira, prémio este que foi conferido a Von Martius.®

O IHGB foi criado em 1838 com o intuito de apoiar e incentivar
pesquisas sobre o Brasil, bem como, em certa medida, defini-lo enquanto nacdo® e
tinha um programa especifico para a historiografia nacional que escapava aos
critérios que priorizavam a narragao dos fatos organizados de forma cronoldgica,
sendo privilegiados os textos historiograficos de carater filoséfico:®

De acordo com Manoel Luiz Salgado Guimaréaes,

A exigéncia de uma historia filoséfica descartava do horizonte de
possibilidades os anais, as cronicas como legitimas formas de
género histérico agora em processo de redefinicdo. Mais do que
simplesmente narrar os fatos acontecidos localizando-os
temporalmente, seria preciso a intervencdo do historiador/autor,
fornecendo ao leitor um eixo de leitura, uma proposta de
inteligibilidade para os fatos do passado submetidos agora a um
trabalho de selecdo e enredamento especificos. Reconstruir o
passado que se deseja narrar, essa a tarefa dessa primeira geracao
de escritores e literatos que igualmente vao se construindo, através
da escrita que propdem, como os primeiros historiadores do Brasil.®’

A dissertagcao de von Martius, como ja mencionado, foi selecionada
como a que melhor representou essa perspectiva de uma historia filosdfica, ou
ainda, aquela que conseguiu retratar o quadro historiografico nacional de acordo

com as necessidades detectadas pelos homens de letras da época que se

% CEZAR, Temistocles. Como deveria ser escrita a historia do Brasil no século XIX. Ensaio da histéria

intelectual. In: PESAVENTO, Sandra J. (org). Historia cultural: experiéncias de pesquisa. Porto Alegre:
EFRGS, 2003, p. 174.

ALONSO, Angela. Epilogo do Romantismo. In: Revista Dados, Rio de Janeiro, vol. 39, n°1, 1996, p. 140.

E interessante a observagdo de Manoel Luiz Salgado Guimardes sobre o processo de cientificizagdo do
discurso historiografico. Segundo o autor, na medida em que “[...] O discurso historiografico ganha foros de
cientificidade num processo em que a "disciplina" histéria conquista definitivamente os espagos da
universidade. [...] o historiador perde o carater de hommes de lettres e adquire o estatuto de pesquisador, de
igual entre seus pares no mundo da produgao cientifica”. (1988, p. 05) Esse ponto levantado por Guimaraes
remete as analises de Dominchi M. de Sa sobre a relagao entre os “novos cientistas” e os antigos bacharéis
de saberes enciclopédicos, as quais nos referimos anteriormente. GUIMARAES, Manoel Luiz S. Nacdo e
Civilizagédo nos Trépicos: o Instituto Histérico e Geografico Brasileiro e o Projeto de uma Histéria Nacional. In:
Estudos Histéricos. Rio de Janeiro, n. 1, 1988, p. 05-27.

GUIMARAES, Manoel Luiz S. A disputa pelo passado na cultura histérica oitocentista no Brasil. In:
CARVALHO, J. M. de (Org.). Nacdo e cidadania no Império: novos horizontes. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 2007, p. 100.
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1.52 Nesse

envolveram com um determinado projeto de criacdo de identidade naciona
caso, além de relatar a histéria do Brasil a partir de seu ponto de vista, Von Martius
apresentava a tese de que o homem brasileiro havia sido constituido a partir da

unido de trés racas:

[...] a de cor de cobre ou americana, a branca ou caucasiana, e enfim
a preta ou etiopica. Do encontro, da mescla das relagdes mutuas e
mudancas dessas trés racas, formou-se a atual populagdo, cuja
historia por isso mesmo tem um cunho muito particular.®®

A forma como estéo dispostos os capitulos de seu trabalho também
evidencia a importancia que o autor atribua a participagao do indigena na formagéao
do “homem brasileiro”. Como nos lembra Temistocles Cezar, ela aponta para uma
cronologia considerando que os indios estavam nas terras brasileiras antes do

europeu.®® Eis a forma como foi organizado seu trabalho:

[...] @) Idéias gerais sobre a histéria do Brasil; b) Os indios e sua
histéria como parte da histéria do Brasil; ¢) Os portugueses e a sua
parte na histéria do Brasil; d) A raca africana em suas relagbes para
com a histéria do Brasil.®®

A valorizagdo e a idealizagdo do indigena surgiram apos a
Independéncia do Brasil como a suposta chave que desvelaria 0 segredo sobre a
origem do povo brasileiro. A figura do indio foi sendo transformada ao longo do
século XIX. Homens de letras e artistas do periodo, influenciados pelo romantismo
europe, ou ainda pelo pensamento cientifico da época, se empenharam em

identificar as raizes da “genuina” cultura brasileira e, assim, contribuiram para a

62 Temistocles Cezar ao fazer uma andlise sobre os embates acerca da producao historiografica durante o
século XIX, apresenta de forma detalhada a explicagdo dos pareceristas que premiaram a dissertagdo de
Martius: “Eis aqui, Srs., um pallido reflexo d’esse importante trabalho, onde todas as exigencias da historia se
acham satisfeitas. Se alguma cousa se podia dizer contra elle, € que uma historia escripta segundo ahi se
prescreve talvez seja inexequivel na actualidade; o que vem a dizer que elle € bom de mais. Porém ndo se
trata aqui de uma questado de tempo; ahi esta o modelo para quando a cousa for realisavel. Alguns espiritos,
OU mais severos ou mais exigentes, quereriam talvez que o auctor se cingisse mais a lettra do programma, e
entrasse mais detalhadamente na distribuicdo systematica das diversas partes da historia, na divisdo das
épocas, no encadeamento dos factos, etc. Mas, Srs., além de que o auctor ndo despresou de todo essa parte,
o valor das consideragdes philosophicas apresentadas por elle sao de tal importancia, que ndo deixam pensar
n’esses detalhes. Conclue portanto a commissdo que a memoria do Sr. Dr. Carlos Frederico Ph. de Martius
sobre como se deve escrever a historia do Brazil satisfaz exuberantemente ao programa do Instituto, e deve
ser premiada.” Apud Cezar, Temistocles. Como deveria ser escrita a histéria do Brasil no século XIX. Ensaio
da historia intelectual. op. cit., p. 175.

83 MARTIUS, Carl F. P. Von. Como se deve escrever a historia di Brasil. In: MARTIUS, Carl F. P. Von. O Estado

do direito entre os autéctones do Brasil. BH: Itatiaia/EDUSP, 1982, p. 87.

CEZAR, Temistocles, Como deveria ser escrita a histéria do Brasil no século XIX. Ensaio da histéria

intelectual, op. cit., p. 182.

% |dem, ibidem.
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caracterizagao do que entendiam ser o povo brasileiro a partir do desenvolvimento
de programas indianistas que debatiam intensamente a questdo.®®

Angela Alonso, analisando o romantismo brasileiro, nos chama a
atengado para a relagdo entre este e os programas indianistas do século XIX, bem
como para a importancia do papel desempenhado por ambos na constituicdo da

ideia de nacional:

[...] o romantismo foi o grande molde dessa tentativa de responder ao
que era o Pais e qual deveria ser o seu futuro; o indianismo foi o
conteudo hegemodnico de brasilidade que ele forjou, comparecendo
na formulacdo dos simbolos nativistas do Império, e na formagao da
visdo oficial do Pais, para constituir-se em matriz intelectual do
periodo. Por essa via, o Brasil apresentava-se como o representante
da civilizagao européia na América diante de seus vizinhos barbaros,
construindo uma imagem de si mesmo na qual vinham conciliadas a
heranca européia e a tradi¢do indigena.®’

Em 1836, dez anos depois do aparecimento dos trabalhos de Denis
e Garret que tratavam da autonomia da literatura brasileira, um grupo de literatos
nacionais que se encontravam em Paris, entre os quais Domingos José Gongalves
de Magalhaes, Manuel Araujo Porto Alegre e Francisco Torres Homem, publicaram
na entao “capital do século XIX” %8 a Niterdi, revista brasiliense de ciéncias, letras e
artes.®®

Influenciados pelas ideias que circulavam na Europa, os autores da
revista Niterdi apresentavam diversos estudos relacionados a “[...] economia politica,
ciéncias, literatura nacional e as artes”, e o intuito era o de “[...] usar a cultura com
objetivos praticos, de promogao do progresso material”.”

A ideia principal da revista foi influenciada pela concepcéo de “nacao
nova”, e consistia na crenca de que, apos a independéncia politica, se deveria “[...]
recuperar o terreno que nos separa de outros povos, ‘mais adiantados’[...]”, e O

Brasil, como um pais novo, “[...] precisaria realizar os progressos nos mais diferentes

% Sobre as polémicas envolvendo intelectuais romanticos e seus projetos indianistas durante a segunda metade

do século XIX ver, ALONSO, Angela. Epilogo do Romantismo. In: Revista Dados, Rio de Janeiro, vol. 39, n°1,
1996, p. 139-162; RICUPERO, Bernardo. O romantismo e a idéia de nagcdo no Brasil (1830-1870). Sao
Paulo: Martins Fontes, 2004 e VENTURA, Roberto. Estilo tropical: histéria cultural e polémicas literarias
no Brasil (1870-1914). Sdo Paulo: Companhia das letras, 1991.

ALONSO, Angela. Epilogo do Romantismo , op. cit., p. 139.

RICUPERO, Bernardo. A independéncia literaria. In: O romantismo e a idéia de nagdo no Brasil (1830-
1870). Sao Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 89.

Idem, ibidem.

0 |dem, p. 92.
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campos, da economia as artes, passando pelas ciéncias, que nos aproximassem da
‘civilizagao™.”

A revista, mesmo extinta apenas em seu segundo numero,’?
certamente influenciou uma série de outras revistas’® publicadas em meados do
século XIX, para citar, Minerva Brasiliense, Rio de Janeiro, 1843;"* Guanabara,
1849"° e Revista Popular, 1859.7°

Os responsaveis pela revista Niter6i, como vimos, demonstravam
demasiado interesse pelas artes e pela cultura de uma maneira geral, e seus artigos
visavam a constru¢do de uma nacao brasileira “civilizada” nos moldes europeus.
Como néao poderia deixar de ser, a produgao musical de entdo também recebeu sua
parcela de influéncia de toda a agitagcéo cultural do periodo e, mais do que isso, boa
parte da musica produzida no periodo colonial também recebeu uma nova leitura e
passou pelo crivo dos pensadores da nacionalidade do século XIX. Domingos
Gongalves de Magalhaes (1811-1882) e Manuel Araujo Porto Alegre (1806-1879),
por exemplo, se relacionaram de forma direta com a questdo da musica nacional
naquele momento. Ambos os escritores se envolveram com a producdo musical de
alguns compositores muito citados em seu tempo tais como Carlos Gomes (1836-
1896), Francisco Manuel da Silva (1795 - 1865) e Padre José Mauricio Nunes
Garcia (1767-1830).”"

71
72
73

Idem, ibidem.

Idem, p. 91.

Importante ressaltar que tais revistas foram publicadas por homens de letras que se reuniram em torno da
figura influente que foi Domingos José Gongalves de Magalhdes, sobretudo na cena cultural do Rio de
Janeiro. Por outro lado, Ricupero nos chama a atencdo para o fato de que, no mesmo periodo, na provincia
de Sao Paulo, surgia um grupo de poetas ultra-romanticos, como Manoel Antdnio Alvares de Azevedo,
Aureliano José Lessa e Luis Nicolau Fagundes Varela, menos preocupados com a tematica indianista e a
questdo nacional, o que talvez refletisse “[...] certo desgosto com a politica do momento”. Foi publicada em
1850 a Revista Mensal do Ensaio Filosdfico, e entre seus colaboradores estavam alguns dos primeiros
literatos que questionavam a lideranga de Gongalves de Magalhaes. (RICUPERO, Bernardo, A independéncia
literaria. In: O romantismo e a idéia de nagao no Brasil (1830-1870), op. cit., p. 106).

™ |dem, p. 96.

> |dem, p. 99.

® 1dem, p. 102.

A produgao musical desses artistas sera analisada por Mario de Andrade quando este tratar do nacionalismo
musical nas primeiras décadas do século XX. Ver as consideragdes feitas por Mario de Andrade sobre estes
compositores nas seguintes obras: ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira. Sdo Paulo:
Martins Ed., 3?2 edicdo, 1972; ANDRADE, Mario de Pequena histéria da musica. Belo Horizonte: Editora
Itatiaia Limitada, 82 edicdo, 1980. Evidentemente muitos outros compositores se dedicaram a questdo da
musica nacional, e outros foram considerados pioneiros quando o assunto foi musica brasileira, mesmo antes
de se imaginar o Brasil enquanto nagéo, ainda no periodo colonial. Entretanto, como nos propomos a analisar
o debate sobre o nacionalismo musical envolvendo as diferentes concepg¢des de Mario de Andrade e,
posteriormente, do grupo Mdusica Viva, optamos por evidenciar as opgdes de Andrade quando este trata da
musica erudita brasileira. Anténio Carlos Gomes e Francisco Manuel da Silva foram, pelo escritor e
musicoélogo, destacados como compositores que refletiam “[...] a preocupagdo nacionalista”. (ANDRADE,
Mario de Pequena histéria da musica, op. cit., p.173) O Pe. José Mauricio Nunes Garcia, por sua vez, foi
considerado como o “[...] primeiro nome ilustre da musica brasileira”. (Idem, p. 166).
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Existem trabalhos que d&o conta de que esses dois homens de
letras mencionados acima se dedicaram a compor em alguns géneros musicais
bastante populares em sua época, tais como modinhas e lundus. José Ramos
Tinhordo menciona algumas composi¢cdes de letras para o género modinha
atribuidas a Goncalves de Magalhdes.”® Ana Maria Kieffer, por sua vez nos oferece

um dado interessante sobre a relagao de Porto Alegre e a arte musical:

A intimidade com que fala dos assuntos musicais de seu tempo
reitera sua participagao ativa na vida musical carioca: além de pintor
e escritor, foi letrista sarcastico, colaborando com seus amigos
musicos na criacdo de lundus de satira politica. E o caso de “La no
Largo da Sé”, musicado por Candido Inacio da Silva e de “Féra o
Regregso”, de parceria com o Dr. José Mauricio Nunes Garcia
Filho.

As observagdes de Kieffer sdo importantes porque apontam para o
fato de que, mesmo tendo como alvo a criagdo de uma cultura que fosse “digna” de
ser considerada nacional, Porto Alegre dedicou-se a compor lundus, um género
musical visto como menor, posto que teria origem popular e negra. No século XIX, o
lundu teria seguido um percurso semelhante, porém inverso, ao da modinha, que
chegou primeiro ao gosto da elite para depois atingir os segmentos populares. Além
disto, e diferentemente da modinha, o lundu teria chegado aos saldes, gracas a sua
associagao com textos humoristicos que sujeitos das classes mais altas exploravam
em seus poemas. Como observou Uliana Ferlin a respeito deste assunto, imputava-
se a modinha, naquele contexto e ainda no século XX como, por exemplo, nos

trabalhos de Mario de Andrade,

& TINHORAO, José Ramos. Histéria Social da Musica popular Brasileira. Sdo Paulo: Editora 34, 1998, p.
134.

® KIEFFER, Anna Maria. Apontamentos musicais dos viajantes. In: REVISTA USP, SAO PAULO (30): 134-141,
junho/agosto 1996, p. 140.
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[...] uma origem nobre e branca, européia (sendo uma origem, pelo
menos uma esséncia, capaz de identificar um padrao europeu),
principalmente no que diz respeito a linguagem harménica, e ao
mesmo tempo um desenvolvimento que a faria chegar as camadas
populares (entenda-se também, negras) no final do século XIX. E de
outra feita, seguindo caminho semelhante, porém de méo inversa, o
lundu, incontestavelmente para todos os estudiosos, de origem
popular e negra, um batuque de escravos e libertos, teria evoluido,
se transformado em can¢ao, chegando ao gosto das elites no final do
século XIX.%

Este é, portanto, um ponto sugestivo, pois nos permite perceber que
a questao da identidade nacional teve uma versao musical também no século XIX e
que ela, por sua vez, tinha ligagdes com a questao racial, tal como proposta por Von
Martius naquele contexto.

No ano de 1856 Magalhdes se envolveu em uma polémica com José
de Alencar,®" o qual discordava de sua concepgdo de literatura nacional e
apresentou sua versdo da mesma ao publicar sua obra O Guarani, em 1857.82 Em
1865, a partir do contato que teve com a obra em Mildo, ja traduzida para o italiano,
o compositor Antdnio Carlos Gomes decidiu produzir uma épera de acordo com a
tradicdo romantica.®®> Na temporada de 1869-1870 estreou Il Guarany, no teatro
Scalla de Mildo, de sua autoria.®*

Porto Alegre, em 1836, ainda em Paris, escreveu o texto Idéias
sobre a musica, no qual colocou seus pensamentos sobre o carater nacional,
pressupondo que nagdo e raca seriam produtos da natureza.®® Familiarizado com a
tendéncia cientificista, cujos debates se proliferariam no Brasil apenas na década de
1870,% o autor fez varias andlises acerca da influéncia da natureza, clima e solo
sobre a produgao artistica,®” a partir de uma observacédo das obras do padre José
Mauricio Nunes Garcia (1767-1830).

A figura de José Mauricio Nunes Garcia merece uma analise mais

detalhada nesta altura do trabalho, destacando sua atuagdo como organista e

8 FERLIN, Uliana. A polifonia das modinhas. Diversidade e tensdes musicais no Rio de Janeiro na

passagem do século XIX para o século XX. Dissertagdo de Mestrado. Unicamp. 2006, p. 2.

ALONSO, Angela, Epilogo do Romantismo, op. cit., p. 141.

82 Idem, p. 142.

8 SALLES, Vicente. Carlos Gomes — passagem e influéncia em varias regides brasileiras. In: SALLES, Vicente
(et al.). Carlos Gomes: uma obra em foco. Rio de Janeiro: FUNARTE/ Instituto Nacional de Musica, Projeto
Memoria Musical Brasileira, 1987, p. 15.

Idem, ibidem.

HAZAN, Marcelo Campos. Raga, Nagéo e José Mauricio Nunes Garcia. In: Estudios — Resonancias, 24, s/d.
p. 26

Idem, ibidem.

Idem, ibidem.

81

84
85

86
87



35

mestre da Capela Real. Luis Gongalves dos Santos, um cronista também conhecido
como padre Perereca, registrou em suas Memoarias para servir a Histéria do Reino
do Brasil, sua percepgao sobre os festejos e a recepg¢do planejada para a familia

real com as seguintes palavras:

Varias corporagbes e comunidades religiosas fizeram ressoar os
seus templos com canticos de louvor e de gracas. A irmandade dos
professores de musica, debaixo da invocacdo de Santa Cecilia,
presidida pelo seu benemérito juiz, o desembargador Luis José de
Carvalho e Melo, fez na igreja de Nossa Senhora do Parto uma festa
muito aparatosa e honrada com a presenga de S. A. o Principe
Regente Nossa Senhor e dos seus augustos filhos e sobrinho.®

O evento de desembarque da corte portuguesa no Brasil em 8 de
marco de 1808 precedeu uma série de acdes comemorativas destinadas a
homenagear e recepcionar o principe regente e todos os membros da familia real.
Sabendo do aprego de Dom Joao VI e dos Braganca pela musica, de imediato se
organizou uma recepgao cujo papel principal ficou a cargo dos musicos sob a tutela
da Irmandade de Santa Cecilia.®®

A frente desta missdo se encontrava o padre José Mauricio Nunes
Garcia, membro da Irmandade de Santa Cecilia desde a sua fundag;éno.90 De fato seu
nome consta entre os dos fundadores da instituicdo ainda no ano de 1784, sendo
talvez 0 membro mais jovem, com apenas 17 anos.®’ Eximio pianista,® o religioso,
naquele momento, era compositor e mestre da Sé, que ficava na Igreja do Rosario
desde 1798. Em 1808 tornou-se organista titular e mestre da Capela Real,®

instituida pelo Principe Regente na ocasido da transferéncia da Sé Catedral da

8 SANTOS apud ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo — 1808-1865: uma fase do
passado musical do Rio de Janeiro a luz de novos documentos. Rio de Janeiro: Edicdes Tempo Brasileiro
Itda. 1967, v. 1, p. 12.

ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo — 1808-1865: uma fase do passado
musical do Rio de Janeiro a luz de novos documentos, op. cit., p. 10.

O trabalho de Ayres de Andrade apresenta uma colaboragdo importante a respeito dessa instituicdo, datada
de 1784, segundo como nos apresenta o autor, a partir da analise de documentos até entdo nao localizados.
Ao longo do século XIX a Irmandade se envolveu em uma série de discussdes sobre a legitimidade de outra
Irmandade de mesmo nome, nesse caso de Icarai, sob a protegdo de Santa Cecilia. Sobre o assunto ver:
ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo — 1808-1865: uma fase do passado
musical do Rio de Janeiro a luz de novos documentos, op. cit., p. 98.

89

90

91
Idem p. 96.

%2 O cronista italiano Adriano Balbi tratou José Mauricio Nunes Garcia em sua obra editada em Paris em 1822,
como sendo “[...] o Bontempo Brasileiro, de tal modo se sobressai no piano”. (Idem, p. 46) Uma comparagéo

elogiosa com o pianista portugués Bontempo, estimado em Paris e também em Londres.
% |dem p. 24.
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Igreja do Rosario para o prédio que naquele momento abrigava os religiosos
Carmelitas.*

Com papel de destaque em uma sociedade fundamentalmente
escravocrata, José Mauricio Nunes Garcia chamava a atencdo por sua musicalidade
e pelo fato de ser ele um mulato, cuja mae descendia de escravos.” Grande parte
de sua extensa obra é dedicada ao género sacro; contudo, ele também produziu
obras fora desse ambito, contemplando temas nao religiosos.*

O cronista italiano Adriano Balbi escreveu em 1822, em sua obra
Ensaio Estatistico s6bre o Reino de Portugal e Algarve, comparado com 0s outros
Estados da Europa e seguido de um golpe de vista sGbre o estado das ciéncias,
letras e belas-artes entre os portugueses dos dois hemisférios, uma nota sobre o

padre compositor:

[...] éste mulato brasileiro do Rio de Janeiro € um compositor de
muito mérito; é digno rival de Marcos Anténio Portugal e, como ele,
primeiro compositor da capela real do Rio de Janeiro [...] Tanto mais
digno de admiracao éle é pelo fato de nunca ter saido de sua patria.
Ele possui a mais completa colecdo de musica do Brasil, pois recebe
as melhores obras que aparecem na Alemanha, na ltalia, na Franga
e na Inglaterra.”’

Fica claro nessas linhas o que era necessario, na visdo de Balbi,
para que um compositor se sobressaisse e fosse respeitado, dentro e fora do Brasil,
isto €, um conhecimento das obras de musicos europeus. Nao & possivel precisar
pela afirmacao de Balbi se, em que medida os trabalhos do padre José Mauricio
realmente foram influenciados por compositores europeus como Beethoven, Mozart
e Haydn.?® Entretanto, como analisam os musicdlogos Virmond e Nogueira, sua
escrita e producdo musical possuiam personalidade propria.”® Esse fato Ihe rendeu

alguns dissabores como quando da chegada da corte portuguesa e, trés anos

% |dem p. 21.

% VIRMOND, M. C. L.; NOGUEIRA, L. W. M. Veni Sancte Spiritus: um moteto de José Mauricio Nunes Garcia.
In: Per Musi, Belo Horizonte, n.24, 2011, p.167.

% |dem p. 168.

7 BALBI apud ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo — 1808-1865: uma fase do

passado musical do Rio de Janeiro a luz de novos documentos, op. cit., p. 48.

Existem alguns trabalhos académicos na area da musica que a partir de analises musicolégicas de partituras

das obras do padre José Mauricio concluem que a influéncia existiu. Entretanto, como o foco dessa

dissertacdo escapa a esses questionamentos, deixaremos a recomendacao da leitura do artigo Veni Sancte

Spiritus: um moteto de José Mauricio Nunes Garcia. VIRMOND, M. C. L.; NOGUEIRA, L. W. M. Veni Sancte

Spiritus: um moteto de José Mauricio Nunes Garcia. In: Per Musi, Belo Horizonte, n. 24, 2011, p.168.

% VIRMOND, M. C. L.; NOGUEIRA, L. W. M. Veni Sancte Spiritus: um moteto de José Mauricio Nunes Garcia.
In: Per Musi, Belo Horizonte, n. 24, 2011, p.168.
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depois, com a vinda do compositor portugués Marcos Portugal. Durante trés anos,
José Mauricio foi o mestre unico da Capela Real, até a chegada de Marcos Portugal

1’100

ao Brasil em 181 e durante esse periodo, ele

[...] ndo teve outro remédio sendao modificar o seu estilo para poder
ser aceito por aquéle publico, que transportava para o Vice-Reino do
Brasil o gosto pela musica de igreja maculada pela artificiosidade da
musica de teatro.'”"

“Modificar o seu estilo” teria sido a solugdo tomada pelo musicista
para ter aceitacdo do publico. Como observado por Ayres Andrade, a
“artificiosidade” da musica teatral, a Opera, era de uma forma geral o gosto do

periodo.'® Nesse aspecto o compositor portugués Marcos Portugal era mestre,

[...] gostava de dar na vista. Nunca fazia esquecer que era, acima de
tudo, homem de teatro. Mesmo quando exercia seu mandato no
interior dos templos. Marcava o compasso batendo com as méaos,
uma na outra.'®

Para um publico recém chegado da Europa, acostumado com este
gosto musical da sua época, talvez a musica de José Mauricio fosse demasiado
simples, fator que pode ter contribuido para sua obra ter sido relegada a um
segundo plano e para o florescimento das obras de Marcos Portugal caracterizadas
pelo aspecto teatral.'®

A personalidade, musicalidade e, sobretudo, as origens étnicas do
padre José Mauricio Nunes Garcia agradaram de maneira particular o romantico
Manuel de Araujo Porto Alegre. Em um contexto politico em que se almejava uma
autonomia cultural em relagcdo a antiga metropole, Porto Alegre demonstrou
profundo interesse pelo musicista. Em 1836 ele publicou Idéias sobre a musica em
que deixava explicito seu entusiasmo pelo debate cientificista, conectando
concepgdes de nacdo, raca e a musica de José Mauricio.'® Soma-se a isso um

ambiente cultural marcado pelas ideias romanticas, muito em voga no periodo.

1% ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo — 1808-1865: uma fase do passado

musical do Rio de Janeiro a luz de novos documentos, op. cit., p. 30.

101
Idem p. 24.

192 1dem ibidem.

1% 1dem, p. 32.

%% 1dem, ibidem.

105 HAZAN, Marcelo Campos. Racga, Nagédo e José Mauricio Nunes Garcia. In: Estudios — Resonancias, 24,
s/d. p. 26.
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A ideia de que o meio ambiente poderia influenciar o “carater
nacional” foi muito explorada pelo literato. Segundo uma hipotese supostamente
amparada em “métodos” e “teorias cientificas”, Porto Alegre procurou mostrar que
tanto o clima quanto o solo controlariam a fisionomia, a linguagem e a fala, além do
temperamento de cada nacdo. Nesse sentido, a producdo artistica de uma
populacdo seria fatalmente influenciada por esses aspectos culturais, fisicos e
psicolégicos.106 Foi com este olhar analitico que ele afirmou sobre a produgao

musical de alguns paises europeus:

[...] O alemao é tardo, pensador, e de uma sensibilidade que se
desenvolve nao por erupgdes, como o habitante dos climas quentes,
mas, gradativamente, produz uma matematica musical, uma
harmonia ditada pelo calculo [...]"

Sua analise contrastava a suposta tendéncia musical do alem&o com
a do italiano, que por sua vez seria mais propenso a melodia por conta de suas
supostas  caracteristicas  predominantes:  impetuosidade, entusiasmo e
sentimentalismo."®®

Referindo-se ao Brasil o autor escreve:

[...] no estado selvagem, e de barbaria, a musica ndo € mais do que
uma assuada continua; o canto se apresenta em forma de uivos e a
orquestra [isto é, os instrumentos] como um tumulto de armas; mas
logo que um pequeno grau de civilizagdo se introduz, ela muda de
carater, e isso se observa nos selvagens do Brasil.'®

Esse fragmento deixa explicitas as inten¢des do autor do texto. Em
um periodo em que se almejava a constru¢gdo de uma identidade nacional brasileira
e a emancipacao da cultura, também havia uma pretensdo, por parte das elites
brasileiras, de inserir o Brasil no rol das nagbes “civilizadas” do mundo."'® Dessa
forma, Porto Alegre ndo soO identificava, mas também ansiava pelo avango da
“civilizagdo” brasileira e, neste movimento, elegeu a produgdo do padre José
Mauricio Nunes Garcia como o elemento que buscava para um efetivo

reconhecimento da cultura musical brasileira pelo mundo civilizado. Porto Alegre

1% 1dem, ibidem

7 PORTO ALEGRE apud HAZAN, Marcelo Campos. Raga, Nagéo e José Mauricio Nunes Garcia, op. cit., p. 26.
108 HAZAN, Marcelo Campos. Raga, Nacéo e José Mauricio Nunes Garcia, op. cit., p. 26.

1% PORTO ALEGRE apud HAZAN, Marcelo Campos. Raga, Nagao e José Mauricio Nunes Garcia, op. cit., p. 26.
"% HAZAN, Marcelo Campos. Raga, Nacéo e José Mauricio Nunes Garcia, op. cit., p. 27.
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concluiu seu texto revelando um desejo e argumentando em tom meio profético
sobre a trajetéria do estimado musico: “[...] por ti correndo o mundo e girando na
sociedade, tuas obras te aviventam de dia em dia, até que a Europa te ouca, € o
mundo te aplauda”.’"’

Em finais da primeira metade do século XIX parecia ser
imprescindivel, na visdo de nossos homens de letras, que a “Europa ouvisse e 0
mundo aplaudisse” o que aqui se produzia em termos musicais, sendo este um
elemento que, nas suas visdes, nos elevaria ao patamar de uma nacgao civilizada.
Nesse caso, o fato de o padre compositor ser mestico motivou inUmeras analises
fisiondbmicas de sua estrutura corporal para se compreender e mesmo definir um
“tipo brasileiro”, lembrando que a mesticagem era percebida por alguns intelectuais
e pelos grandes centros europeus desse periodo como um elemento desqualificado.

O musicologo Marcelo Hazan aponta para essa questao analisando
as formulagdes de Visconde de Taunay e de Manuel de Oliveira Lima, os quais
também se dedicaram a analises da obra e da personalidade José Mauricio e a
constituicdo do povo brasileiro. Taunay argumentava que “[...] negros e mesticos
possuiam uma capacidade inferior de aprendizado”,’'? Oliveira Lima, por sua vez,
defendeu a imigracdo anglo-saxa como tratamento para erradicar as “[...]
deficiéncias raciais [...]", isto, a longo prazo."?

Diante de avaliagdes tao pessimistas, os dois pensadores tiveram
que construir argumentos que lhes possibilitasse valorizar a obra de José Mauricio,
0 que eles conseguiram ao associa-la a escola germanica. Para Taunay, esse padre

mestico era uma excegao a regra. Em suas palavras:

" PORTO ALEGRE apud HAZAN, Marcelo Campos. Raga, Nagéo e José Mauricio Nunes Garcia, op. cit., p. 27.
"2 HAZAN, Marcelo Campos. Raga, Nacao e José Mauricio Nunes Garcia, op. cit., p. 33.
"3 1dem, ibidem.
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[...] Incontestavel e muitas vezes comprovada é a vocacao peculiar
aos homens de cor preta e principalmente mesticos para as artes
liberais. Ha, entretanto, exageracdo e nao pequena no que
geralmente se assevera e importante ressalva a fazer-se — aprendem
com efeito depressa, suscitam grande esperanca aos professores,
parecem dever percorrer brilhante e rapida carreira, mas, chegados a
certo ponto, param, estacam e retrogradam de modo sensivel, de
maneira que existéncias que prometiam cintilantes fulgores se
atufam, as mais das vezes, na obscuridade e no esquecimento.
Raros, rarissimos preenchem, como José Mauricio, os destinos que
se afiguravam seguros aos admiradores das primeiras manifestacoes
artisticas."™

Para Oliveira Lima, a produgao do padre era mais um motivo para se
incentivar a imigragao: a musica de José Mauricio era “[...] procedente dos grandes
mestres alemaes”, e destacava-se como “[...] representante por exceléncia entre nos
[os brasileiros] da musica classica”.!"®

Porto Alegre também se dedicou as pesquisas cientificas acerca do
tipo brasileiro a partir da mascara mortuaria extraida por ele mesmo por ocasiao da
morte do padre José Mauricio. Essa mascara contribuiu para um singular momento
da frenologia de José Mauricio, no qual Porto Alegre comenta os resultados de um

estudioso do assunto:

O Dr. Danessy, frenologista e discipulo fanatico de [Franz-Joseph]
Gall, possui uma copia da mascara [mortuaria de José Mauricio] [...]
no seu gabinete em Paris, mas nas suas indaga¢des enganou-se
redondamente, o que bem prova a respeito do cérebro e suas
protuberancias externas, que as mais das vezes € o miolo que
decide [a raga] e ndo a casca. Estes enganos do mesmo doutor se
repetiram em outras vezes na legagéo brasileira, depois de haver
apalpado grande nimero de cabecas brasileiras.*®

Era evidente o fascinio que a ascendéncia do musico despertava em
Porto Alegre. Entretanto, pelas condicbes do ambiente cultural no qual estava
inserido, o escritor acabava por contribuir para uma espécie de germanizagdo da

obra de José Mauricio Nunes Garcia:

"4 TAUNAY apud HAZAN, Marcelo Campos. Raga, Nacao e José Mauricio Nunes Garcia, op. cit., p. 30.

"5 LIMA apud HAZAN, Marcelo Campos. Raga, Nag&o e José Mauricio Nunes Garcia, op. cit., p. 33.
"6 PORTO ALEGRE apud HAZAN, Marcelo Campos. Raga, Nag&o e José Mauricio Nunes Garcia, op. cit., p. 27.
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[O] seu entusiasmo para com Mozart, Haydn e Beethoven era
justissimo, porque nesta triade estava toda a gloria da arte
germanica, e aquela escola severa que plantou nos asperos climas
do norte uma arte cientifica, bela e proprietaria de infinitos
primores.""’

No periodo de Porto Alegre, isto €, no Império, ao padre compositor
foi atribuida a caracterizagao de musico que produzia uma arte racional, cientifica e
germanica,'”® mesmo que fosse ele um mulato e brasileiro.'" Posteriormente, ja na
republica, houve uma tentativa vigorosa em dissociar a produ¢do musical do
compositor do carater germéanico. Era chegado o momento de valorar positivamente

a presenca de herancgas africanas, como observou Hazan,

A histéria da musica brasileira tinha o seu grande mestre, um mestre
mulato, como era o Brasil. Aos music6logos cabia casar a arte de
José Mauricio com a cor de sua pele, isto é, demonstrar que sua
musica era genuinamente mulata e brasileira, ndo branca e
germanica.'®

Para tanto, um dos entusiastas do nacionalismo musical brasileiro
das primeiras décadas do século XX, Mario de Andrade, se esforgou por enxergar
na producdo musical do compositor da Capela Real a presenca de tragos
modinheiros, através dos quais foi estabelecida a conexdo entre José Mauricio e

uma ideia especifica de brasilidade:

[E] lamentavel a gente perceber o grau de desnacionalizagdo em que
cairam os compositores eruditos em geral, do Segundo Império [sic,
Reinado] em diante, esquecidos que José Mauricio ndo perdia vaga
nos adagios e solos das suas missas pra |lhes imprimir acento
modinheiro. "’

Andrade critica o eventual desdém por parte de muitos compositores
eruditos do Segundo Reinado em relagcédo as obras do padre, sobretudo quando se

tratavam das modinhas, que, assim como os choros, para ele seriam exemplos de

117
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Idem, ibidem.

HAZAN, Marcelo Campos. Raga, Nagao e José Mauricio Nunes Garcia, op. cit., p. 24.

Ver HAZAN, Marcelo Campos. Raga, Nagdo e José Mauricio Nunes Garcia. In: Estudios — Resonancias, 24,
s/d.

120 1dem, p. 35.

21 ANDRADE apud HAZAN, Marcelo Campos. Raca, Nag&o e José Mauricio Nunes Garcia, op. cit., p. 35.
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“‘genuina” brasilidade que se contrapunham “[...] a musica comercial que invadia o
quotidiano da intelectualidade citadina”.'??

Essa também foi uma discussdo que emergiu em torno da figura
emblematica do padre compositor José Mauricio. Em diferentes momentos, a sua
personalidade e imagem foram atribuidas determinadas concepgdes de musica
nacional de acordo com as aspiragbes dos pensadores da nacgao inseridos em
diferenciados contextos histéricos e culturais. Com os olhos voltados para o passado
com a finalidade de construir ideias de nagao, esses e outros pensadores buscaram
e ainda buscam uma legitimagdo para suas concepgoes. “Mulato com vocagdes
germanicas”, “brasileiro mestico compositor de obras com tragcos modinheiros”,
essas sdo algumas das caracterizagbes, ou melhor, dos usos feitos da figura de
Jose Mauricio Nunes Garcia. Usos que ndo raramente podem ser contestados e
resignificados, as vezes pelo proprio idealizador, como ocorreu com Mario de
Andrade ao reavaliar o papel de José Mauricio Nunes Garcia na histéria da musica
nacional:

Para nds, ele foi sobretudo um colonial [colonizado]. Nisto, embora
mulato da maior mulataria, escuro e pixaim, ele nada representa, ou
pouco, o valor ‘negro forro’ das nossas idiossincrasias raciais. Busco
em vao por onde se o possa dizer uma forma qualquer de luta, um
prurido mesmo longe de revolucionaridade [sic] ativa, ou um
‘marginal’. [...] José Mauricio foi um mulato sem os problemas da
mulataria. Nem externos, nem internos. E a musica dele também.'?®

Mario de Andrade escreveu essas linhas em um artigo que foi
publicado em 1944, um ano antes de seu falecimento, apds refletir sobre a fungao
ou missao social do artista, tdo cara a ele e a qual, na sua visdo, ndo encontrou no
padre compositor, mas sim uma a posi¢cao de submissdao de um homem que fora
colonizado e que produzia uma arte comprometida com “[...] os interesses da
colonizagado portuguesa”.'?*

Voltaremos a tratar das ideias de Mario de Andrade a respeito do
nacionalismo musical no momento oportuno. Por ora, voltemos ao ano de 1856, no
qual, em pleno reinado de Pedro Il, Domingos Gongalves de Magalhaes publicou A

confederacdo dos tamoios, um texto escrito sob forma de epopéia que narra a luta

122 HAZAN, Marcelo Campos. Raga, Nacéo e José Mauricio Nunes Garcia, op. cit., p. 35.

123 ANDRADE apud HAZAN, Marcelo Campos. Raca, Nag&o e José Mauricio Nunes Garcia, op. cit., p. 36.
2% |dem, ibidem.
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dos indigenas tamoios, apoiados por huguenotes da Franca Antartica, contra o
portugués invasor.'?

Diretamente vinculado ao projeto politico de construcdo de uma
auto-imagem idealizada do Segundo Reinado, a obra literaria de Magalhaes oferece
um mito de origem a partir do qual a nova nagao surge como o resultado de uma
batalha em que o invasor portugués derrota os tamoios e seus aliados.'®® Sua obra
fazia uma clara alusdo a um sentimento antilusitano,'®” dado o contexto politico pos
independéncia que naquela altura tinha como Imperador do Brasil um homem
nascido no pais, caracterizando o portugués como feroz invasor em oposigdo ao
indigena, que na epopéia representa de forma estereotipada a cultura autéctone
brasileira.

No mesmo ano de 1856, José de Alencar veio a publico discordar
das ideias de Gongalves de Magalhdes nao so por ele escolher produzir um poema
sob forma de epopéia, como também por apresentar uma imagem do indigena que,
segundo ele, era limitada por ndo condizer com a realidade brasileira, tal como
imaginada pelo romancista. Alencar demonstrava um desejo de produzir um novo
padrao de literatura nacional, distinta da de Magalhaes, optando pelo romance como
género literario por ele considerado mais adequado para narrar a formagao da nagao
brasileira, além de apresentar outro programa indianista.’”® Sua aversdo pela
epopéia revelava uma recusa de um tom neoclassico, ainda presente no autor de A
confederacdo dos tamoios. "%

Alencar elegeu o romance como o0 género adequado para tratar da
“verdadeira” historia da nagao, acreditando também na necessidade de se definir as
raizes da nacionalidade, contemplando-se “[...] a origem, tradigdo e histéria dos
povos indigenas formadores da propria nagéo, considerando o modo pelo qual tudo

isso se miscigenara a cultura européia”;"*® ou seja, Alencar defendia que o Brasil era

125 RICUPERO, Bernardo. O indianismo como mito nacional. In: O romantismo e a idéia de nagao no Brasil

(1830-1870), op. cit., p.159.

126 1dem p. 160.
127 O antilusitanismo de Magalhaes, contudo, n&o era tdo simples. Ricupero nota que no texto ha dois tipos de
portugueses, “[...] os vis, interessados apenas em riquezas, € os homens de deus, que buscariam a salvagao

dos indios”, nesse ultimo caso, caberia aos jesuitas essa missdo. (RICUPERO, Bernardo, O indianismo como

mito nacional. In: O romantismo e a idéia de nacdo no Brasil (1830-1870), op. cit., p. 160).

ALONSO, Angela. Epilogo do Romantismo, op. cit., p.142.

129 Mesmo sendo considerado o introdutor do romantismo no Brasil Magalhdes em boa parte adotaria ainda
atitude neoclassica. Como lembra Ricupero, a indecisdo era uma postura basica dos primeiros romanticos
brasileiros, ndo sé nos dominios da literatura como também na politica. (RICUPERO, Bernardo, O indianismo
como mito nacional. In: O romantismo e a idéia de nagao no Brasil (1830-1870), op. cit., p. 162)

%% ALONSO, Angela. Epilogo do Romantismo, op. cit., p. 142.
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o resultado da sintese da cultura indigena e européia, o que acabava por definir uma
civilizagdo americana.™’

Sua proposta indianista se diferenciava da de Magalhdes por
apresentar outras questdes também relacionadas a construgdo da nacgao; porém,

contemplando a inserc¢ao, além do indigena, também do portugués, ou seja,

[...] se para os primeiros romanticos, que escreviam pouco depois da
independéncia, ainda se tratava de glorificar o indio em oposigédo ao
portugués, tal problema passa a ser pouco atual com a consolidagao
do Estado no Brasil. A questdo ndo é mais tanto de afirmar a
autonomia brasileira, que ja ndo se discute, mas de como construir
uma nagao que nao pode prescindir da influéncia do conquistador.
Assim, ganha preméncia o tema da mesticagem entre indio e
portugués, com a significativa auséncia do negro.'*?

O intuito de Alencar com sua proposta ndo era apresentar uma
oposigao ao portugués, tanto que este continuou a ter um papel representativo nas
suas narrativas, mas sim de marcar e legitimar o encontro que supostamente teria
dado inicio a nossa nacionalidade, do que decorre o reconhecimento da mesticagem
entre indigenas e europeus portugueses como a base de formagao do brasileiro.

De fato, como ja dito, o indigena foi eleito pelos romanticos
brasileiros como o representante de uma almejada brasilidade e que por esse
motivo, em torno de sua figura nao faltaram idealizagbes. José de Alencar em 1857
ofereceu a sua representagéo idealizada do indigena publicando seu romance O
Guarani, o qual continha sua concepcéao a respeito de literatura nacional e nagao.

O mito herdico de Peri exerceu um fascinio sobre o musico Antonio
Carlos Gomes por volta da década de 1860. Nascido em 1836, em Campinas (Sao
Paulo) Anténio Carlos Gomes se tornou um dos primeiros compositores brasileiros a

alcancar repercuss3o internacional, sobretudo na ltalia, '*

em um periodo em que a
grandeza de uma nacgdo era definida pelos feitos de seus personagens
supostamente mais distintos.

Apods o término de seus estudos no Conservatorio de Musica do Rio

de Janeiro,"* o musico campineiro foi contemplado com uma bolsa de estudos paga

131
132

Idem, ibidem.

RICUPERO, Bernardo. O indianismo como mito nacional. In: O romantismo e a idéia de nag¢ao no Brasil
(1830-1870), op. cit., p.164.

133 KIEFER, Bruno. Histéria da musica brasileira — dos primérdios ao inicio do século XX, op. cit., p. 83.

¥ O Conservatorio foi idealizado pelos dirigentes da Sociedade Beneficéncia Musical, cujo primeiro diretor fora
Francisco Manuel da Silva, discipulo de Padre José Mauricio, a quem é atribuida a autoria do Hino Nacional
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por “[...] D. José Amat, por for¢a contratual entre o governo imperial com a empresa

que mantinha a Opera Lirica Nacional”®®

para que pudesse prosseguir com seus
estudos e carreira na Italia. Foi de Mildo que ele noticiou em carta destinada a
Francisco Manuel da Silva, de 1864, seu interesse em compor uma Opera de acordo
com a tradigdo romantica, interesse este que teria emergido apds seu contato com O

Guarani, de Alencar. Carlos Gomes escreveu em 4 de setembro daquele ano:

O Amat é testemunha do contrato que fiz aqui com o libretista para
me fazer um libreto que até entdo nao estava determinado qual seria,
mas que hoje creio que sera o Guarani, extraido do romance de
Alencar, que aqui encontrei traduzido em italiano."®

Essa empreitada ele a concluiria alguns anos depois pois,
desmotivado, o compositor decidiu adiar seu trabalho. De fato, ele lamentou por ter
perdido 800 francos com o libreto da épera nacional Il Guarany: “Sinto muito a morte
prematura da Musica Nacional e ltaliana. Essa morte me fez perder a coragem de
escrever a dpera nacional o Guarani, cujo libreto me custou 800 francos”."’

Em 19 de margo de 1870 Carlos Gomes estreou a 6pera Il Guarany,
com libreto de Anténio Scalvini revisado por Carlo d’Ormeville, no teatro alla Scala
em Milao."™® A repercussdo foi boa, e logo a épera foi reproduzida ndo sé na Italia
como também em outros paises da Europa e da América.®

O desejo de Carlos Gomes de produzir uma obra a partir de um
romance que claramente apresentava um projeto indianista, como o de José de
Alencar, se adequou ao ambiente romantico do periodo. Dessa forma, a tematica de
Il Guarany satisfez aos anseios nacionalistas dos pensadores roméanticos, inclusive
as do proprio Carlos Gomes, ao mesmo tempo em que correspondeu as
expectativas dos grandes centros internacionais apresentando-lhes um espetaculo

exotico a seu modo.

Brasileiro, foi oficializado em 1847 o ensino de musica no Rio de Janeiro com a criagdo do Conservatorio de
Musica do Rio de Janeiro. (KIEFER, Bruno. Historia da musica brasileira — dos primérdios ao inicio do
século XX, op. cit,, p. 71) Para uma histéria do Conservatério ver AUGUSTO, Antonio. J.. A Questao
Cavalier: musica e sociedade no Império e na Republica (1846-1914). Tese de Doutorado, UFRJ, 2008.

'3 VIRMOND, Marcos da Cunha Lopes, MOGUEIRA, Lenita Waldige Mendes, MARIN, Rosa Maria Tolon.

Exoticismo e orientalismo em Antdnio Carlos Gomes. In: Anais XVI Congresso da Associagado Nacional de

Pesquisa e Pos-graduacao em Musica (ANPPOM). Brasilia, 2006, p. 535.

GOMES apud KIEFER, Bruno. Histéria da musica brasileira — dos primordios ao inicio do século XX, op.

cit., p. 87.

37 |dem p. 88.

3% SALLES, Vicente. Carlos Gomes — passagem e influéncia em varias regides brasileiras. In: SALLES, Vicente
(et alli). Carlos Gomes: uma obra em foco. Rio de Janeiro: FUNARTE/ Instituto Nacional de Musica, Projeto
Memodria Musical Brasileira, 1987, p. 18.

139 KIEFER, Bruno. Histéria da musica brasileira — dos primérdios ao inicio do século XX, op. cit., p. 88.
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Il Guarany foi a primeira épera em italiano do musico brasileiro que
ao longo de sua formacdo e carreira havia sido influenciado pelas obras de
compositores italianos, dentre os quais Giuseppe Verdi. Sua obra era considerada,
dessa forma, italiana,’*® pois Carlos Gomes fazia parte de uma tradicdo que ainda
se encontrava viva em sua época.”’ A esse dado soma-se o fato de que ndo se
tinha profissionais disponiveis para o canto em lingua portuguesa e tornava-se
problematico apresentar uma melodia na lingua patria para uma platéia italiana.’*
Salles descreveu uma experiéncia do compositor com o canto em lingua nacional

que reproduzimos abaixo:

Em 1863, quando Carlos Gomes apresentou sua segunda oépera,
Joana de Flandres, cantada em portugués, ficou patente o grotesco
da situacdo: o publico nada entendia do canto ‘em portugués’, ja que
os cantores eram todos italianos, que nao falavam o portugués.'*?

Naturalmente o que se viu no teatro alla Scala em 1870 durante a
realizacao de Il Guarany foi uma apresentagéo cuja tematica indianista se fazia mais
pela literatura, cenario e indumentaria do que pela musica.'** O musicélogo Virmond
ao fazer uma analise sobre o exoticismo em Il Guarany, concluiu que essa obra “[...]
revela pouco interesse de Gomes em introduzir temas locais [...]", isto é “[...] ele n&o
tenta introduzir melodias ou temas abrasileirados [...]."* Logo depois 0 musicologo
sugere que essa caracteristica adotada pelo compositor fazia parte da tradigéo
musical européia, da qual Gomes fazia parte: “[...] Da mesma forma que em La
Forza del Destino, Verdi ndo introduz esteredétipos musicais espanhois, Gomes nao
pretende escrever musica que esteja fora das convencgdes européias”.'®

O dito exoticismo de Il Guarany estava na tematica, no enredo, no
cenario e na indumentaria dos indigenas que, alias, ali falavam fluentemente a

lingua italiana. Isso foi o suficiente para garantir uma apresentagdo de acordo com

140
Idem, p. 94.

" Apesar de essa tradicdo, como se sabe, alguns estudiosos identificam em determinadas obras de Carlos
Gomes o emprego de sistemas de motivos condutores wagnerianos, o leitmotiv, o que ja no final de sua vida
Ihe rendeu acusacgdes de traicao por parte dos adeptos da escola de Verdi. Sobre esse assunto ver: HEITOR,
Luiz. Carlos Gomes — projecao no exterior. In: SALLES, Vicente (et alli). Carlos Gomes: uma obra em foco,
op. cit., p. 78.

:i SALLES, Vicente. Carlos Gomes — passagem e influéncia em varias regides brasileiras, op. cit., p. 13.

Idem, p. 13.

"4 VIRMOND, Marcos da Cunha Lopes, MOGUEIRA, Lenita Waldige Mendes, MARIN, Rosa Maria Tolon.
Exoticismo e orientalismo em Anténio Carlos Gomes, op. cit., p. 540.

%% 1dem, p. 537. Diriamos aqui “temas supostamente abrasileirados”, visto que o musicélogo parte de sua
concepgao de temas e musica nacional para as analises da obra Il Guarany.

8 1dem, ibidem.
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os codigos vigentes.™’ A presenca de um caricato bon sauvage sendo convertido a
religido catdlica através do batismo, completava o espetaculo “[...] suficientemente
exotico, mas sem exageros”.'*®

Em seu contexto historico, a obra de Carlos Gomes correspondia ao
ambiente cultural que, como vimos, recebeu uma influéncia significativa da produgéao
intelectual européia. Em uma busca por uma auto-afirmagado, se desenharam os
contornos de uma almejada nacgéo brasileira cujos tragos revelaram gradativamente
0s programas indianistas formulados pelos homens de letras e artistas do Brasil. A
figura do indigena, como bem observou Squeff, surge de um passado remoto para
um contexto no qual este ja nao faz parte da sociedade brasileira, isto €, quando os
indios “[...] ja estdo devidamente eliminados do processo de produgéo e, portanto,
digeriveis pelas classes dominantes do Império”."*° Nesse caso, Squeff se refere a
outra obra de Gomes, Lo schiavo, 6pera escrita em homenagem a princesa Isabel,
Cujos escravos, personagens principais do espetaculo, sdo os indigenas, e nao os
escravos de origem africana, pois a “[...] Opera seria indigesta, desde que voltada a
problematica escravista negra”.'*°

O exemplo de Lo schiavo € significativo no sentido de possibilitar
uma interpretacdo a respeito do envolvimento de Carlos Gomes com os ideais
romanticos do Brasil, aflorados durante o século XIX. Ambos os criadores de O
Guarani, José de Alencar e Carlos Gomes, se apresentam de maneira semelhante
na forma como abordam sua realidade politica e social. Como escreve Enio Squeff
em sua analise: “[...] Se Carlos Gomes renega a realidade, mesmo quando pode
interferir nela — como acontece em Lo schiavo — José de Alencar também idealiza o
indigena em O Guarani”,”" no qual o bon sauvage seria para o escritor, além do
principio de sua adesdo ao movimento romantico, “[...] um retorno ao passado
remoto, sem compromissos [...]”."*> Em suma, a auto-afirmagdo nacional brasileira
posta por esses dois personagens, apresentava um Brasil cuja realidade nao foi

mais do que aquilo que ambos idealizaram naquele momento; ou seja, seu Brasil

147
1
1

Idem, ibidem.

Idem, ibidem.

SQUEFF, Enio. Reflexdes sobre um mesmo tema. In: SQUEFF, Enio, WISNIK, José Miguel. O nacional e o
popular na cultura brasileira — musica. Sdo Paulo: Brasiliense, 2. ed, 1983, p. 24.

ldem, ibidem.

Idem, p. 30.

Idem, ibidem.
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‘real” era, como nao poderia deixar de ser, uma construcao, e fruto “...] de suas
elucubracdes e de seus desejos”.'®

Carlos Gomes produziu uma o6pera de acordo com os padroes
estabelecidos por uma Europa influente em seu periodo. Posteriormente, toda sua
producdo, principalmente Il Guarany, foi criticada por outros intelectuais
empenhados em definir a musica “nacional” em outros contextos. Pode-se dizer,
assim, que as respostas que Carlos Gomes e outros romanticos encontraram em
sua época a pergunta levantada por Bosi, tomada de empréstimo para titulo deste
capitulo, ja ndo satisfaziam aos anseios dos intelectuais inseridos em outro contexto

historico, politico, social e cultural.

53 1dem, ibidem.
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CAPITULO 2

UM “ACORDE CONSONANTE E DISSONANTE”:
O MODERNISMO BRASILEIRO, PRODUGAO ARTiSTICO-CULTURAL, POLITICA
E A BUSCA PELA DEFINIGAO DE NAGAO DURANTE O ESTADO NOVO

Em seu trabalho Musica Viva e a nova fase da modernidade musical
brasileira, ' Ricely de Araujo Ramos nos lembra que o contexto politico, econdmico
e social formado durante as décadas finais do século XIX e principios do século XX,
sobretudo na Europa, contribuiu para o surgimento de um ambiente cultural no qual
os trabalhos artisticos floresciam como um resultado da busca pela experimentagao
e pelo novo.™®

No final do século XIX, a rapida evolugao da ciéncia e da tecnologia
fez com que ocorressem transformagdées ndo apenas em setores da economia,
como também no ambito social.”®® Maquinas a vapor, novas fontes de energia, a
utilizacao de petréleo, entre outros, foram alguns dos fatores responsaveis pelas
transformacgdes sociais ocorridas no periodo citado. O surgimento destas novidades
fez com que novos habitos fossem incorporados ao cotidiano das pessoas. E estes
habitos iam desde o aumento do consumo de alimentos industrializados, estimulado
pelo grande fluxo de mercadorias, que passaram a ser conservadas e transportadas
de forma mais rapida, até o acesso aos meios de comunicacao “[...] a educacéo, a
cultura e a informacao [...]°, o que, de alguma forma, possibilitou “[...] que ideias
cientificas saissem de seus circulos e percorressem, mesmo que cOom pouco
entendimento, um longo caminho”, chegando ao conhecimento de um numero maior
de pessoas.’’

As mudangas ocasionadas pelos avangos tecnologicos e cientificos
exigiram dos individuos uma nova forma de convivio social. Na busca de formas de

perceber e “[...] explicar esse novo quadro de coisas”'*®

ocorreram mudancgas na
forma de pensar que, por sua vez, tiveram desdobramentos no campo das artes.

Como observou Ramos, o que foi considerado novo surgiu “[...] com diferentes

% RAMOS, Ricely de A. Musica Viva e a nova fase da modernidade musical brasileira. Dissertagdo de

mestrado, Sdo Jodo Del Rei, UFSJ, 2011.
%% 1dem, p. 32.
156
Idem, p. 30.
7 1dem, p. 31.
1% |dem, ibidem
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formas de sentidos e sensagdes, com a constante presenca daquilo que era
considerado como moderno, ou que estava relacionado ao progresso”.'®®

Como lembra esta mesma autora, o historiador Eric Hobsbawm ao
analisar a produgéo artistica da Belle époque no periodo compreendido entre 1870 a
1914, observou que ele foi “[..] o ponto que melhor representou a crise de
identidade — gerada por todas estas mudancgas — vivida pela burguesia [...]".'® Esse
teria sido, segundo essa conclusao, um periodo critico da perda de referenciais nos
ambito das artes e também de seu publico, o que implicou na busca pela
experimentacio e pelo novo no campo da produgao artistica.'®’

Naquele contexto, essa produgcdo incorporou o0s elementos
modernos e industrializados os quais ja haviam sido assimilados pelas grandes
cidades fazendo parte do seu cotidiano.'®® Desta maneira, a evolugao tecnolégica e
das transformacoes filosoficas serviram como paradmetros para a producgao artistica,
colocando aos individuos uma necessidade de diferenciar o velho do novo, e,
segundo Ramos, diante também da necessidade de constru¢do de uma nova
linguagem que respondesse a esses anseios.'®?

De acordo com Frederick R. Karl, citado por Ramos, '®*

Usando a lingua moderna, em vez de usar a lingua da antiguidade, o
escritor exprime mais do que igualdade. Ele pressupde que o mundo
progrediu, e que um mundo em progresso necessita de novos modos
de expressdo. Essas mudangas na lingua ligam-se a vagarosas
mudangas dos modos de percepg¢ao, verdadeiros terremotos
culturais.'®®

Como bem observa este autor, a busca desta nova linguagem
estava “atrelada a uma mudancga de percepgao, de compreensao da arte e também
da sociedade. As novas formas de linguagem apresentaram, ou representaram a

“[...] caracterizacdo da nova consciéncia que se formava”."®®

Idem, ibidem.

%0 1dem, p. 32.

Idem, ibidem.

Idem, ibidem.

Idem, ibidem.

64 ver: KARL, Frederick R. O moderno e o modernismo — A Soberania do Artista 1885 1925. Trad. Henrique
Mesquita. Rio de Janeiro: Imago Ed., 1988.

KARL apud RAMOS, Ricely de A. Musica Viva e a nova fase da modernidade musical brasileira, op. cit.
p. 32.

RAMOS, Ricely de A. Musica Viva e a nova fase da modernidade musical brasileira, op. cit. p. 32.
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Essa mudanga na linguagem, na percepg¢do € na consciéncia
manifestou-se nas produgdes artisticas, dentre as quais podemos destacar, a
utilizacdo da maquina como inspiracdo, como fizeram os adeptos do futurismo; a
énfase nas formas geométricas para compor representagdes, como no cubismo; o
sonho e o préprio inconsciente como inspiragao, caracteristicas do surrealismo e a
composicdo e o emprego de novas combinagdes harmdnicas na musica.'®’

Novas linguagens foram experimentadas na musica resultando em
diferentes estéticas. No seu Musica da modernidade: origens da muasica do nosso
tempo,168 J. Jota de Moraes expde o que seriam as peculiaridades desse periodo de
transformacdes chamado por ele de modernidade, que compreende o inicio do

século XX:

A modernidade definiu-se ndo como um periodo de um unico estilo
geral caracterizador da época, mas como o de varios estilos e, em
algumas de suas instancias, o de varias linguagens.'®®

Na visdo deste autor, esse foi o periodo em que ocorreram
transformacdes significativas no ambito musical no qual o experimentalismo fez
parte de uma concepg¢ao artistica que recorria ao novo e ao diferente. A
modernidade, como observou Moraes, foi a época das tentativas de criagdo dos
novos estilos, como por exemplo, o0 neoclassicismo, e dos novos sistemas
composicionais, como o dodecafonismo.'”°

Obviamente, esse periodo de transformagdes n&o se caracteriza
como uma ruptura radical com os antigos sistemas de valores relacionados a
producao das artes. Moraes argumenta acertadamente que tentar definir “[...] onde
termina a musica romantica e onde comecga a musica moderna [...]” € correr 0 risco
de encobrir “[...] toda uma gama de variaveis e de contradicbes que ndo se
acomodam aos roétulos predeterminados”, o que fatalmente contribuiria para deixar
“[...] de lado ora compositores, ora tendéncias inteiras cujas propostas transcendem

aos quadros histdricos estritos”.!””

%7 |dem, p. 32.

®® MORAES, J. Jota de. Musica da modernidade: origens da musica do nosso tempo. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1983, p. 11.

Idem, p. 13.

Idem, ibidem.

Idem, p. 11.
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Ramos parece compartilhar essa ideia, ou seja, ela considera a
trajetéria da arte musical para observar as transformacdées que nela ocorrem, pois

acredita que as novas

[...] formas de pensar e conceber a musica passaram, sim, por um
caminho no qual novidades foram feitas, introduzidas e digeridas de
forma a dar espago a outras alteragdes, que surgiriam em um
continuo.'”?

O termo “continuo”, utilizado pela autora, sugere a ideia de que,
além da transformacédo na produgdo musical ter sido gradual, ela pode nao ter
ocorrido da mesma maneira em todos os lugares, ou ainda pode até nem ter
ocorrido, contribuindo para a coexisténcia de uma variedade de estilos e sistemas
composicionais.

Ramos cita Eric Hobsbawm,'”® Francisco Carlos Teixeira da Silva'"

e Nicolau Sevcenko'”®

como autores que analisaram as transformagdes ocorridas
nesse periodo, marcado pela revolugéo tecnoldgica, guerras e conflitos, e também
pela transicdo da Belle Epoque para um “tempo de incertezas”. Podemos incluir
nesta lista o nome do historiador Carl E. Schorske que, em seu livro Viena fin-de-
siecle: politica e cultura apresenta, o resultado de seu trabalho sobre as
transformacgdes ocorridas na Europa nos finais do século XIX, um contexto em que
algumas manifestagdes artisticas ja prenunciavam o que viria tomar corpo algumas
décadas depois, ja no século XX.""

O contexto analisado por Schorske, como ele préprio sugere,
também foi influenciado pelas transformacdées no ambito social, econémico,
cientifico, cultural e politico, e representou uma tentativa de rompimento com o

passado; ou seja, nesse periodo que antecedeu a virada para o século XX, surgiu

2 RAMOS, Ricely de A. Musica Viva e a nova fase da modernidade musical brasileira, op. cit., p. 33.

"® HOBSBAWN, Eric. Era dos Extremos: O breve século XX: 1914- 1991. Trad. Marcos Santarrita. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1995; HOBSBAWN, Eric. A Era dos Impérios 1875-1914. Trad. Sieni Maria Campos
e Yolanda Steidel de Toledo. Rio de Janeiro. Paz e Terra, 1998.

SILVA, Francisco Carlos Teixeira da (org.). O Século Sombrio: Uma Histéria Geral do Século XX. Rio de
Janeiro: Elsevier/Campus, 2004.

SEVCENKO, Nicolau. A Corrida para o Século XXI: No Loop da Montanha Russa. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2004.

Ver também sobre esse assunto o trabalho de Arno Mayer sobre a relagédo entre aquilo que o autor chama de
“culturas oficiais” e a vanguarda. No periodo compreendido entre 1848 e 1914, a Europa conheceu os “[...]
movimentos modernistas dissidentes nas artes, assim como nas igrejas e escolas superiores [...]", os quais
faziam frente as “culturas oficiais”, que por sua vez, muito embora espelhassem “[...] nitidamente a
perseveranga tenaz das sociedades civis e politicas pré-industriais [, ] na forma, conteudo e estilo, os
artesanatos da alta cultura continuavam ancorados e envolvidos em convengdes que transmitiam e
celebravam tradi¢cdes defensoras da antiga ordem”. MAYER, Arno J. A forga da tradigdo: a persisténcia do
Antigo Regime (1848-1914). Traducéo Denise Bottmann. Sdo Paulo: Companhia das letras, 1987, p. 187.
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uma sociedade que se autodenominava moderna, expressao esta que passou a ser
utilizada ndo mais como oposigcao ao antigo, mas com a finalidade de proclamar uma

independéncia em relagdo ao passado. Como observado por Schorske:

Nos ultimos cem anos, porém, o ‘moderno’ serve-nos para diferenciar
nossas vidas e nossos tempos de tudo o que precedeu, de toda
histéria enquanto tal. A arquitetura moderna, a musica moderna, a
filosofia moderna, a ciéncia moderna — todas se definem n&o a partir
do passado, e na verdade nem contra o passado, mas em
independéncia do passado."”’

Como ja mencionado, a ocorréncia de uma ruptura total e abrupta,
com a finalidade de inaugurar o novo, independente do passado, pode ser
questionada dado as circunstancias em que as artes sao criadas. Isto significa dizer
as artes sao produzidas dentro de um determinado ambiente cultural no qual
coexistem geragdes diferentes de artistas, de diferentes origens e formagdes,
dialogando entre si, com diferentes pensamentos e concepgdes estéticas.'® Além
disto, Angela de Castro Gomes acertadamente observou que o modernismo,
enquanto um conjunto de ideias renovadoras, nao significou uma ruptura radical com

outras tradi¢cdes culturais, e isto porque

[...] quer por vinculagdo, quer por ruptura, os intelectuais estao
sempre ligados ao patrimdnio de seus antecessores, ao “estoque” de
trabalhos que integra o manancial simbdlico que irdo sustentar ou
transformar com maio ou menor intensidade."”

Em alguns casos talvez a intengéo do individuo fosse mais complexa
do que a de declarar uma total independéncia em relagédo ao passado. Mesmo o
compositor austriaco Arnold Schdéenberg, um dos nomes de referéncia da musica
moderna e questionou os parametros da musica tonal desenvolvendo o serialismo e
a técnica composicional dos doze tons (o dodecafonismo) neste novo ambiente, ndo

pretendeu romper com o conceito de tonalidade tradicional, mas sim expandi-lo. '

""" SCHORSKE, Carl E. Viena fin-de-siécle: politica e cultura. Tradugdo Denise Bottmann. Sdo Paulo:

Companbhia das letras, 1990, p. 13.

8 Como nos lembra Ramos, a analise de Arnaldo Contier sugere que a metodologia proposta por musicos
ligados ao movimento futurista ndo esteve muito afastada de uma tradi¢gdo, apresentando “[...] tragos tanto
romanticos quanto modernistas”. RAMOS, Ricely de A. Musica Viva e a nova fase da modernidade
musical brasileira, op. cit., p. 35.

" GOMES,Angela de Castro. Essa gente do Rio... os intelectuais cariocas € o modernismo. In: Revista
estudos Historicos. vol. 6.n.11.1993.p. 66.

18 Como sublinhou Carlos Kater, o dodecafonismo surgiu a partir da sistematizagao de Arnold Schéenberg, por
volta de 1923, “[...] com a finalidade de organizar procedimentos da composigado atonal, gerando nova ordem
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O musicoélogo Jean-Jacques Nattiez em seu trabalho Tonal/Atonal,
faz uma analise sobre os conceitos tonalidade, tom, tonal e atonal, e apresenta uma
definigdo sobre tonalidade como sendo um sistema relacional entre acordes, notas,
notas e acordes, fundamentado em um tipo de atracdo exercida por uma nota
principal, ou seja, trata-se de um sistema hierarquizado.'®’

Sobre o conceito atonal, que por vezes é atribuido a técnica
elaborada por Schoenberg, Nattiez faz uma referéncia a uma relagdo conflituosa
estabelecida entre os compositores da Escola de Viena e seus detratores, ocorrida
por ocasido do desenvolvimento de novas técnicas musicais, entre elas o
dodecafonismo do compositor austriaco. Segundo o musicélogo, o termo “atonal”
nao foi empregado e nem proposto por compositores como Schéenberg e Berg, mas
sim por pessoas que entendiam a musica composta a partir desse sistema e que
utilizavam uma nova linguagem, como uma espécie ou categoria de “nao musica”.

Berg observou que o termo atonal

[...] chegou a designar, coletivamente, a musica da qual ndo somente
se afirmava que ndo possuia centro harménico [...], mas igualmente
aquela privada de todos os outros atributos musicais como o melos,
o ritmo, a forma parcial e geral; tanto que o termo refere-se hoje em
dia, a uma musica que é uma n&o musica.'®?

A partir desta visdo, pode-se dizer que a intengao de Schoéenberg foi
expandir o conceito tradicional de tonalidade, mencionado anteriormente,
elaborando um sistema composicional também fundamentado pela relagcédo entre as
notas, porém, descentralizado e no qual as notas nao estariam submetidas a uma
nota principal. Arnold Schoenberg escreveu em seu Tratado de Harmonia, 1911,
referindo-se ao conceito de “pantonalidade” “[...] com este termo queremo-nos
referir as relacdes reciprocas dos doze sons entre si [...]", e concluiu: “[...] é facil
imaginar que o conceito de tonalidade pode ser alargado até englobar todas as
combinagdes sonoras”.'®

O trabalho de Arnold Schéenberg repercutiu no ambiente cultural

daquele periodo influenciando outros compositores e artistas que logo divulgariam a

e coeréncia ao discurso musical”. KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em
dire¢do a modernidade. Sdo Paulo: Musa Editora: Atravez, 2001, p. 103.

181 NATTIEZ, Jean-Jacques. Tonal/Atonal. In: Enciclopédia Einaudi, Vol. 3. (Artes/Tonal-Atonal). Lisboa:
Imprensa Nacional/Casa da Moeda, 1984, p. 336.

182 BERG apud NATTIEZ, Jean-Jacques. Tonal/Atonal, op. cit., p. 344.

183 SCHOENBERG apud NATTIEZ, Jean-Jacques. Tonal/Atonal, op. cit., p. 345.
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técnica dodecafénica no Brasil, como foi o caso do flautista alemdo e fundador do
grupo Musica Viva, Hans-Joachim Koellreutter, que chegou ao pais por volta da
década de 1930, personagem este ao qual nos remeteremos no momento oportuno.

Como vimos, os finais do século XIX e primeiras décadas do século
XX foram marcados na Europa pelas transformagdes no ambito social e artistico
caracterizadas pela insergdao de novas linguagens e pelo experimentalismo. No
Brasil, logo pela década de 1910 podemos ler um excerto de um artigo de Monteiro
Lobato que faz com que tenhamos uma ideia da reacéo de alguns grupos sobre as

inovacdes que estavam em curso no campo das artes:

Sejamos sinceros: futurismo, cubismo, impressionismo e “tutti quanti”
nao passam de outros tantos ramos da arte caricatural. E a extenséo
da caricatura onde ndo havia até agora penetrado.'®*

Em 1917, Lobato publicou esse texto no jornal paulista O Estado de
Sédo Paulo, periddico em que exercia a fungédo de critico de arte e neste artigo ele
referia-se especificamente a exposi¢cdo da pintora Anita Malfati, inaugurada em 12
de dezembro daquele ano. O artigo era uma dura critica & nova linguagem'®®
adotada pela pintora, cujos tragos, que se aproximavam do cubismo, foram os
responsaveis por chocar o publico e despertar a ira dos criticos especializados no
assunto, como ocorreu com Lobato, que a considerou uma das manifestagcdes da
“arte caricatural” que se expandia naqueles tempos.'®

Nesse periodo, alguns intelectuais brasileiros ja tinham
conhecimento da agitagao cultural que vinha ocorrendo na Europa desde os finais
do século XIX, tal como Oswald de Andrade, que havia retornado da Europa
divulgando no Brasil as ideias do futurismo.'® Essa agitagdo tomou conta do
ambiente de producido artistica brasileiro resultando em um movimento de
contestagao e libertagdo dos antigos canones que balizavam a criagao das artes.'®®

A critica de Lobato mobilizou alguns intelectuais, artistas e escritores

em defesa de Anita Malfati, dentre eles 0 mesmo Oswald de Andrade, que publicou

84 | OBATO apud NEVES, José Maria das. Musica contemporanea brasileira. SP: Ricordi brasileira, 12 Ed.

1981, p. 31
185 por linguagem entendemos aqui, tal como Nicolau Sevcenko, “todo um sistema de produgéo de significados e
de interacdo comunicativa”, ndo se restringindo a linguagem, portanto, ao dominio oral ou escrito das
palavras. Ver SEVCENKO, Nicolau. Transformagdes da linguagem e advento da cultura modernista no Brasil.
In: Estudos Histoéricos. Vol.6, n. 11, 1993, p. 78.
NEVES, José Maria das. Masica contemporanea brasileira, op. cit. p. 31.
Idem, ibidem.
Idem, ibidem.
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um artigo no Jornal do Comércio denunciando “[...] o atraso do meio artistico

paulistano”.'®® Essa divergéncia, segundo Elizabeth Travassos,

[...] preludia a Semana ao levar ao conhecimento de um publico mais
amplo, por meio da critica jornalistica, a nova maneira de codificar
diferencas por ventura percebidas na producao artistica, que passam
a ser interpretadas como sinais de modernizacdo.'®

Dessa forma, toda discussao sobre a estética a ser adotada na
producao das artes foi amplamente divulgada através dos meios de comunicacéo da
época, como o jornal. O publico que tinha acesso a esses meios, sobretudo aquele
envolvido com as discussées no ambito das artes, passou a interpretar eventuais
diferencas presentes na producao artistica como um sinal de modernizacdo. Essa
discussao antecedeu a Semana de Arte Moderna, que ocorreria pouco tempo

depois. Travassos apresenta o quadro que se desenhou por aqueles dias:

O episddio catalisou, artistas, poetas e jornalistas, a maioria deles
jovens, em torno da ideia de celebrar o Centenario da
Independéncia, cujos festejos oficiais estavam em preparacao,

colocando na cena cultural a polarizagdo entre modernos -

chamados genericamente de “futuristas” — e “passadistas”.'"

As mudancas na concepcdo das artes, decorrentes das
transformagdes ocorridas na sociedade em finais do século XIX, também
aconteceram no Brasil tornando-se evidentes nas duas primeiras décadas do século
XX. O alvorogo causado pela exposicdo de Malfati logo se tornou publico através da
publicagdo em jornais das discussdes entre escritores que se posicionaram de forma
contraria a arte desta artista, como foi o caso de Monteiro Lobato e Oswald de
Andrade.

Nao demorou muito para que, também no Brasil, o termo moderno
fosse associado ao novo, ao experimental, fazendo com que a ele fosse associado o

termo “futurista”,'®® enquanto que aos contrarios as inovagdes que foram propostas

189 TRAVASSOS, Elizabeth. Modernismo e musica brasileira. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2000, p. 18.

1% 1dem, ibidem.

o1 Idem, p. 19.

%2 Como ja observado, o termo “futurista” era usado de forma genérica para designar o novo, um “tempo de
inicios”, ndo se relacionando necessariamente ao movimento futurista engendrado na Europa no inicio do
século XX. Ver sobre o futurismo: RAMOS, Ricely de A. Muasica Viva e a nova fase da modernidade
musical brasileira. Dissertagdo de mestrado, Sdo Jodo Del Rei, UFSJ, 2011, p. 33. E também: MORAES, J.
Jota de. Musica da modernidade: origens da musica do nosso tempo. Sao Paulo: Brasiliense, 1983, p.
33.
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pelos modernos, restou o rétulo de “passadista”. Como sublinhou Neves, nessa
busca por uma renovacéo no campo das artes e pelo emprego de novas linguagens,
sempre em oposi¢cdo aos antigos paradigmas que definiam o ambiente cultural do
periodo, o grupo formado por intelectuais simpatizantes do modernismo utilizava o
termo “futurista” como uma bandeira de guerra. Na visao deste autor, sua fungéo era

ade

[...] mostrar aos que acompanhavam a grande polémica entre os
jovens escritores e a critica tradicionalista que, aceitando o titulo de
futuristas, aqueles jovens pretendiam apenas defender a liberdade
de expressao e a modernizagao das linguagens artisticas, sem com
isto jurar fidelidade a nova estética européia.'®?

Desta forma, o termo “futurista” passa a designar o “revolucionario” e
0 “[...] defensor da causa do modernismo”.'®* De fato, o movimento modernista no
Brasil também enfatizava a necessidade de uma renovagao no campo das artes e
no ambiente cultural como um todo, tal como vinha ocorrendo em paises europeus.

Travassos considera que o movimento modernista foi marcado por
duas fases, sem datas definidas, que se diferenciaram em funcéo de pressupostos e
formas de atuagdo. A primeira se caracterizava pela busca por uma atualizagao
estética e o combate contra 0 que a época se chamava “passadismo” o que,
segundo a autora, seria “[...] representado grosso modo pelo romantismo, na
musica, e pelo parnasianismo, na poesia”.'®® A segunda fase, por sua vez, [...]
enfatiza a preocupagao com a realidade brasileira” e introduz o tema da constituicao
da nagao nas discussdes culturais e estéticas, “[...] gerando uma mudanga de tom
que fard com que, mais tarde, se fale de modernismo nacionalista”.'®® A essa altura,
observa Travassos, nao se tratava mais apenas de romper com o velho, mas de
definir as bases para a construgao de uma arte que fosse apropriada aos novos

7

tempos.’ Como conclui esta autora, “[..] a fase construtivista alterou o

posicionamento com relagdo ao passado, transmutado numa tradicido brasileira

embrionaria e desconhecida dos artistas”.'%

193
1
1
196
197
1

NEVES, José Maria das. Masica contemporanea brasileira, op. cit., p. 33.
Idem, ibidem.

TRAVASSOS, Elizabeth. Modernismo e musica brasileira. op. cit., p. 19.
Idem, p. 21.
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Na primeira fase de oposigao e tentativas de rompimento com a
tradicdo, acima mencionada, foi eleito na musica, como principal alvo de ataques e
criticas, o compositor romantico Carlos Gomes. Suas obras foram combatida, e o
autor de Il Guarany passou “[...] de maior gléria da musica brasileira [...] [a] emblema
do passado”,’®® estendendo a critica, particularmente a tematica nativista por ele
empregada. Exemplares desta postura sdo as palavras de Paulo Prado publicadas
na Revista do Brasil em 1924: “[...] ficamos nas Operas de Carlos Gomes, de um
italianismo de realejo, que totalmente ignorou a inspiragdo social e folclérica da
nossa etnografia”.?® [grifo nosso] “Italianismo de realejo” ¢, sem duvida, uma
expressao pejorativa que desqualifica a obra de Carlos Gomes como indigna de ser
vista como arte e como representativa daqueles novos tempos.

De acordo com Angela de Castro Gomes, este movimento renovador

das artes iniciou-se, em termos cronolégicos, antes mesmo da

[...] prépria constituicdo do termo “modernista”, sendo integrado por
intelectuais que, inclusive, poderiam discordar das idéias
“modernistas”, inicialmente chamadas também de “futuristas” [...].?"'

Para além deste fato, ainda segundo esta historiadora, néo se pode
deixar de levar em consideragao que se o modernismo teve inicialmente um ponto
chave de unido, ele acabou por cindir-se em varios grupos de intelectuais, dando
origem a diferentes “modernismos”.?®? O préprio Mario de Andrade nos legou um
testemunho neste sentido, quando numa conferéncia proferida no Itamarati (1942)
evocou a forma como o modernismo era feito de “[...] deslocamentos no tempo, no

» 203

espago e na mente [...]’,” e de acordo com 0s grupos que se articulavam em

diferentes locais e se apropriavam de maneiras peculiares das novas ideias.

Segundo ele,
Salbes, festivais, bailes célebres, semanas passadas em grupos nas
fazendas opulentas, semanas santas pelas cidades velhas de Minas,
viagens pelo Amazonas, pelo Nordeste, chegadas a Bahia, passeios
constantes em Sorocaba, Parnavai, Itu [...] Doutrinarios, na ebridez
de mil e um teorias, salvando o Brasil, inventando o mundo [...]***

199 |dem, ibidem.

20 pPRADO apud TRAVASSOS, Elizabeth. Modernismo e musica brasileira, op. cit., p. 22. Nesta coluna Del
Picchia assinava com pseuddnimo “Helios”.

GOMES, Angela de Castro. Essa gente do Rio... os intelectuais cariocas e o modernismo, op. cit., p. 66.
ldem, ibidem.

208 Idem, p. 70.

Idem, ibidem.
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Aos poucos, como se pode ver, se formou o ambiente que em 1922
serviu como palco para a Semana de Arte Moderna, evento este que uma
determinada memoria cristalizou como marco simbodlico do modernismo brasileiro,
ainda que no seu contexto de emergéncia esta ideia de um movimento univoco e
homogéneo, que tal memodria cristalizou, inexistisse. Este debate renovador, por sua
vez, e segundo ainda Angela de Castro Gomes, ndo apenas comegou antes de 1922
como permitiu o envolvimento de intelectuais filiados a outras tradicdes, “[...] isto €,
intelectuais que n&o teriam na Semana seu evento fundador [...]". [grifo no

original]?®®

Mas, de forma gradativa, o grupo modernista de Sao Paulo foi se auto
definindo e criando para si uma aura de lideranca e ineditismo € um monopdlio de
consagragao que persistiu a ponto de a evocagdo do modernismo remeter, por longo
tempo e de maneira direta, a 1922 e a Sao Paulo.

Em 1921, o modernismo em Sao Paulo contaria com adeptos tais
como Mario de Andrade, Menotti del Picchia, Guilherme de Almeida, Agenor
Barbosa, Plinio Salgado, Oswald de Andrade, Céandido Mota Filho, Sérgio Miliet,
nomes relacionados a literatura; Anita Malfati, Di Cavalcanti, Vicente do Rego
Monteiro, John Graz e Victor Brecheret, nas artes plasticas. Também compuseram
esta lista o arquiteto Antonio Moya e Armando Pamplona, cuja area de interesse era
o cinema.?®® Nesse mesmo ano, Oswald de Andrade escreveu um artigo com o
nome O meu poeta futurista, no qual elegeu Mario de Andrade a grande
personalidade daquele movimento reiterando uma imagem construida naquele
contexto que o revestiu, como sublinha Neves, do papel de porta-voz do grupo.?’

Ainda naquele ano, antecedendo os festejos do centenario de
Independéncia, o grupo nascido e desenvolvido em S&o Paulo demonstrou
preocupagdes com a difusdo do movimento em ambito nacional. Uma viagem para o
Rio de Janeiro foi organizada com o intuito de divulgar e conquistar a juventude

intelectual do pais, como argumenta Neves. A viagem foi denominada de “bandeira”,

205 Idem, p. 66. Angela de Castro Gomes conclui, desta maneira, que a Semana de Arte Moderna teve um efeito

simbdlico e também normativo ao reunir homens e textos em torno de uma designacgéo e isto porque um
evento fundador, para a histéria dos intelectuais, “[...] ao marcar uma geragao, delimita os contornos de um
meio intelectual, mesmo que a evolugdo posterior de seus integrantes siga caminhos muito mais
diferenciados [...]".

Ver NEVES, José Maria das. Musica contemporanea brasileira, op. cit., p. 34.

Idem, p. 35. Sobre este papel de Mario de Andrade como elo da intelectualidade moderna, que foi ressaltado
na ocasido e posteriormente, Angela de Castro Gomes observa que ele s6 vem ‘[...] potencializar a
visibilidade do movimento em S&o Paulo [...]", mas que n&o serve como referéncia para pensarmos os
diferentes modernismos que emergiram em diferentes partes do pais como, por exemplo, no Para e no Rio
de Janeiro. GOMES, Angela de Castro. Essa gente do Rio... os intelectuais cariocas e o modernismo, op. cit.,
p. 72.
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referéncia aos movimentos de conquista territorial associados aos paulistas dos
séculos XVI e XVI1.2°® Menotti Del Picchia assim relatou o evento na sua coluna no

Correio Paulistano:

Os paulistas, renovando as faganhas dos seus maiores, reeditam, no
século da gasolina, a epopéia das 'bandeiras'.[...]

Anteontem partiu para o Rio a primeira bandeira futurista. Mario de
Andrade — o papa do novo credo -, Oswald de Andrade, o bispo, e
Armando Pamplona, o apdstolo, foram arrastar o perigo de todas as
langas, morrides, guantes, lorigas, inclusive murzelos e rocinantes do
parnasianismo ainda vitorioso na terra do defunto Sr. Estacio de Sa.
[...] A bandeira futurista tera que afrontar os megatérios, os bizontes,
as renas da literatura patria, toda a fauna antidiluviana que ainda
vive, por um milagroso anacronismo...?*

De acordo com Angela de Castro Gomes, a imagem da "bandeira"
paulista, construida por Del Picchia, tem como alvo o fato de o Rio ser o espaco da
Academia Brasileira de Letras e o reduto dos parnasianos e simbolistas, sem contar
que do “grupo boémio” da Rua do Ouvidor, o que revestia a cidade de um ethos e de
uma forma de expressao intelectuais préprios contra os quais essa “bandeira”
investia de forma incisiva. Além disto, ndo se pode deixar de levar em conta que,
desde 1920, o Correio Paulistano, através de Del Picchia, movia verdadeira
campanha “contra” a cidade do Rio de Janeiro que, em funcdo do anteriormente
mencionado, era vista como reduto do conservadorismo e da tradicao. Segundo esta

mesma autora,

viajar para a Capital Federal era mesmo cutucar a onca da “cultura
estabelecida”, mesmo porque as vinculagbes dos intelectuais
cariocas as tradicbes de sua cidade eram complexas e, se nao
excluiam desafios e conflitos, ndo comportavam a “radicalidade”
paulista.?'

No Rio de Janeiro, o grupo que compds a “bandeira futurista”
encontrou aliados a ideia de inovagao no campo das artes. O grupo modernista
carioca contava como nomes tais como os de Ribeiro Couto, Manuel Bandeira,

Renato de Almeida, Ronald de Carvalho, Alvaro Moreira, Sérgio Buarque de

208 NEVES, José Maria das. Musica contemporanea brasileira, op. cit. p. 35. Sobre um questionamento da
construcdo do mito do bandeirante ver: MONTEIRO, John Manuel, Negros da terra: indios e bandeirantes
nas origens de Sdo Paulo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1994.

209 PICCHIA apud NEVES, José Maria das. Musica contemporanea brasileira, op. cit., p. 35.

219 GOMES, Angela de Castro. Essa gente do Rio... os intelectuais cariocas e o modernismo, op. cit., p.68.
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Holanda 211, mas também com outros tais como Emilio de Menezes e Bastos Tigre,
membros do grupo boémio da cidade, admirados por Oswald de Andrade, que os
levou a Sdo Paulo para realizar as Conferéncias llustradas “perante uma assisténcia
que reune o meio intelectual da cidade, desde os mais jovens, até os mais
consagrados como Monteiro Lobato, nas quais foram muito bem sucedidos”.?"?

Por essa época, também, Heitor Villa-Lobos figurava como o
primeiro musico a interessar ao grupo modernista, sendo que a execugao de
algumas de suas obras ja havia causado uma reacado da critica semelhante ao caso
de Anita Malfati.?™® Buscando suas fontes de inspiracdo de um lado, no popular, e de
outro no “nacional”, que via como a representagao do retrato do Brasil, Villa Lobos
poderia ser definido como um artista que sintetizava e vivia a teia de contradicbes
sdcio culturais do seu tempo. Em funcéo disto, ele foi constantemente acusado de
“[...] debussyano e de prolifico produtor de vulgaridades disformes, sem pé nem
cabeca [...]" pelos “[...] porta-vozes da cultura musical académica’, isto €, pelas elites
herdeiras das culturas oficiais da Belle Epoque.?™ Num outro diapas3o, ele era visto,
entre os modernistas, como o bom selvagem, na expressao cunhada por Arnaldo
Contier.?"®

Em1922, por ja haver internalizado tragos essenciais do modernismo
em algumas de suas obras, Villa Lobos foi convidado por Graga Aranha a se
apresentar no Teatro Municipal de Sdo Paulo, durante a realizagdo da Semana de
Arte Moderna, nos dias 13, 15 e 17 de fevereiro, levando com ele artistas eruditos
identificados com os tracos modernos de sua linguagem. Dos seis compositores que
se apresentaram na Semana, apenas um era brasileiro -Villa Lobos - e, durante a

Semana, foram tocadas vinte de suas obras,

2 NEVES, José Maria das. Masica contemporéanea brasileira, op. cit., p. 36.

12 GOMES, Angela de Castro. Essa gente do Rio... os intelectuais cariocas e o modernismo, op. cit., p. 60. O

que queremos destacar aqui € que o modernismo esteve longe de ser um movimento capaz de agregar um

grupo homogéneo de intelectuais tanto no Rio quanto em Sdo Paulo ou em qualquer outro lugar em que

emergiu.

NEVES, José Maria das. Masica contemporanea brasileira, op. cit., p. 36.

214 TRAVASSOS, Elizabeth. Modernismo e musica brasileira, op. cit., p. 28.

215 CONTIER, Arnaldo D., Villa Lobos: o selvagem da modernidade. In: Revista de Histéria. N. 135. Segundo
semestre de 1996, p. 108.
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Todas escritas no periodo de 1914 a 1921... Ou seja, o Unico
compositor brasileiro convidado para esse Festival, ndo escreveu
nenhuma obra sob encomenda para a ocasidao. O repertério
villalobiano harmonizava-se, em linhas gerais, com as tendéncias do
gosto dominante: tragos classico-romanticos e simbolistas. Somente
algumas combinagdes ritmicas ou melddicas, inseridas nos trechos
de algumas pecas, causaram um certo desconforto nos ouvintes
ainda nao acostumados com os ruidos do modernismo.?'®

Vé-se, assim, que as pecas de Villa Lobos, apresentadas na ocasiao
e harmonizadas com “tracos classico-romanticos e simbolistas”, como afirma
Contier, apontam para as contradicdes a que vimos nos referindo, pois denotavam
um forte didlogo do seu autor com os artistas franceses tdo reverenciados pelas
elites dominantes da Belle Epoque. Alids, muitas de suas obras levavam titulos
franceses, a exemplo de Lune d'octobre e Jouis sans rétard, car vite s écoule la
vie.2"

A parte esta questdo das contradi¢des, que emerge de maneira
exemplar no caso de Villa Lobos, mas ndo apenas nele, ndo se deve desconsiderar
o fato de que a Semana de Arte Moderna serviu para divulgar e enfatizar o
surgimento de um espirito renovador contrario a concepgao de arte vigente naquele
periodo. A Semana também representou uma oportunidade para que esses artistas
e intelectuais reivindicassem maior participagéo na politica nacional. Segundo André
Egg, o evento

[...] Consistiu em uma série de conferéncias, exposi¢des, concertos e
eventos literarios realizados em comemoragdo ao centenario da
Independéncia do Brasil. A Semana foi também uma manifestacao
dos intelectuais contra sua marginalizagdo politica, afastados que
eram do Estado durante a republica liberal, e contra a visdo da
musica como atividade inatil que servia ao lazer esporadico da
burguesia. Mario de Andrade foi um dos organizadores e participou
ativamente da programacdo do evento, que visava o rompimento
com a tradicdo académica, atualizando as técnicas de criacao
artistica. [...] O unico compositor brasileiro a ter obras executadas foi
Heitor Villa-Lobos.?"®

218 |dem, ibidem. Como nos mostra Neves, no “[..] primeiro concerto, Villa-Lobos apresenta sua ‘Sonata n°® 2’
para violino e piano, o ‘Trio de cordas n° 2’, a ‘Valsa Mistica’, a ‘Camponesa Cantadeira’, a * A Fiandeira’ e as
‘ Trés Dangas Africanas’, todas para piano, obras compostas entre 1914 e 1919; no segundo concerto, a 17
de fevereiro, sédo tocados o ‘3° Trio de Cordas’, as ‘Historietas’ para canto e piano (sobre poemas de Ronald
de Carvalho), a ‘22 Sonata’ para violino e piano e o ‘Quarteto Simbdlico’ para flauta, saxofone, celesta, harpa
e coro feminino oculto, composto entre 1914 e 1921”. NEVES, José Maria das. Musica contemporanea
brasileira, op. cit., p. 37.

CONTIER, Arnaldo D., Villa Lobos: o selvagem da modernidade. In: Revista de Histéria. N. 135. Segundo
semestre de 1996, p. 108.

EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe. Dissertacdo de Mestrado, UFPR. 2004, p. 11.
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As conferéncias proferidas no Teatro Municipal, em S&o Paulo,
foram recebidas pelo publico presente com espanto, como uma reagdao ao

radicalismo de seus participantes, que, como enfatiza Neves, destruiu

[...] com a mesma tranquilidade o grande génio da arquitetura e da
escultura colonial brasileira, o Aleijadinho, e aquele que era
considerado o simbolo mesmo da musica erudita brasileira, Carlos
Gomes, além de grandes nomes da literatura nacional, sobretudo os
poetas parnasianos.?'

De fato, toda a tensdo ocasionada pelas conferéncias favoreceu
para que o restante das apresentacdes fosse recebido pelo publico presente com
receio e indignagao, mesmo no caso de Heitor Villa-Lobos que, como dito, em boa
medida se harmonizava com as tendéncias do gosto dominante, e esta situagao fez
com que a ele fosse atribuido o rétulo de “[...] futurista incompreensivel”.?%

Elizabeth Travassos ndo nos deixa esquecer o fato de que o
modernismo musical no Brasil surge com sua forga de combate amortecida, uma vez
que, mesmo notando-se as “[...] descontinuidades técnicas e estilisticas [...] na
producao do inicio do século [...]", € possivel inclui-la no “[...] eixo dos esforgos
nacionalizadores que tém inicio em meados do século XIX”;?*' ou seja, no periodo
de florescimento de algumas tendéncias artisticas, como o romantismo musical. Na
mesma época, na Europa, as tendéncias vanguardistas propunham e efetivavam o
rompimento com o sistema tonal empregando a politonalidade e o dodecafonismo. A
autora conclui, que, nesse sentido, o evento dos modernistas brasileiros parecia
desatualizado musicalmente com relac&o aos circulos modernistas de Paris e Viena,
os quais ja discutiam o emprego dessas novas linguagens.??> Mesmo assim, a
bandeira de luta se erguia contra uma certa tradicdo que até entdo regia a produgao
das artes.

Dessa forma, a Semana de Arte Moderna passou a servir como
parametro para qualificar a produgéo artistica e, sobretudo os compositores e com

isto sua qualificacdo e legitimacdo passaram a depender da “[...] maior ou menor

219

520 NEVES, José Maria das. Masica contemporanea brasileira, op. cit., p. 36.

ldem, ibidem.
21 TRAVASSOS, Elizabeth. Modernismo e musica brasileira, op. cit. p. 24.
222 Idem, p. 26.
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proximidade de suas obras com os ideais desse marco zero, dividindo os periodos
histéricos em antes e depois da Semana”. [grifo nosso]*?

A palavra de ordem certamente era inovagao, e para sua efetivacao
o grupo modernista paulista apostou na elaboragdo de criticas sistematicas
direcionadas a forma de se conceber a arte e ao proprio ambiente cultural brasileiro
de épocas anteriores, que balizava a producgao artistica ainda no inicio do século XX.
Como lembra Arnaldo Contier, o objetivo desse grupo de artistas e intelectuais foi o
de apresentar um novo projeto cultural que substituisse o projeto de uma elite

ambientada no contexto tradicional da Belle Epoque:

Os modernistas pretendiam romper com o projeto cultural dos
homens da Belle Epoque carioca e paulistana. As elites burguesas e
intelectuais das cidades do Rio de Janeiro e de Sao Paulo, a partir
dos fins do século XIX e, em especial, nas duas primeiras décadas
do XX, imbuidas dos ideais de civilizacdo e de progresso, visavam
eliminar os vestigios do atraso brasileiro simbolizado pela escravidao
(abolida em 1888) e pela economia marcadamente rural da Colbnia e
do Império. Para alguns, era imprescindivel buscar o branqueamento
da populacao e exterminar todos os tracos culturais que lembravam a
barbarie: dangas obscenas, como, por exemplo, 0 maxixe e os ritmos
frenéticos e dionisiacos dos corddes carnavalescos, e promover o
saneamento mediante a erradicacdo de epidemias como a variola e
a febre tiféide. [grifos no original]***

Levando em conta esta observacdo, podemos perceber que o que
estava posto naquele contexto era uma discussdo que inevitavelmente esbarrava
nos conceitos de civilizacdo e de nacado brasileira. As elites da chamada Belle
Epoque de finais do século XIX e inicios do século XX tinham como modelo de
civiizacdo os grandes centros europeus, principalmente Paris.?® O modelo
civilizatério efetivado nesses centros serviu como inspiracdo para as elites de
algumas regibes brasileiras como Rio de Janeiro e S&o Paulo, contribuindo para o
surgimento de politicas de saneamento e também de projetos que debatiam o
branqueamento do pais. A ideia de nagao brasileira e de civilizagdo passava

necessariamente, como se pode ver, pela aprovacgao e pelos parametros de centros

3 GOLDBERG, Luiz Guiherme D. O modernismo musical brasileiro. (s/d), p. 63. Disponivel em:
<http://www.dc.mre.gov.br/imagens-e-textos/revista12-mat9.pdf/view>.

224 CONTIER, Arnaldo D. O Nacional na musica erudita brasileira: Mario de Andrade e a questao da identidade
cultural. Fénix - Revista de histdria e estudos culturais, outubro/novembro/dezembro 2004, vol. 1, ano 1,
n. 1, p. 05.

225 Como analisa Contier, “[...] A reforma urbanistica empreendida por Pereira Passos no Rio de Janeiro, sob o
governo de Rodrigues Alves (1902-1906), foi inspirada em Hausmann, prefeito de Paris, durante o llI
Império”. (CONTIER, Arnaldo D. O Nacional na musica erudita brasileira: Mario de Andrade e a questédo da
identidade cultural, op. cit., p. 06)
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de referéncia, como Paris. E este € um dado importante a ser sublinhado, pois o que
estas elites repudiavam era o que fazia lembrar um Brasil “atrasado”, “colonial” e
agrario num momento de aceleragao do processo de industrializagdo e urbanizagéo
entendidos como sinais de “civilizagao” e “progresso”.

Mario de Andrade, através de sua concepcg¢ao de “funcado social do
artista”, acreditava que a formacdo de uma nacdo se dava pela “alta” cultura,®®

enfatizando a valorizagdo de elementos da cultura “nacional”. Como analisou Egg,

A funcao social que Mario de Andrade preconizava para a criagao
artistica no Brasil era a da formacdo de uma nacgao através da alta
cultura. Ao contrario dos paises europeus, que Mario de Andrade
considerava avancados culturalmente, o Brasil ainda ndo havia
desenvolvido sua arte culta de carater nacional. Cabia entdo a todo
artista responsavel preocupar-se com esta questio.?’

Para Mario de Andrade, naquele momento a concepgédo de arte
estava relacionada a formacdo de uma identidade nacional brasileira sendo,
portanto, a funcdo social do artista, sobretudo dos compositores, a construgao de
uma musica nacional incumbida de revelar, definir e propalar os aspectos
caracteristicos da cultura brasileira.??®

Mario de Andrade, como ja dito, tornou-se o principal idedlogo do
nacionalismo musical e do modernismo nacionalista das primeiras décadas do
século XX, dedicando-se a aprofundar os estudos relacionados a producgéao artistica

e cultura brasileira, estimulando e enfatizando a necessidade da apreensao de

226 Nesse ponto do trabalho, se faz necessario uma reflexdo sobre termos antitéticos como “alto” e “baixo”,

apresentados ao longo do texto. O historiador Carlo Ginzburg observou em seu artigo O alto e o baixo: o
tema do conhecimento proibido nos séculos XVI e XVII, que a espécie humana representa a realidade em
categorias contrapostas “[...] luz e sombra, calor e frio, alto e baixo”, e que essas categorias, além do nivel
biologico, possuem um significado simbdlico ou cultural. Alguns antropdlogos dedicaram-se a analisar o
significado mutavel desses conceitos opostos. Ginzburg analisa: “[...] entre essas categorias, nenhuma é tao
universal como a oposicdo alto/baixo. E significativo que digamos que algo é ‘elevado’ ou ‘superior’ — ou
inversamente, ‘baixo’ ou ‘inferior — sem nos darmos conta do motivo por que aquilo a que atribuimos maior
valor (a bondade, a forga etc.) deva ser colocada no alto. [...] a prolongada infancia do homem, a excepcional
lentiddo do seu desenvolvimento fisico e intelectual explicam de modo plausivel a identificagdo imediata
daquilo que é alto com a forga, a bondade e assim por diante”. GINZBURG, Carlo. O alto e o baixo: o tema do
conhecimento proibido nos séculos XVI e XVII. In: Mitos, emblemas, sinais: morfologia e histéria.
Tradugao: Federico Carott. Sdo Paulo: Companhia das letras, 1989, p. 97-98.

EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 15.

De fato, durante as primeiras décadas do século XX surgiram importantes estudos sobre a histéria e
constituicdo da nacao brasileira. Podemos citar alguns intelectuais envolvidos com a questdo, como, por
exemplo, Gilberto Freyre, Caio Prado Jr. e Sérgio Buarque de Holanda. A respeito deste ultimo pesquisador,
ver sua obra Raizes do Brasil, sobretudo o interessante prefacio escrito por Antonio Candido, texto este que
nos faz compreender o papel desempenhado por Sérgio Buarque de Holanda em seu contexto sociocultural.
HOLANDA, Sérgio B. de. Raizes do Brasil. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 262 ed., 34® reimpressao,
2010.
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elementos do folclore para a efetivagao da arte desenvolvida no pais, a qual teria um
valor e uma funcionalidade apds esses elementos passarem por um processo de
eruditizagdo. Ou seja, depois que fossem adaptados as técnicas européias,
considerando “[...] a estruturacido melddica e harménica, o tratamento orquestral e
formal [...]",%* pois Mario de Andrade afirmava e admitia a impossibilidade de ruptura
com o Velho Mundo dizendo: “[...] Brasil sem Europa nao € Brasil ndo, é uma vaga
assombragdo amerindia, sem entidade nacional, sem psicologia técnica, sem raz&o
de ser’.>®* Dessa maneira, a razdo de ser da arte e do artista se definiria pela
construgdo da nacao brasileira pela alta cultura, elevando o Brasil ao patamar dos
grandes centros europeus.”’

Gradativamente as linhas do modernismo nacionalista foram sendo
rabiscadas. Na medida em que Villa-Lobos alcangou uma projecédo no continente
europeu como promissor compositor brasileiro, apds enfrentar também na Europa
“hostilidades de facgdes do publico acostumadas com a tradicdo”,%*? e ap6s Mario
de Andrade se firmar como critico e pensador da arte musical no pais, 0 movimento
modernista se estabeleceu, nas palavras de Travassos, como “[...] a corrente
estética hegemonica até meados dos anos 1940”.%° Esta corrente estética se

caracterizaria a partir de cinco proposigoes:

1) a musica expressa a alma dos povos que a criam; 2) a imitagcao
dos modelos europeus tolhe os compositores brasileiros formados
nas escolas, forcados a uma expressdo inauténtica; 3) sua
emancipacdo sera uma desalienacdo mediante a retomada do
contato com a musica verdadeiramente brasileira; 4) esta musica
nacional esta em formacido, no ambiente popular, e ai deve ser
buscada; 5) elevada artisticamente pelo trabalho de compositores
cultos, estara pronta a figurar ao lado de outras no panorama
internacional, levando sua contribuicdo singular ao patriménio
espiritual da humanidade.?**

A utilizagcdo dos elementos do folclore e da musica popular, a
apreensao destes por um compositor conhecedor da linguagem técnica apropriada

para “eleva-los” a condi¢gao de um trabalho “artistico” comprometido com a finalidade

229 NEVES, José Maria das. Musica contemporanea brasileira, op. cit., p. 43.

20 ANDRADE apud NEVES, José Maria das. Musica contemporanea brasileira, op. cit. p. 43.

=1 EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 15.

252 CONTIER, Arnaldo D.. Villa-Lobos: o selvagem da modernidade, op. cit., p. 108.

233 TRAVASSOS, Elizabeth. Modernismo e musica brasileira, op. cit., p. 33.

24 |dem, ibidem.
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da construcao da cultura e de uma nagao aptas a “figurar” ao lado dos nomes dos
grandes centros nacionais da Europa, se resumiu como um dos projetos
nacionalizadores de Mario de Andrade. Este projeto apareceu expresso de forma
explicita no seu Ensaio sobre a musica brasileira, publicado em 1928.

O periodo de debate e formacao do ideario nacionalista de Mario de
Andrade, e de outros intelectuais modernistas, foi marcado por transformagdes no
campo politico brasileiro que de certa forma favoreceram a efetivagdo de alguns
projetos que visavam a construcéo e definicdo da arte nacional almejada por esses
grupos.

A década de 1930 inaugurou no pais um regime politico que,
instaurado apdés a chamada Revolugdo de 1930, buscou consolidar uma série de

rupturas dentre elas,

[...] fim do dominio absoluto da oligarquia cafeeira paulista, que
passou a sofrer a concorréncia de outras oligarquias regionais, do
setor industrial em ascensdo, das classes médias e dos
trabalhadores urbanos. O governo federal passou a assumir maior
controle sobre as instancias politica, militar e econémica criando
novos orgaos, assumindo maiores atribuicbes e avancando sobre
areas que eram consideradas de competéncia dos governos
estaduais. Na economia, o setor de producéo para o mercado interno
tornou-se mais dindmico que o setor exportador, e a industrializagédo
passou a ser defendida pelo governo, pelos militares, pela classe
média e pelos trabalhadores. Formou-se uma identidade entre
industria e nacado, que manteve sua forca politica nas décadas
seguintes.?®

Uma das criticas dos modernistas, realizada durante a semana de
1922, dizia respeito a sua marginalizagdo politica e a omissao dos governos
anteriores com relacdo ao financiamento da arte e da cultura. De acordo com Angela
de Castro Gomes, havia uma tradigdo de afastamento consciente entre as geragdes
intelectuais e politicas. Porém, em 1941, com o Estado Novo instaurado e almejando
consolidar uma politica cultural voltada para a construgdo de uma consciéncia
nacional, foi publicado na revista Cultura Politica, editada pelo Departamento de
Imprensa e Propaganda (DIP) do Estado Novo, um editorial que tratava do assunto

de modo a desqualificar as elites politicas antecessoras, concentrando as criticas

5 EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 10.
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principalmente nos representantes da Primeira Republica.?*® Nele ficava explicito
que o novo regime buscava a construgdo de uma imagem de protetor das artes,
desvalorizando e culpando o governo anterior pelo afastamento e
descomprometimento dos intelectuais com os assuntos politicos. Nele podia-se ler

que:

[...] Ante o desprezo com que os governos olhavam as manifestacdes
do ‘espirito criador brasileiro’, ante a auséncia de qualquer iniciativa
governamental de apoio as obras de inteligéncia, ante a
incompreensao da funcdo social dos intelectuais, estes respondiam
com seu desinteresse e ceticismo. Os intelectuais, ndo satisfeitos

com o Brasil e menos ainda com seus governos, ndao lhes davam
» 237

atencao”.

O regime politico pés Revolugédo de 1930 passou a contar com o
apoio de alguns dos intelectuais e artistas modernistas pois, criticos que eram do
antigo governo e do ambiente cultural propiciado por ele, alinharam-se ao novo
governo que naquele contexto parecia representar mudanga. Dessa forma, como
argumenta Egg, “[...] os nacionalistas da década de 1920 empolgaram-se com a
revolugao, passando a mitificar o Estado como sujeito capaz de apoiar e divulgar a
musica nacional”,238 e em alguns casos passou-se a associar a ideia de Brasil Novo,
criada e propalada no contexto da revolugdo, ao conceito de musica nova,
correspondente ao modernismo nacionalista, o qual deveria ser apoiado pelo
governo instituido.?*

Alguns desses modernistas envolveram-se diretamente com o
governo de Getulio Vargas ocupando cargos publicos ou mesmo assessorando sua
politica. Iniciou-se, assim, uma aproximagao necessaria na qual o governo Vargas
considerava a liberdade do intelectual, oferecendo os amparos institucionais e
politicos, solicitando “[...] sua cooperagdo na administragdo publica e em inumeros

outros empreendimentos”.?*°

2% GOMES, Angela de C. Histéria e Historiadores. Rio de Janeiro: Editora Fundag3o Getlio Vargas, 22 Ed.,

1999, p. 138.

Idem, ibidem.

EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 24.

Idem, ibidem.

20 GOMES, Angela de C. Histéria e Historiadores, op. cit., p. 138.
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A reforma do Instituto Nacional de Musica foi apontada por Egg

1

como uma das primeiras medidas do governo.?*' Fundada como Conservatério

Imperial,?*?

sendo renomeada apos a proclamagao da Republica, esta instituicdo
tinha profundas ligagdes com a tradicdo européia e contava, em sua maioria, com
professores avessos ao ideario modernista, o qual, como foi dito anteriormente, tinha
como alvo as praticas académicas fundadas em uma tradigdo européia.?*?

Em 1931 essa instituicdo foi incorporada a “[...] Universidade do Rio

" 244 o desde dezembro

de Janeiro, passando a oferecer o curso superior de musica
de 1930 o compositor Luciano Gallet foi nomeado para assumir sua direcdo com a
missdo de efetivar uma reforma no seu sistema de ensino.?*® O escolhido para
assessora-lo foi Mario de Andrade, outro intelectual modernista atuante na politica

cultural do Estado Novo. Como lembra Egg,

Luciano Gallet renunciou ao cargo depois de seis meses, e faleceu
em outubro de 1931 sem conseguir cumprir a missao a que tinha se
proposto. A idéia da reforma era modificar a finalidade do ensino
oferecido: de uma escola que formava instrumentistas capacitados a
executar musica romantica européia para uma escola que formasse
musicos capazes de criar uma musica brasileira.?*°

Além de sua participacdo na reforma do ensino musical, Mario de
Andrade assumiu diversos cargos publicos durante o Estado Novo, aproveitando a
disponibilidade de recursos para efetivar alguns de seus projetos sobre a construgao

de uma cultura nacional, incluindo um levantamento cientifico da musica folclérica

241 EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o

compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 24.

Para a compreensao das relagdes de poder envolvidas na fundagéo dessa instituigdo é fundamental a leitura
do trabalho de Antonio José Augusto, A Questdo Cavalier: muasica e sociedade no Império e na Republica
(1846-1914). Como analisa o autor, apds a proclamagdo da Republica, a criagdo desse Instituto foi
representativa: “A extingdo do Conservatério de Musica e a criagdo do Instituto Nacional de Musica através
do decreto n°. 143, de 12 de janeiro de 1890, era o marco do tratamento que a nova ordem de poder daria a
musica no Brasil, o inicio de um processo que tinha como primeira etapa a reformulagdo dos métodos de
ensino e do conteudo programatico. Com orgulho, Leopoldo Miguez, primeiro diretor da instituicdo, relatava
que o programa de ensino organizado para o Instituto era equivalente aos dos Conservatérios de Paris,
Munique, Mildo, e que ndo tardaria a apresentar seus resultados incluindo o Brasil no grande concerto das
nacdes”. AUGUSTO, Antonio José. A Questdo Cavalier: musica e sociedade no Império e na Republica
(1846-1914). UFRJ, Tese de Doutorado, 2008, p. 01. Ja no periodo Vargas novamente essa instituicao
passou por reformas de acordo com o novo contexto politico e sociocultural, caracterizando-se, a nosso ver,
como um espacgo simbdlico de poder.

EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 24.

244 | dem, p. 25.

245 Idem, p. 24.

8 |dem, ibidem.
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brasileira. Na qualidade de Diretor do Departamento de Cultura da Prefeitura de Sao

Paulo, Mario de Andrade

[...] iniciou as suas primeiras pesquisas de matizes cientificos no
campo do folclore inspirando-se nas obras de Curt Sachs e
Horsbostal. Criou a Discoteca Publica Municipal, em 1935, promoveu
a realizacao do | Congresso da Lingua Nacional Cantada, em 1937,
fundou a Sociedade de Etnografia e Folclore, em 1936, patrocinou a
Missdo de Pesquisas Folcldricas, a qual em 1938 realizou um
levantamento de carater etnografico nas regides Nordeste e Norte do
Brasil. Essa Missao registrou, em 169 discos (78 rpm), as mais
diversas formas de cantigas do folclore brasileiro; registrou também
em 6 rolos cinematograficos silenciosos de 16 mm (12 manifestacdes
folclérico-musicais), 1.060 fotografias (arquitetura popular e
religiosa), 7.000 paginas contendo o registro de melodias/poesias
que foram coletadas, 689 objetos diversos, entre outros
documentos.?*’

Mario de Andrade também atuou no Ministério de Gustavo
Capanema, onde se encontrava boa parte dos intelectuais modernistas trabalhando
no projeto de construcdo de um nacionalismo brasileiro.?*® Ele trabalhou no Instituto

de Artes da Universidade do Brasil®*®

onde, no papel de diretor, Ihe coube a
responsabilidade de reformular os curriculos da instituicdo, além de ter participado
da criacdo do Instituto Nacional do Livro e da Secretaria de Patriménio Histérico e
Artistico Nacional (SPHAN).?*

Mesmo ocupando cargos publicos durante o regime Vargas, Mario
de Andrade manteve uma postura critica com relagdo a politica nacionalista que
vinha sendo realizada pelo governo e nao tardou em perceber as contradicbes do
novo regime. Alguns de seus projetos demandavam um custo elevado e exigiam
mudangas estruturais. Para o governo era mais facil viabilizar projetos culturais
somente para satisfazer os modernistas do que realmente implantar projetos
nacionais como o idealizado por Mario de Andrade, que tinha como um dos objetivos
despertar “a consciéncia de uma nacionalidade” nos brasileiros. Dessa forma, as
mudancgas no sistema de producado e difusdo de musica erudita foram superficiais

durante este periodo. Segundo Egg,

247 CONTIER, Arnaldo D. O Nacional na musica erudita brasileira: Mario de Andrade e a questao da identidade

cultural, op. cit., p. 02.

EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o

compositor Guerra-Peixe, op. cit. p. 30.

249 Atual Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).

250 EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 30.
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Com uma mé&o o governo apoiava o projeto modernista de musica
erudita nacional, e com a outra sancionava o crescimento da musica
comercial. O projeto dos modernistas era de dificil implantagéo
porque demandava investimento alto na manutencédo de orquestras,
companhias de o6pera e instituicdes de ensino musical. Por outro
lado, esbarrava no desinteresse do publico de elite, acostumado a
musica internacional, e na falta de tradicdo de musica de concerto
entre as classes populares.®'

Dentro deste contexto, projetos mais amplos como o proposto por
Mario de Andrade se encontravam fora dos interesses do Estado. Além disto, o
custo elevado e as dificuldades praticas, além do baixo resultado politico a curto
prazo, foram decisivos para a rejeicdo do mesmo. O envolvimento politico do poeta
modernista se caracterizava pela necessidade de investimentos estatais para a

implantacao dos projetos culturais. Como argumenta Egg,

[...] Ele sempre foi um critico do nacionalismo ufanista, distanciando-
se dos colegas modernistas por divergir de suas idéias sobre uma
brasilidade intuitiva. Também era avesso a uma participagao politica
mais direta, como fizeram seus colegas que enveredaram pelo
integralismo (os verdeamarelistas) e pelo movimento comunista (os
antropofagistas). Seus projetos culturais eram de natureza mais
técnica, sendo politicos apenas no sentido de que demandavam
grande investimento publico, e que nao poderiam ser implantados
sendo via Estado.?*

Apos sua demissao do Departamento de Cultura, cargo que ocupou
durante os anos 1935 a 1938,%>> Mario de Andrade compreendeu que seu projeto
nao seria apoiado pelo governo de Getulio Vargas, conforme desejava, e passou a
escrever de forma critica, revelando uma “[...] sensacdo de tempo perdido, e a
desilusdo com os rumos do pais”.?** A partir de 1943 comegou a escrever para uma
coluna denominada Mundo Musical, no jornal Folha da Manha. Esses escritos deram
forma ao livro intitulado O Banquete, no qual o poeta frustrado expbs suas “[...]

criticas ao governo, a burguesia, aos virtuoses e aos proprios compositores

%1 1dem, ibidem.
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Idem, p. 31.
253 \er sobre esse assunto: ABDANUR, Elizabeth F. Os “ilustrados” e a politica cultural em Sao Paulo: o
Departamento de Cultura na gestao Mario de Andrade (1935-1938). Dissertacdo de Mestrado. UNICAMP,
1992.
EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 31.
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nacionalistas, mostrando sua desilusdo com as possibilidades de acgdo politico
cultural”.?®®

O governo Vargas, entre outros aspectos, dedicou aten¢ao especial
a musica. Considerada como uma arte da coletividade, a musica estava revestida do
papel de instrumento de promoc¢édo de uma politica que almejava coesao nacional.
Projetos como a Superintendéncia de Educacdo Musical e Artistica (SEMA),>®
possibilitaram a implantacdo da educagdo musical durante o Estado Novo, como,
por exemplo, o ensino de canto orfednico.?’ Heitor Villa-Lobos dirigiu a SEMA na
ocasiao de sua criagao e durante o governo Vargas este compositor se destacou
como um dos principais articuladores de uma concepg¢ao sobre identidade nacional
coerente com a politica do regime.?*®

Durante a politica varguista, ele desenvolveu uma série de obras
denominadas Bachianas Brasileiras, inspiradas nas obras do compositor alemao
setecentista Johan Sebastian Bach que, segundo o historiador André Egg, teve
papel importante na constituicio de uma identidade nacional alema durante o

periodo de unificagdo do pais no século XIX.?*°

O objetivo de Villa-Lobos era motivar
nos brasileiros, através de sua musica, valores como disciplina, ordem, raciocinio
l6gico e devogao a patria. Dessa forma, a musica de Bach parecia oferecer tais
possibilidades, muito embora estivessem vinculada a valores da igreja luterana, a
qual Bach se dedicava como compositor, ao passo que Villa-Lobos encontrava e
estimulava essas caracteristicas presentes em um ideal de civismo patridtico, de
acordo com o novo regime instaurado no Brasil.?®°

Ainda segundo Egg e Contier,

255
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ldem, ibidem.

Esta instituicao foi criada pelo interventor Pedro Ernesto, em 1932, e teve como diretor o musico e compositor
Heitor Villa-Lobos.

EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 26.

Sobre Villa-Lobos e sua atuagcdo no ensino de musica durante o Estado Novo, ver: LISBOA, Alessandra
Coutinho. Villa-Lobos e o Canto Orfedénico: Musica, Nacionalismo e Ideal Civilizador. Dissertagcdo de
Mestrado, UNESP, 2005.

EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 27.

Idem, ibidem.
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Villa-Lobos passou a encarnar o intelectual padrdo do Estado Novo:
apaixonado pelo povo, pelo folclore brasileiro, aliava a vida de
gabinete ao contato direto com o povo, nas ruas, nas pragas ou
sertbes. Simbolizava o nacional e o popular na cultura,
conjuntamente, na medida em que inexistiam limites tedricos em
todos os niveis de sua atuagao pratica. Por outro lado, personificava
o intelectual moderno, envolvido pela agdo, pelo pragmatismo, em
oposicao ao artista de saldo ou dos saraus burgueses. [...] Aceitou
0s meandros do clientelismo e do paternalismo reinantes sob o
Estado Novo, exercendo fungbes burocraticas, selecionando
programas e projetos [...] sempre em sintonia com um universo
impregnado de brasilidade.?"

Podemos notar que, dessa forma, uma das maiores preocupacgoes
do regime em vigéncia dizia respeito a criagdo de um idealizado novo homem
brasileiro. Dois ministérios foram criados com a finalidade de objetivar e efetivar a
producdo de um discurso voltado para este objetivo, a saber, o Ministério do
Trabalho e o Ministério da Educac&o e Saude Publica.?®?

A criacdo desses ministérios foi um passo estratégico para a
execucao de politicas voltadas para o novo nacionalismo, pois, nesse contexto “[...]
o trabalho é considerado o meio por exceléncia para integrar o homem a sociedade,

transformando-o em cidad3o/trabalhador [...]’.%®*

Dessa forma, tem-se a
aproximacao desses ministérios, uma vez que a ideia de cidadao/trabalhador esta
de acordo com “[...] uma concepgéao totalista do trabalho, atenta as mais diversas
facetas da vida do povo brasileiro: satide, educacéo, alimentagdo, habitagdo etc”.?®*
Além do mais, o Ministério da Educacéo e Saude foi criado de maneira a estabelecer
a relacao entre “[...] ‘produtos intelectuais’ e meio social e garantia condigdes para
que toda a vida cultural girasse em torno dos problemas da nacionalidade [...]'**° e
das formas de resolucdo, tornando-se o grande articulador entre governo e
intelectuais.

O ideario do governo Vargas era bem claro com relagdo ao
nacionalismo que pretendia construir. Gustavo Capanema, ministro da Educacéao e
Saude, disse certa vez em carta ao presidente Getulio Vargas: “O Ministério da

Educacgao e Saude se destina a preparar, a compor, a afeicoar o homem do Brasil.

%1 CONTIER apud EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e
1950: o compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 27.

22 CAVALCANTI, Lauro P. Parte | - Ministérios, o ministério. In: Moderno e brasileiro: a histéria de uma nova
linguagem na arquitetura, (1930/60). Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2006, p. 33.

283 1dem, ibidem.

%4 GOMES apud CAVALCANTI, Lauro P. Parte | - Ministérios, o ministério, op. cit., p. 33.

%5 GOMES, Angela de C. Histéria e Historiadores, op. cit., p. 138.
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Ele é verdadeiramente o Ministério do Homem®.?®® Para as instancias

governamentais era patoldgica a inexisténcia do homem brasileiro, e com frequéncia
orgaos oficiais veiculavam artigos denunciando esse fato e a urgéncia em se definir
a brasilidade desse povo.?” Era necessario, portanto, “[...] desenvolver a alta cultura
do pais, sua arte, sua musica, suas letras”,®® para assim diluir as diferencas
regionais tornando o pais homogéneo®® e definir culturalmente o homem brasileiro.

Através desses dois ministérios o governo passou a atuar em areas
que outrora ndo competiam a ele e com isto varias atividades tornaram-se pilares
constituintes de uma idealizada nacéo brasileira, que o regime almejava forjar.?’° O
Ministério de Educagao e Saude (MES), por exemplo, contava com o Departamento
de Propaganda, que através da musica, radio, cinema, habitagdo e educacéo fisica,
atuava pedagogicamente para a constru¢ao do cidadéo brasileiro.?”!

Os modernistas em muito correspondiam as expectativas do regime
Varguista, sobretudo, quando a questdo da cultura nacional. Por outro lado, o
governo de Getulio Vargas ofereceu a oportunidade t&do esperada por esses
intelectuais de aproximacédo a politica nacional. Ocupando cargos publicos, foi
possivel definir, a partir de sua concep¢ao de nacional, a arquitetura, a musica, a
literatura, as artes de uma forma geral, através de projetos, muitas vezes adaptados
a maneira do governo, o que trouxe muita frustragdo, como, por exemplo, no caso
de Mario de Andrade, cujas criticas com a relagdo a politica cultural do governo
Vargas ficaram expressas em seus textos. A ele interessava um apoio
governamental que efetivasse projetos desencadeadores de reformas na sociedade
pela cultura e pelas artes, resolvendo, dessa forma e na sua visdo, os problemas

relacionados a brasilidade.

266 CAPANEMA apud CAVALCANTI, Lauro P. Parte | - Ministérios, o ministério, op. cit., p. 33.

2 CAVALCANTI, Lauro P. Parte | - Ministérios, o ministério, op., cit., p. 33.

268 SCHWARTZMAN et al. apud CAVALCANTI, Lauro P. Parte | - Ministérios, o ministério, op. cit., p. 33.

2 CAVALCANTI, Lauro P. Parte | - Ministérios, o ministério, op., cit., p. 33.

20 Havia no ideario modernista de modo geral a crenga da mudanga a partir do apoio governamental. No campo
da arquitetura nio foi diferente. O embate se estendeu por toda primeira metade do século XX. O episédio do
planejamento e edificacdo do MES é simbdlico e parte significativa da histéria nacional. A partir dessa disputa
muitos tragos daquilo que é considerado nacional ou ndo, vanguarda ou tradicional, foram definidos e
regularam as artes e, por que nao dizer, a cultura nacional durante décadas. Desde 0 momento da realizagao
do concurso visando selecionar um projeto arquitetonico “adequado” para o MES, até 1945, ano de sua
inauguracao, o que esteve em jogo foi a edificagdo de uma ideologia. De um lado, neocolonialistas, por outro,
os modernos. Ambos disputavam a oportunidade “[...] de materializar obra monumental, da sede do ministério
encarregado de tracar as diretrizes ‘culturais’ da nagéo; o aval estético governamental é, portanto disputado
palmo a palmo”. CAVALCANTI, Lauro P. Parte | - Ministérios, o ministério, op. cit., p. 48.

2 Idem, p. 34.
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Como observou Maria Elisa Pereira, Mario de Andrade dedicava-se
as questbes que envolvessem a “[...] cultura, a lingua, a cancdo e a unidade
nacional [...]°, pois para ele esses aspectos faziam “[...] parte da solugdo que
encontrara para os problemas brasileiros: modificar a cultura erudita, de reprodutora
da tradicdo européia, em transformadora da cultura popular [...]’*"% do pais.

Baseado nesse pressuposto Mario de Andrade definiu sua ideia de
nacdo e de brasilidade, enfatizando o aproveitamento da musica folclorica, e a
organizou em varios trabalhos sobre o assunto, entre eles seu livro publicado em

1928, Ensaio sobre a musica brasileira.

2r2 PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de

Andrade. Sdo Paulo: editora UNESP, 2006, p. 46.
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CAPIiTULO 3

VANGUARDAS ARTISTICAS E A CONSTRUGAO DE IDEIAS DE NAGAO E
MUSICA BRASILEIRA:
MARIO DE ANDRADE E O GRUPO MUSICA VIVA

A mausica erudita no Brasil foi um fenbmeno de transplantacdo. Por
isso, até na primeira década do séc. XX, ela mostrou sobre tudo um
espirito subserviente de col6nia.?”®

Nascido em Sio Paulo a 9 de outubro de 1893, Mario Raul de
Moraes Andrade destacou-se como um dos mais ativos entusiastas da questao
nacional brasileira da primeira metade do século XX.?’* Mario fez de sua afetiva
relacdo com as artes seu principal meio e instrumento para a concepg¢ao e
propagacao de uma certa ideia de nagao, povo, arte e cultura brasileira, revestindo a
producao artistica de um aspecto utilitario, isto €, compreendendo a arte como capaz
de transformar a realidade do pais e de efetivar sua unidade através da construgao
da identidade nacional.’”®> Como bem salienta Francisco Alambert, o problema
escolhido por Mario de Andrade para fundamentar seu projeto, e também,
poderiamos ainda acrescentar, justificar seu ideario, foi o “[...] Brasil, seu futuro, seu
passado e a ligacdo entre ambos”.?"®

A epigrafe utilizada no inicio desse capitulo nos da a medida dessa
relacdo. Nessas linhas extraidas de seu livro Pequena Histéria da Musica (1942),
0’277

fruto de suas pesquisas e reflexdes desenvolvidas ainda na década de 192

Mario de Andrade nos ofereceu sua percepg¢ao sobre a produg¢ao musical brasileira e

3 ANDRADE, Mario de. Pequena histéria da musica. Belo horizonte: Editora Itatiaia Limitada, 82 edigcao,

1980, p. 163. Optamos por manter a grafia utilizada por Mario de Andrade em todas as citagdes empregadas
nessa dissertagdo com o objetivo de apresentar ao leitor o universo simbdlico criado pelo poeta,
considerando que, para ele, a lingua, e por sua vez, a escrita, definiriam a “nagdo” e cultura brasileiras.

274 ANDRADE, Mario de. Dados biograficos de Mario de Andrade, op. cit.

275 A ideia de utilitarismo da arte nao €, como se sabe, uma originalidade de Mario de Andrade. Desde o século
XVIII, como observou Raymond Willians, esta € uma nogéo bastante difundida entre varios paises europeus.
(ver para esse assunto WILLIANS, Raymond. Cultura. Sao Paulo: Paz e Terra, 1992.) Para o caso especifico
do Brasil, esta discusséo pode ser localizada desde a segunda metade do século XIX. Ver para este assunto,
SOUZA, Silvia Cristina Martins de. As noites do Ginasio: teatro e tensées culturais na corte (1829-1868).
Campinas: Unicamp, 2002; AUGUSTO, Antonio José. A Questao Cavalier: musica e sociedade no Império
e na Republica (1846-1914). UFRJ, Tese de Doutorado, 2008.

28 ALAMBERT, Francisco. Prefacio — o canto de Mario de Andrade. In: PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do

escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de Andrade. S0 Paulo: editora

UNESP, 2006, p. 09.

Ao tratar da produgéo nacionalista-historiografica de Mario de Andrade, Maria Elisa Pereira afirma que a obra

de 1942, Pequena histéria da musica, seria a mesma que em 1929 fora publicada com o titulo Compéndio de

histéria da musica. PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na

obra de Mario de Andrade, op. cit., p. 27.
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a forma como a questao identitaria fora tratada até aquele momento. Segundo ele,
até a primeira década do século XX a produgao artistica era marcadamente viciada
e subjugada pela forca de uma tradicdo académica européia, que contribuiu para a
manutengcdo do carater subserviente do espirito nacional, sujeito aos gostos das
“metropoles”. No centro do debate, o Brasil e as questbes sobre brasilidade,
identidade nacional e nagdo necessariamente passavam, em sua perspectiva, pela
producao das artes e pela construgéo e efetivagdo de uma suposta legitima cultura
brasileira. Ou, dito de outra forma, na visdo de Mario de Andrade era como se
através da “verdadeira” arte a sociedade pudesse ser reformada e tornar-se aquilo
que ele achava que ela deveria ser.

Mas, para compreender o matiz nacionalista de Mario de Andrade do
inicio do século XX, se faz necessario um questionamento: em quais circunstancias
histéricas o autor de Macunaima desenvolveu este amplo e significativo interesse
pela producao da arte nacional? Sera em torno desta questdao que se desenvolvera

a primeira parte deste capitulo.

3.10 NACIONALISMO DE MARIO DE ANDRADE: MUSICA ERUDITA NACIONAL E A FUNCAO
SOCIAL DA ARTE E DO ARTISTA

O contexto no qual Mario viveu e produziu, poderiamos desde ja
acrescentar, foi marcado por profundas transformagdes no ambito politico, social e

econdmico. De acordo Maria Elisa Pereira, o escritor nasceu

[...] quatro anos depois da instalagdo de um novo modelo de governo
que substituiu o Império. A chamada Republica Velha, ou Primeira
Republica, durou até a Revolugdo de 30 e foi seguida pela Era
Vargas, que terminou em 1945. Nesse tempo [...], o estado de Sao
Paulo contou com cerca de trinta governantes (eleitos ou
interventores), vinte deles no periodo de 1922 a 19452

Em certa medida, essa instabilidade politica das décadas de 1920 a
1940, foi também uma decorréncia de eventos mais amplos, especificamente, a
Primeira e Segunda Guerra Mundial (1914-1918 e 1939-1945, respectivamente),

além da quebra da Bolsa de Valores estadunidense em 1929, foram determinantes

28 PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de
Andrade, op. cit., p. 46.
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para ampliar o questionamento interno sobre a viabilidade econémica do modelo
agroexportador fundamentado na monocultura e no latifundio, que fazia com que
alguns estados da federagao fossem privilegiados.?”

Ao longo da Primeira Republica, instaurada em 1889, além das
divergéncias econbmicas entre os estados, a forma de organizagao politica também
apontava para a auséncia de uma unidade nacional. Organizados em ambito
estadual, nesse periodo, os partidos politicos de S&o Paulo (Partido Republicano
Paulista — PRP) e Minas Gerais (Partido Republicano Mineiro — PRM) dividiam “[...]
as candidaturas — e as elei¢bes praticamente garantidas — para a Presidéncia da
Republica”,?®° alianca esta que por volta da década de 1920 entrou em crise em
meio a “[...] insatisfacdo dos demais interesses estaduais bem como de setores
militares e da incipiente sociedade civil”.?®’

Nesse periodo, Sdo Paulo vivenciava o inicio de um processo de
industrializagdo e também de rapida urbanizacdo. Os deslocamentos populacionais
colaboraram para a transformacdo econdémica e social do estado, uma vez que a
chegada de imigrantes e migrantes ampliou e evidenciou as “[...] mas condi¢des de
vida o proletariado urbano”.?®®> Além disso, boa parte dos imigrantes instalados na
regido sudeste trazia consigo sua experiéncia®®® e influéncias politicas e sindicais da
Europa.?®

Boa parte do pais passava naquele momento por um processo de
gradativo afastamento gradativo de elementos caracteristicos de uma sociedade
rural. Segundo Pereira, ndo s6 a Segunda Republica e 0 novo governo aceleraram
esse processo, como também deram inicio “[...] a jungdo das idéias nacionalistas
com a sua estratégia politica populista”.?®

O governo de Getulio Vargas se destacou pela ampla utilizagdo
dessa estratégia politica populista e se preocupou com a construcdo de uma “nova”
nagdo, o que, segundo Angela de Castro Gomes, se fez “[...] através de um ‘novo’

modelo técnico-administrativo de Estado”.?®® Nesse sentido, a atencdo dos
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Idem, ibidem.

Idem, ibidem.

Idem, ibidem.

22 1dem, p. 47.

23 Maria Elisa Pereira adverte que a cultura e influéncias trazidas pelos imigrantes foram gradativamente
absorvidas, porém, “[...] ndo sem a resisténcia de alguns cidad&os”. Idem, ibidem.

ldem, ibidem.

ldem, ibidem.

GOMES, Angela de C. Histéria e Historiadores. Rio de Janeiro: Editora Fundagéo Getulio Vargas, 22 Ed.,
1999, p. 22.
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dirigentes do aparelho de Estado voltou-se para a “[...] mobilizacdo de recursos

[.].2

simbodlicos considerados essenciais almejando, assim, uma “nova”’

legitimidade. Como bem analisa Gomes,

Era o que ocorria no Estado Novo, que, buscando demarcar “seu”
lugar na histéria, precisava refazer o proprio “sentido” da histéria do
pais. Para tanto, tornava-se imprescindivel a acao de especialistas
capazes de recupera-la e divulga-la, ndo s6 através do sistema de
educacao formal, que entdo se ampliava enormemente para os
parametros da época, como também através de uma politica cultural
destinada a um publico muito mais amplo, e em principio fora do
alcance desse sistema escolar.?®

A estratégia adotada passava fundamentalmente pela resignificagéo
do passado e de um arsenal simbdlico ja existente, ao qual seriam atribuidos novos
significados para servirem aos interesses do novo regime. Para tanto, foram
essenciais a efetivacdo de uma politica cultural e o sistema de educacao formal na
divulgacao desse “novo” sentido da histéria e do espirito nacional que se buscava
alcancar. Aproximar o Estado do cidadao, e, assim, fazer com que fosse estimulado
um sentimento de pertenca a uma nacgéo. A construgdo de um novo Estado passava,
portanto, pelo investimento “[...] na producdo de lealdade-legitimidade, que
englobaria os futuros cidadaos e, sem duvida, aqueles ja definidos (ou ao menos
potencialmente definidos) como tais”.?*°

A Revolugcdo de 1930 deu inicio a chamada Era Vargas e foi
marcada pela disputa politica entre os estados. De fato, como observado por Otavio
lanni, esta revolugao “[...] seria inexplicavel sem o jogo das forgas estaduais e
regionais em luta para reequacionarem a sua posi¢ao e influencia no ambito do
Estado Nacional”.?®® Durante a Primeira Republica houve o predominio politico dos
partidos estaduais de Sao Paulo e Minas Gerais, os quais, em alianca, dividiam as
candidaturas para presidir o pais. Presidente da Republica entre os anos 1926 e
1930, o paulista Washington Luis rompeu o acordo com Minas Gerais indicando
outro paulista, Julio Prestes, para sua sucessado. Nessa ocasidao, o gaucho Getulio

Dornelles Vargas era o candidato de oposi¢cédo pela Alianga Liberal, derrotada nas

27 |dem, ibidem.

28 |dem, p. 23.

289
Idem, p. 23.

290 | ANNI apud PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de
Mario de Andrade, op. cit., p. 47.
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eleicdes como o previsto. Unindo-se ao Exército, Vargas tomou o poder em 3 de
novembro de 1930.%°

A Revolugéao foi apoiada por um numero significativo de intelectuais,
escritores e artistas que ja na década de 1920 se manifestavam a favor de uma
maior participacdo na politica nacional, como ocorreu durante a Semana de Arte
Moderna, em 1922.2% Até o final dessa década as forcas politicas situacionistas,
como lembra Pereira, estavam organizadas em torno do Partido Republicano

Paulista (PRP) e do Correio Paulistano, diario no qual, segundo a autora,

[...] colaboraram tanto os herdeiros naturais do perrepismo — como
Oswald de Andrade, afinado a época aos interesses oligarquicos —
quanto outros membros do modernismo que, posteriormente, se
engajariam em movimentos politicos conservadores, como Plinio
Salgado e Cassiano Ricardo, entre outros.?*?

Havia também outras possibilidades de ascensdo e participacao
politica que escapavam as vias perrepistas, como por exemplo, o envolvimento e
aproximagao com a familia de Julio Mesquita, proprietaria do jornal O Estado de S&o
Paulo e da Revista do Brasil, um dos mais importantes veiculos culturais do periodo.
Nesses espacos da imprensa tinham voz dissidentes da oligarquia estadual,
politicos emergentes nao vinculados ao PRP, intelectuais e todo tipo de
oposicionistas.?®* Uma vez unidos, esses grupos defendiam um programa de
reformas, o que resultou também na criagdo do Partido Democratico (PD) em 1926,
do qual Mario de Andrade participou escrevendo regularmente para o seu jornal, o
Diario Nacional.?®*®* Fundamentalmente os membros desse partido defendiam a ideia
de que “[...] a educacgao era a resposta para a todas as desordens da sociedade,
passando pelo aprimoramento dos administradores publicos, técnicos ou
politicos”.?%

Quando em1930 varios integrantes dos chamados “Partidos

Democraticos” apoiaram a Revolugdo, o irmao mais velho de Mario de Andrade -

21 PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de

Andrade, op. cit., p. 47.
292 EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe. Dissertacdo de mestrado, UFPR. 2004, p. 11.
PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de
Andrade, op. cit., p. 48.
ldem, ibidem.
29 1dem, ibidem.
26 1dem, ibidem.
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Carlos Moraes de Andrade - participou de forma ativa da criagdo da Alianga Liberal,
sendo preso por isso e libertado apenas apos a vitéria de Getulio Vargas. O que,
naqueles tempos, teoricamente parecia um fortalecimento dos Partidos
Democraticos em detrimento da oligarquia rural, na pratica se apresentou
desvantajoso para os dois grupos. Como sublinha Pereira, mesmo apoiando a

Revolugao,

[...] o PD ficou alijado dos cargos publicos estaduais paulistas pela
vinda de interventores federais. Desse modo, tanto a velha oligarquia
rural se viu desprovida de poder como igualmente parte de sua “ala
jovem”, que engrossara as fileiras do PD.?*’

O novo governo comegou a implementar seus projetos politicos
buscando a centralizagcdo do poder e interferindo diretamente na administracdo dos
estados por meio de interventores nomeados por Vargas. Sua atuagao politica
enfrentou reacgdes tanto de setores “[...] populares quanto estaduais/oligarquicos,
como as dos tenentes, dos comunistas, dos integralistas e a dos dirigentes
paulistas”.?®® Em 1932, estes Ultimos se organizaram em uma frente politica contra o
governo federal que culminou na chamada Revolugdo Constitucionalista, da qual
sairam derrotados no mesmo ano. Em 1934 aprovou-se uma Constituicdo que, por
um lado “[...] reconheceu diversos reclamos trabalhistas e sociais, possibilitando um
breve periodo de livre manifestacdo politica [...]",>*° mas, por outro, acabou
legitimando Vargas no poder até a realizagdo das proximas elei¢gdes, as quais nao
aconteceram, pois, no dia 10 de novembro de 1937, com o fechamento do
Congresso, teve inicio a fase ditatorial da Era Vargas, o Estado Novo.>®

Nesse periodo, como vimos, Mario de Andrade contribuiu ativamente
para a configuracdo da politica nacional estabelecida e transformada ao longo das
primeiras décadas do século XX. Ainda assim tinha fama de “apolitico” ou mesmo de
“homem de retaguarda”.*®' Ele apoiou a Revolucdo de 1930 em um primeiro
momento, contudo, em 1932 tornou-se um *[...] ‘ativista andnimo™”**? da Revolugao

Constitucionalista. Como nos lembra Flavia Toni, o poeta também uniu-se “[...] a

27 1dem, p. 49.
Idem, p. 47.
29 |dem, p. 48.
ldem, ibidem.
Idem, p. 49.
Idem, ibidem.
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Radio Sociedade Record, porta-voz da causa constitucionalista”’,*®® e ali pediu a

Camargo Guarnieri a composicdo de um Hino a S&o Paulo, para que fosse
executado durante os festejos de 7 de setembro.*** O autor de Macunaima apoiava
a Revolugcdo de 1932 mas, ainda assim, tinha ressalvas em relacdo a alguns
segmentos da acgao revolucionaria. Segundo Telé Lopes, o escritor se caracterizava
como um “[...] nacionalista que aspirava a internacionalidade, [e que] ndo podia, em
sa consciéncia, aceitar todas as linhas do movimento”.>%

Mario de Andrade escreveu sob o pseuddnimo Luis Pinho a respeito
da sedig¢ao, porém, parecia dividido entre as causas de luta, “[...] dizia-se consciente
de que, naquele momento, abragar a causa paulista era negar a nacional; mas
simplesmente ndo conseguia deixar de fazé-10".3% O poeta vivenciou essa complexa
relacéo justamente no periodo em que havia um conflituoso federalismo, o que por
vezes evidenciava a oposicdo de interesses estaduais frente aos nacionais.>*” Sua
militAncia passava por uma reflexdo que inevitavelmente colocava em choque dois
de seus grandes interesses: Sao Paulo e a nagao unificada.

A historiadora Maria Elisa Pereira lembra que, na atualidade, nacéo,

patria e Estado

[...] passaram a identificar-se de tal maneira que sao tratados
frequentemente quase como sinbnimos. A visdo ocidental
preponderante atribui a palavra patria (a terra dos pais) a designacgao
tanto do local quanto do pais de nascimento, embutindo nela
frequentemente diversos tipos de vinculos afetivos. Na patria ha
nacdes, grupos humanos caracterizados menos por possuirem
semelhancas fisicas e mais por criarem e manterem sua lingua,
cultura, habitos e costumes sociais.>*®

Segundo a pesquisadora, cada um desses grupos humanos,
almejando uma autonomia politica, “[...] conformaria seus limites territoriais com as

fronteiras do estado nacional moderno, organizagao politicamente independente por

303 TONI apud PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de
Mario de Andrade, op. cit., p. 49.

34 PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de
Andrade, op. cit., p. 49.

® LOPES apud PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra

de Mario de Andrade, op. cit., p. 49.

PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de

Andrade, op. cit., p. 49.

307 1dem, p. 24.

308 Idem, p. 21.
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definicao”.>® Importante lembrar que os conceitos, especificamente nacgdo e patria,
sao historicos, portanto, eles assumem diferentes significados em relagdo a época
em que sao empregados. Nesse sentido, Pereira cita o historiador J. C.

Chiaromonte, o qual afirma que “..] no que se refere a nacio-estado

contemporanea, a ‘definicdo étnico-linguistica’, do principio das nacionalidades”,*'"°

vem a luz somente em finais do século XIX, concluindo que:

1) o termo nacdo foi usado durante séculos com um sentido
puramente étnico; 2) surge, em seguida outro sentido — sem que o
anterior desaparega -, estritamente politico, [...] que se generaliza
durante o XVIII, bem antes da Revolugdo Francesa, sentido que
exclui qualquer referéncia étnica; 3) numa terceira fase,
paralelamente ao Romantismo, ocorre a conjungdo de ambos os
usos [..] no chamado principio das nacionalidades. Foi
recentemente, portanto, que a etnicidade converteu-se em
fundamento da legitimidade politica.®'" [grifos no original]

Contudo, o historiador inglés Eric Hobasbawm adverte que as
tentativas de se definir o conceito “nacao”, por vezes tornam-se complexas. Afinal,
por que certos grupos sao ou foram classificados como “nag¢des”? Para o historiador,
alguns critérios objetivos de classificagao levaram em consideracao critérios simples

como “[...] a lingua ou a etnia” *'?

ou ainda “[...] uma combinagao de critérios como a
lingua, o territério comum, a histéria comum, os tragos culturais comuns e outros
mais”.2"* Hobsbawm afirma que todas as tentativas de se chegar a uma definicdo

por meio dos critérios objetivos falharam, segundo ele,

[...] pela obvia razdo de que, dado que apenas alguns membros da
ampla categoria de entidades que se ajustam a tais definices
podem, em qualquer tempo, ser descritos como ‘nagdes’, sempre é
possivel descobrir excegdes.*'

E ainda mais pelo fato de que estes critérios, ou seja, “[...] lingua,

etnicidade, ou qualquer outro [...]”,*"° utilizados para esse objetivo, segundo ele,

serem “[...] em si mesmos ambiguos, mutaveis, opacos e tao inuteis para os fins de

309 1dem, p. 22.

%1% CHIAROMONTE apud PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira
na obra de Mario de Andrade, op. cit., p. 22.

Idem, ibidem.

HOBSBAWM, Eric. Nagoes e nacionalismo desde 1780. Tradugdo Maria Célia Paoli e Anna Maria Quirino.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2008, p. 15.

ldem, ibidem.

Idem, ibidem.

Idem, ibidem.
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orientagdo do viajante quanto o sdo as formas das nuvens se comparadas com a
sinalizacdo de terra”.>'® Entretanto, estes critérios tidos como objetivos serviram de
modo excepcional para fins programaticos e propagandisticos.317

Outra possibilidade que serve como alternativa para uma definicao
objetiva seria a definicdo subjetiva, sendo ela coletiva ou individual.*'® Nesse caso, a
“nacao” seria construida a partir do desejo das pessoas em fazer parte dela. Citando
Renan, Hobsbawm sugere que “[...] uma nacéo & um plebiscito diario”,*'® no qual de
forma coletiva se manifestariam os desejos da criagdo de uma determinada nagéo.
De forma individual, a “nacionalidade” seria passivel de “[...] aderir as pessoas, onde
elas vivessem e com quem vivessem [...]”,*° principalmente se estas mesmas
pessoas manifestassem o desejo de pertenca exigindo a “nacionalidade”. Dessa
forma, o historiador adverte que definir uma “nacdo” pela consciéncia de
pertencimento que possuem seus membros, pode levar algumas pessoas “[...] a
extremos do voluntarismo para o qual tudo o que é necessario para criar ou recriar

uma nagao é a vontade de sé-la”.**' Além disso,

[...] insistir na consciéncia ou na escolha como critério da existéncia
de nagdes € subordinar sem discernimento os muitos modos pelos
quais os seres humanos se definem e se redefinem como membros

de grupos a uma opgéao Unica: a escolha de pertencer a uma “nacéo”

ou a uma “nacionalidade”.>*

Eric Hobsbawm chega a conclusdo de que nenhum desses dois
tipos de definicao, objetiva e subjetiva, serve aos propdsitos dos pesquisadores, por
serem enganosas, além de pouco satisfatérias. Nesse caso, ele sugere que o
estudioso adote uma postura agn()stica.323 Entretanto, para nortear sua pesquisa,
cujos resultados foram publicados em seu livro Nagdes e nacionalismo desde 1780,
Hobsbawm adota uma hipdtese inicial de trabalho que considera como nagao “[...]
qualquer grupo de pessoas suficientemente grande cujos membros consideram-se

como membros de uma ‘nagdo”.*** Uma adverténcia é feita pelo autor. Segundo ele,

316
317
318

Idem, ibidem.

Idem, ibidem.

Idem, p. 16.

*19 RENAN apud HOBSBAWM, Eric. Nagoes e nacionalismo desde 1780, op. cit., p. 16.
320 HOBSBAWM, Eric. Nagé6es e nacionalismo desde 1780. op. cit., p. 16.

%21 |dem, p. 17.

%22 1dem, ibidem.

923 Idem, p. 18.

%24 |dem, ibidem.



85

nao é possivel estabelecer se um grupo de pessoas se considera ou nhdao uma nagao
apenas observando a produgdo de escritores ou “[...] porta-vozes politicos de
organizagbes que demandam o status de ‘nagdo’ [...]” para aquele corpo de
pessoas.>?°

A proposta do autor com relacdo a postura a ser adotada pelo
historiador € significativa para nossa pesquisa, pois orienta a analise sobre o tema
da questdo nacional na medida em que também consideramos ser mais proficuo
iniciar o estudo a partir do “[...] conceito de ‘nagao’ (isto €, com ‘nacionalismo’) do
que com a realidade que ele representa”,**® e, nesse sentido, compreendemos que
‘[...] a nagado, tal como concebida pelo nacionalismo, pode ser reconhecida
prospectivamente; mas a ‘nagao’ real pode ser reconhecida apenas a posteriori”.
[grifo no original]**” Dessa forma, o que esta em questdo é justamente a ideia do
nacional construida em determinado contexto histérico, social e cultural, e ndo a
nacao a “posteriori”. Em outras palavras, nao cabe a este trabalho o papel de definir
o que foi, 0 que € e 0 que sera a nagao brasileira. Entendemos que a “nacao” real,
citada por Hobsbawm, continua ainda, mesmo que de alguma forma efetivada, como
uma ideia daquilo que se pretende como tal, portanto, dinamica e mutavel. A
abordagem adotada leva em consideragdo as mudangas dos conceitos, os quais,
“[...] certamente, ndo s&o parte de discursos filoséficos flutuantes, mas sao historica,
social e localmente enraizados e, portanto, devem ser explicados em termos destas
realidades”.’®

Nota-se que Hobsbawm apresenta o0s conceitos nacédo e
nacionalismo, ainda que correlatos e partes fundamentais da chamada “questao
nacional”’, de uma forma hierarquizada e nao contendo o mesmo sentido. Nesse
caso, o0 autor emprega o conceito nacionalismo concordando com a acep¢ao de
Ernest Gellner, isto é, significando “[...] fundamentalmente um principio que sustenta
que a unidade politica e nacional deve ser congruente”.*?® Um principio calcado na
ideia de harmonia e homogeneidade nacional fundamentaria praticas e politicas
direcionadas a construgao da “nacao”. Nesse ponto podemos compreender de que

forma Gellner e Hobsbawm hierarquizam os conceitos. A “nacao”, dessa forma, é
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Idem, ibidem.

HOBSBAWM apud HOBSBAWM, Eric. Nagoes e nacionalismo desde 1780, op. cit., p. 18.
ldem, ibidem.

Idem, ibidem.
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construida e dinamica, ndo sendo “[...] uma entidade social originaria e imutavel”.>*

Pertencentes a um periodo historicamente recente, nacdo e nacionalidade devem
ser analisadas e discutidas apenas quando observada a sua relagdo com uma forma
de “Estado territorial moderno, o Estado-nacdo”.®*' A dinamica dessa relacdo leva
em conta um principio que é enfatizado pelos autores: a afirmativa de que “[...] as
nacdes ndo formam os Estados e os nacionalismos, mas sim o oposto”.®*? Nas

palavras de Gellner:

As nacgoes, postas como modos naturais ou divinos de classificar os
homens, como destino politico... inerente, s&o um mito; o
nacionalismo, que as vezes toma culturas preexistentes e as
transforma em nagbes, algumas vezes as inventa e frequentemente
oblitera as culturas preexistentes: isto é uma realidade.** [grifo no
original]

Portanto, podemos dizer que o nacionalismo, posto a servico de um
Estado, é o responsavel pela idealizacdo da nacdo, e que a partir de politicas
publicas e dos aparelhos desse Estado, pode-se efetiva-la ou ndo. Nesse momento
todo o recurso simbdlico considerado essencial, mencionado por Gomes,334 é
mobilizado com a finalidade de se produzir uma nac&o unificada e homogénea.
Estados e nacionalismos existem antes das “nacgdes”, e estas, por sua vez, sdo seus
produtos.

Maria Elisa Pereira ainda contribuiu para uma compreensédo do
fenbmeno do nacionalismo, o qual, segunda ela, seria caracterizado como uma
ideologia responsavel por aglutinar “[...] econdmica, cultural, politica, e afetivamente
a populagdo, o territério e o Estado”,**® contribuindo para que, dessa forma, as
diversas coletividades de um determinado territorio seja atribuido o nome “[...]
genérico de ‘povo”.>* O pesquisador Johann Arnason define o fendmeno como
sendo o resultado de “[...] um relacionamento especificamente moderno e de uma

intimidade inédita entre cultura e poder”.**” Nesse sentido, os autores presentes

%0 HOBSBAWM, Eric. Nagbes e nacionalismo desde 1780, op. cit., p. 19.

%1 |dem, ibidem.

%32 |dem, ibidem.

33 GELLNER apud HOBSBAWM, Eric. Nagdes e nacionalismo desde 1780, op. cit., p. 19.

334 GOMES, Angela de C. Histéria e Historiadores, op. cit., p. 22.

335 PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de
Andrade, op. cit., p. 22.

%36 |dem, ibidem.

337 ARNASON apud PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na
obra de Mario de Andrade, op. cit., p. 22.
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nesse texto concordam com o pressuposto de que as nagdes, além de serem um
fendbmeno recente, nao sao originarias, mas produtos do Estado e dos
nacionalismos, os quais, através da mobilizacdo dos recursos simbdlicos, dentre
eles podemos enfatizar os elementos culturais definidos como representativos de
uma nacionalidade, seriam responsaveis por harmonizar e unificar coletividades de
um determinado territério, implantando uma ideia de nagéo.

Os conceitos, assim, devem ser observados em seu contexto de
producdo e de atribuicdo de significados. Dessa forma, perceberemos como a
‘nacao” é construida e reconstruida de acordo com o nacionalismo que se
desenvolve. Esse € um dos objetivos desse texto, apresentar o dialogo entre os
nacionalismos que fomentaram as ideias de brasilidade no contexto delimitado por
este trabalho. Fundamentalmente os contextos de producido dessas definicbes de
“Brasil” tiveram como fator determinante o papel do Estado, representado na
segunda metade do século XIX pela figura de Dom Pedro Il, e, ja na primeira metade
do século XX, por Getulio Vargas. Nesse momento Mario de Andrade levantou
guestionamentos sobre o nacionalismo, ou seja, a ideia do nacional, desenvolvida
durante o periodo imperial brasileiro, o qual, segundo seu entendimento,
caracterizou-se como uma época em que a nagao apresentava-se pouco coesa e

sem feigao definida. Como escreve Pereira,

Mario ndo desconhecia que o Brasil, colénia portuguesa desde 1500,
elevara-se a categoria de vice-reino em 1762, fora um Império
independente desde 1822 e era uma republica desde 1889, mas
advogava que essa nagao nao fora capaz de decidir autonomamente
que feigao teria.**®

Mario de Andrade havia diagnosticado a inexisténcia de uma
producao cultural “genuinamente” brasileira, o que para ele era patolégico em um
pais que acabara de completar pouco mais de cem anos de independéncia quando
ele publicou Macunaima e Ensaio sobre a musica brasileira, ambos em 1928. As
duas obras apresentam profundas reflexdes sobre qual fisionomia teria a cultura e o
povo brasileiro; em suma, qual seria a identidade nacional capaz de aglutinar um

grupo de pessoas inserido em territério especifico, o Estado nacional brasileiro.

338 PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de
Andrade, op. cit., p. 24.
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O autor de Macunaima produziu vasto material sobre a questao,
apontando a solugédo para a suposta falta de definicdo da brasilidade. Para ele, a
forma eficaz de se “despertar” uma consciéncia nacional, e, assim, fomentar a
construgcao da nacgao brasileira, seria a elaboracao de sistemas de composi¢ao das
artes que valorizassem o emprego de elementos da cultura nacional. Através destes
sistemas os artistas produziriam e se dedicariam ao desenvolvimento da “arte
interessada”, para utilizar o termo de Mario de Andrade quando este faz referéncia a
producdo “verdadeiramente” brasileira, cuja funcionalidade seria “despertar’ a
consciéncia nacional e definir a nagao. A cultura foi o ponto central para este autor, e
as artes de uma forma geral (aqui destacando o papel da musica nesse processo),
seriam o meio para sua transformagao, divulgagao e reforma da sociedade.

Nas primeiras linhas do Ensaio sobre a musica brasileira Mario fez
uma constatacdo lamentando o ambiente de producido das artes no Brasil, a sua
falta de caracterizagao nacional, e, o ponto central da discussao, a indefinicdo da

raga, da nagao brasileira. Vejamos:

Até ha pouco a musica artistica brasileira viveu divorciada da nossa
entidade racial. Isso tinha mesmo que suceder. A nacgéo brasileira &
anterior a nossa raca. A propria musica popular da Monarquia nao
apresenta uma fusido satisfatoria. Os elementos que a vinham
formando se lembravam das bandas de alem, muito puros ainda.
Eram portugueses e africanos. Inda ndo eram brasileiros nao. [...] Era
fatal: os artistas duma raca indecisa se tornaram indecisos que nem
ela.®* [grifos no original]

Percebe-se que no entendimento do autor naquele momento, a ideia
de nacéao estava diretamente vinculada aos critérios objetivos de definicdo, os quais
dizem respeito a etnicidade e, pode-se afirmar, a lingua. Outro ponto a ser
sublinhado é o fato de Mario fazer referéncia a teoria da fusdo de racas,
especificamente nessa citagdo, a chamada negra ou africana e a branca ou
caucasiana, representada pelo portugués, havendo ainda uma terceira, “[...] a de cor
de cobre ou americana [...]",**° que junto as duas citadas completaria o quadro da
teoria da fusdo das trés racas exposta na dissertacdo de Von Martius, ainda em

184334

339 ANDRADE, Mario de. Ensaio sébre a musica brasileira. S30 Paulo: Martins Ed., 32 edigdo, 1972, p. 13.

340 MARTIUS, Carl F. P. Von. Como se deve escrever a histéria do Brasil. In: MARTIUS, Carl F. P. Von. O
Estado do direito entre os autéctones do Brasil. BH: Itatiaia/EDUSP, 1982, p. 87.
1 |dem, pp. 85-107.
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Como bem lembra Renato Ortiz e Maria Elisa Pereira,

Os parametros raca e meio fundamentam o solo epistemolégico dos
intelectuais brasileiros de fins do século XIX e inicio do século XX. A
interpretacdo de toda historia brasileira escrita no periodo adquire
sentido quando relacionada a esses dois conceitos-chave. Nao é por
acaso que Os Sertdes abre com dois [...] capitulos sobre a Terra e o
Homem.3*?

Ainda segundo Ortiz, o mito das trés racas, além de camuflar
conflitos raciais, possibilitava “[...] a todos se reconhecerem como nacionais”.>*** O
critério objetivo da etnicidade definiu a “nagdo” brasileira através de determinados
ideais nacionalistas que compreendiam que a formulagao ou “descoberta” da raiz do
povo brasileiro, inata, porém supostamente negligenciada, despertaria uma
consciéncia de sua origem, e, teoricamente, faria com que os lagos identitarios
fossem definidos e reforgados.

Ambos os pesquisadores enfatizam que um numero significativo de
pensadores brasileiros do século XIX foi influenciado pela denominada sociologia
positivista, a qual, de forma determinista, analisava “[...] os fendmenos artisticos com

o célebre trinémio race, milieu, moment”**

ou seja, raga, meio e momento, segundo
essa teoria, seriam determinantes para a produgao das artes. Como lembra Pereira,
os textos de Mario de Andrade frequentemente apresentam referéncias “[...] as
influéncias do meio, da genética e da psicologia na formagao cultural do provo

brasileiro”,**° contudo,

Embora as teorias de Silvio Romero e Euclides da Cunha ainda
reverberassem nos anos 20, o Brasil mesticado de Mario se
construiria, sobretudo, mediante reformas paulatinas nos campos de
educacdo, ciéncia e arte.>*

Importante chamar a atengado para o fato de que, ainda segundo

Pereira, o termo raca para o poeta na maioria das vezes significava, ao mesmo

%2 ORTIZ apud PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de
Mario de Andrade, op. cit., p. 23.

Idem, ibidem.

PAREYSON apud PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na
obra de Mario de Andrade, op. cit., p. 23.

PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de
Andrade, op. cit., p. 23.

%8 1dem, p. 24.
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tempo, “[...] populagdo, povo, nagdo, patriotas, cidaddos, etnia”.>*” Nesse caso, para
ele, uma indefinicdo, ignorancia ou o desconhecimento de uma entidade racial inata,
representaria, sobretudo, a auséncia de um Brasil enquanto “nagao”.

Para Mario de Andrade, a problematica da auséncia de uma
identidade remetia inevitavelmente a questdo da unificacdo do Estado nacional.
Durante o contexto em que produziu seus textos, ele observou algumas agcdes nas
quais entendia que os interesses estaduais e locais se opunham aos nacionais. A
predominancia e defesa dos interesses nacionais, em detrimento de medidas que
supostamente privilegiassem os estados, era pressuposto para a consecugao e
manutencao da almejada unidade nacional, e, consequentemente, da nagdo. Como
afirma Pereira e Octavio lanni, “[...] a ideia de nacdo implica uma concepg¢ao de
patria coesa [...]",>*® o que ndo caracterizou a recém instaurada Republica, a qual
“[...] sofria com intensidade o processo dialético entre as forgas de integracao e
desarticulacdo de seus estados-membros [...]”,**° basta lembrarmos as Revolucgées
ocorridas durante a década de 1930.

E fundamental e pressuposto para uma analise e entendimento do
ideario nacionalista de Mario de Andrade das primeiras décadas do século XX,
adentrar em seu universo conceitual, relacionado as questdes que envolveram a
formacéo cultural do pais. Em outras palavras, como homem de seu tempo, e
lembrando que os conceitos devem ser explicados a partir da realidade na qual
foram produzidos,®® a pergunta que deve ser feita a priori é: qual a ideia de nagao
que norteou as pesquisas e o discurso nacionalista do poeta?

No contexto da década de 1920, alguns escritos de Mario de
Andrade, sobretudo o Ensaio sobre a musica brasileira, davam conta de divulgar os
resultados de suas pesquisas “cientificas” relacionadas a producgao artistica, cultura
brasileira e principalmente, como objetivo e finalidade atribuidos a esses dois
elementos, a construcido e definicdo da nacdo. Como lembra Pereira, Mario nesse
periodo ainda nao caracterizava a “nagao” levando em conta aspectos
preponderantemente politico-administrativos, bem como ainda também nao

abracava “[...] uma explicagdo para a sociedade que relevasse seu sistema
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%0 HOBSBAWM, Eric. Nagbes e nacionalismo desde 1780, op. cit., p. 18.
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produtivo, suas classes e seus conflitos [...].>*' O conceito “nacdo”, representativo
de um fendmeno ideal a ser concretizado, era por ele tratado como “[...] uma enorme
pessoa. [...] Mario frequentemente analisava a sociedade psicologicamente,

transferindo as caracteristicas dos sujeitos para o todo social”’.>*? Segundo Pereira,

Essa sua psicologia, eivada de moral, foi empregada no estudo dos
artistas em geral e dos intérpretes em particular, e também aplicada
a sociedade que os desejava, criava e sustentava, revelando a
maneira pessoal e afetiva com que lidou com os problemas sociais
brasileiros.**

Vejamos alguns trechos extraidos do Ensaio sobre a mdusica
brasileira, no qual podemos constatar o modo como Mario analisou a produgao

musical, o artista e a sociedade que o desejava. Referindo-se a forma com que o

1354

‘meio moderno brasileiro agia quando se deparava com uma producao

supostamente nacional, julgando a seu modo aquilo o que seria nacional ou nao,

Mario escreveu admitindo que os modernos, incluindo ele préprio, manifestavam
dois grandes defeitos: “[...] bastante ignorancia e leviandade sistematisada”,**® para

logo depois justificar:

E que os modernos, ciosos da curiosidade exterior de muitos dos
documentos populares nossos, confundem o destino dessa coisa
séria que € a Musica Brasileira com o prazer deles, coisa diletante,
individualista e sem importancia nacional nenhuma. O que deveras
éles gostam no brasileirismo que exigem a golpes duma critica
aparentemente defensora do patrimdnio nacional, ndo é a expressao
natural e necessaria duma nacionalidade ndo, em vez é o exotismo,
0 jamais escutado em musica artistica, sensacgbes fortes, vatapa,
jacaré, vitoria-regia.>*

A ignorancia e leviandade admitidas pelo poeta podem ser postas
como a “confusdo” entre a finalidade/utilidade social da “Musica Brasileira” e, o
prazer individualista, diletante, o que, a seu ver, ndo traria vantagem alguma para o
coletivo, para a nagdo. Ainda também, Mario faz uma observagédo a respeito do

emprego de supostos elementos da cor local criticando a sociedade consumidora de

%1 PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de
Andrade, op. cit., p. 25.

Idem, ibidem.

ldem, ibidem.

ANDRADE, Mério de. Ensaio s6bre a musica brasileira, op. cit., p. 13.

%% |dem, ibidem.

%6 |dem, ibidem.
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exotismos e produtora de um discurso “aparentemente” defensor “do patrimdnio
nacional’. Importante lembrar que a critica de Mario de Andrade visa
questionar/dialogar com uma concepg¢do de arte nacional e, logo, com uma
determinada concepcéo de nagao elaborada no contexto do século XIX, mas ainda
presente em seu tempo, levando-se em conta que a cultura e producédo das artes
seriam, para o poeta, os instrumentos reformadores da sociedade, capazes de
definir a feicdo da nagao brasileira.

No Ensaio, o autor continua a analisar a sociedade e a producéo
artistica, bem como a forma como os compositores brasileiros eram conduzidos
durante a concepgao das obras. Escrevendo por volta da década de 1920, Mario
dizia que

[...] um elemento importante coincide com essa falsificagdo da
entidade brasileira: opinidao de europeu. O diletantismo que pede
musica s6 nossa esta fortificado pelo que é bem nosso e consegue o
aplauso estrangeiro. Ora por mais respeitoso que a gente seja da
critica européia carece verificar duma vez por todas que o sucesso
na Europa ndo tem importancia nenhuma pra Musica Brasileira.>*’
[grifos no original]

O poeta afirmava que o diletantismo estrangeiro seria um mal para a
formagdo de uma cultura nacional, e que o sucesso de artistas brasileiros na
Europa, ndo teria importéncia alguma para o fortalecimento da musica nacional.

Escrevendo sobre os musicos brasileiros, Mario dizia:

S&0 numerosissimos os virtuoses brasileiros “nacionais”, quero dizer:
esse género de intérpretes, mais util, mais humano e fecundo, cuja
vida artistica funciona dentro dos limites da patria. O virtuose
“internacional” na maioria dos casos tem funcdo social minima.
Envaidecido pela habilidade excepcional dos dedos ou da voz que
possue, se converte num caso repulsivo de egoismo. Quer dinheiro e
quer aplauso geral. E por isso abusa de programas gastos, sem
interesse, sem fungao histdrica, sem cultura verdadeira.>*®

O autor estabelece uma diferenca, caracterizando os intérpretes,
“virtuoses brasileiros”, em duas categorias: virtuoses brasileiros “nacionais” e
“internacionais”. Os primeiros s&o fundamentais, segundo a concepc¢édo do autor,
para a producdo cultural brasileira; portanto, sua “vida artistica” funciona inserida

nos limites de sua “patria”. A musica nesse caso teria a fungao de contribuir para o

%7 1dem, p. 14.
%% ANDRADE, Mario de. Pequena histéria da masica, op. cit., p. 171.
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fortalecimento da unidade nacional, escapando aos desejos individuais do
compositor. Ao contrario destes, os “virtuoses internacionais” teriam “fung¢ao social”
minima, contribuindo pouco ou nada para a transformacédo da sociedade brasileira.
Segundo Mario, este musico se caracterizaria por possuir uma vaidade e desejo por
gléria excessivos, 0 que o tornaria individualista. Dessa forma, os programas
executados colaborariam pouco para a divulgacdo da “cultura verdadeira’,
assinalando o desejo de reconhecimento do artista e a falta de “fungao histérica” da
arte.

E notéria a importdncia que Mario dedicou a cultura para a
construcao da feicao nacional que, idealizada por ele, o Brasil deveria ter. A cultura
seria o principal instrumento de aglutinagdo dos varios grupos distintos de pessoas
que se encontravam naquele territério de proporcdes continentais. Como afirma
Pereira, Mario de Andrade recebeu influéncia do pensamento iluminista franco-
alemao, conhecendo uma ideia de cultura denominada humanista ou classica.**®
Esse pensamento se caracterizava por possuir um teor “[...] cosmopolita,
enciclopédico e racional, na qual a lingua, a literatura, a musica e as demais artes
sdo0 componentes importantes”.>®°

Outra influéncia recebida por Mario diz respeito a denominada “[...]
classificagado antropologica de cultura, na qual os elementos sociais e étnicos s&o
preponderantes [...]".>®" Além disso, essa classificagdo apresentaria “[...] profundas
conexdes com as ideias de Johann Gottfried Herder (1744-1803) sobre a Kultur”.*®?
Como bem lembra Pereira, o pensador alemdo em conjunto com seu compatriota,
Johann Wolfgang von Goethe, deu inicio ao movimento cultural conhecido como
Sturm und Drang, (“Tempestade e impeto”), e também se destacou como [...]
principal responsavel pela sintese que vincula o ambiente rural, a intuicdo e o

3

particular a um conceito de nacdo genuina,*®® nao corrompida por influéncias

estrangeiras”.>®** Ainda segundo a autora,

359 PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de

Andrade, op. cit., p. 25.
%0 |dem, ibidem.
%1 |dem, ibidem.
%2 |dem, ibidem.
%3 Destacando Herder como um dos principais formuladores do conceito de carater nacional, no mesmo sentido
de Pereira, Leite enfatiza a importancia do Romantismo aleméo, bem como o movimento Sturm und Drang,
Pré-Romantico, para a caracterizagdo da forma atual do nacionalismo. LEITE, Dante Moreira. O carater
nacional brasileiro — histéria de uma ideologia. Sdo Paulo: editora Atica, 52 edicao, 1992, p. 32.
PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de
Andrade, op. cit., p. 25.
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Nessa teoria, o0 “espirito” de cada povo se manifestaria em suas
tradicbes populares; caberia aos intelectuais a recolha e a
propagacao desse material, cumprindo sua funcao
sociopedagdgica.®®

A juncao entre folclore e nacionalismo se apresentou como uma
tendéncia nas artes a partir de finais do século XVIIl, com destaque para a produgao
musical na Europa do século XIX.%¢®

A partir de 1938, principalmente, segundo Pereira, Mario de Andrade
incorporou a essas correntes alguns aspectos do materialismo histérico. Dessa
forma, sua compreensdo sobre o conceito de “cultura” distinguia a denominada
“cultura classica” da “popular” — folclorica-rural — e também da “popularesca” —
urbana, destinada ao mercado. Essa concepcdo dos conceitos relacionados a
“cultura” demonstra por quais caminhos Mario transitou. Ou seja, acreditando na
existéncia de antagonismos relacionados ao termo “cultura”, o autor orientava seus
estudos a partir da diferenciacdo entre cultura “alta” e “baixa”.*®’ No tocante a
producdo musical, o poeta considerava que o pais mantivera um status subserviente

e subalterno até o inicio do século XX, e em decorréncia desse fato, o Brasil deveria

[...] aproveitar-se dessa situacao, apropriando-se apenas do que de
‘melhor’ houvesse dos elementos musicais europeus, bem como do
que de mais caracteristico existisse na cultura brasileira.*®®

Devemos salientar o fato de que Mario fora um critico feroz do
chamado exotismo ou também exoticismo, e por vezes disparou contra 0 emprego
excessivo de temas da cor local na musica visando, na melhor das hipoteses,
representar o nacional, e, na pior, o diletantismo. Nesse sentido, para ele o artista

deveria evitar aquilo que chamou de exclusivismo, e também o unilateralismo:

Si a gente aceita como um brasileiro sé o excessivo caracteristico cai
num exotismo que é exotico até pra ndés. [..] Todo o carater
EeXcessivo e que por ser excessivo € objetivo e exterior em vez de
psicoldgico, é perigoso. Fatiga e se torna facilmente banal. E uma
pobreza.** [grifos no original]

%5 1dem, ibidem.

%6 |dem, p. 26.

367 Idem, ibidem. Ver: GINZBURG, Carlo. O alto e o baixo: o tema do conhecimento proibido nos séculos XVI e
XVII. In: Mitos, emblemas, sinais: morfologia e histéria. Tradugdo: Federico Carott. Sdo Paulo:
Companhia das letras, 1989, pp. 97-8.

368 Idem, p. 26.

369 ANDRADE, Mério de. Ensaio sébre a musica brasileira, op. cit., p. 27.
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Segundo sua compreensdao, 0 exclusivista brasileiro apenas
demonstra sua ignorancia com relagdo as questdes nacionais. Contudo, Mario de
Andrade admitiu que o caracteristico excessivo, apesar de defeituoso “[...] quando
virado em norma unica de criacdo ou critica [...], Faz parte dos elementos uteis
[...]",°"° sobretudo na fase da musica nacional na qual o poeta dizia estar o Brasil.
Nesse caso, o caracteristico excessivo deveria ser utilizado frequentemente.

Afirmava ele,

[...] Porqué é por meio dele que a gente podera com mais firmeza e
rapidez determinar e normalisar os caracteres etnicos permanentes
da musicalidade brasileira.*”" [grifos no original]

Outro ponto que, segundo Mario, deveria ser observado e evitado
pelo compositor era o unilateralismo, analisado por Pereira como o “[...] uso de
elementos étnicos indigenas e africanos anteriores & ‘amalgamacao’ brasileira”.>"2

Assim pontuava o autor:

Outro perigo tamanho como o exclusivismo & a unilateralidade. Ja
escutei de artista nacional que a nossa musica tem de ser tirada dos
indios. Outros embirrando com o guarani afirmam que a verdadeira
musica nacional é... a africana. O mais engracado € que o maior
numero manifesta antipatia por Portugal. Na verdade a mdusica
portuguesa é ignorada aqui.*”® [grifos no original]

De certa forma, podemos atribuir essa ignorancia com relagdo a
produgdo musical portuguesa aos resquicios de um antilusitanismo analisado pelo
historiador Bernardo Ricupero, o qual desenvolveu uma pesquisa sobre a influéncia
do movimento Romantico nacional, durante o século XIX, na construgcao da ideia de
Brasil. Especificamente no periodo pds a abdicacdo de Dom Pedro |, e da ascensao
de Pedro Il ao trono do Império brasileiro, Ricupero destaca tragos antilusitanos
encontrados nas obras de homens de letras diretamente relacionados ao
romantismo nacional, como no caso de Domingos Gongalves de Magalh&des quando

da publicagdo de sua epopéia A confederacdo dos tamoios.*™

370 1dem, ibidem.

31 |dem, p. 28.

372 PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de
Andrade, op. cit., p. 26.

ANDRADE, Mario de. Ensaio s6bre a musica brasileira, op. cit., p. 28.

RICUPERO, Bernardo. O indianismo como mito nacional. In: O romantismo e a idéia de nagao no Brasil
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Para Mario de Andrade, tanto nao fazia sentido uma produgéao
nacional que privilegiasse caracteristicas somente indigenas ou somente africanas,
antes mesmo da amalgamacéo brasileira, como também era incompreensivel o
desprezo pela produgédo européia, sobretudo a portuguesa, na composicdo da
musica nacional brasileira. Sua explicacdo se fundamentava na conhecida teoria da

fusdo das trés racas:

O que a gente deve mas é aproveitar todos os elementos que
concorrem pra formagao permanente da nossa musicalidade etnica.
Os elementos amerindios servem sim porqué existe no brasileiro
uma porcentagem forte de sangue guarani. E o documento amerindio
propriedade nossa mancha agradavelmente de estranheza e de
canto soturno a musica da gente. Os elementos africanos servem
francamente si colhidos no Brasil porqué ja estdo afeigoados a
entidade nacional. Os elementos onde a gente percebe uma tal ou
qual influéncia portuguesa servem da mesma forma.>"

Em outro trecho, o autor é enfatico e mais objetivo:

Cabe lembrar mais uma vez aqui do qué é feita a musica brasileira.
Embora chegada no povo a uma expressao original e etnica, ela
provém de fontes estranhas: a amerindia em porcentagem pequena;
a africana em porcentagem bem maior; a portuguesa em
porcentagem vasta.?"®

Além destas influéncias, determinantes para a constru¢gao da musica
brasileira, o autor ainda considera significativa outras como o jazz americano, o
tango argentino, e também as composicdes “[...] hispanoamericanas do Atlantico”.*”’
Com todo esse arsenal cultural, étnico-artistico, a funcéao do artista seria claramente
a de selecionar material para lhe servir de base ou de estudo, como orientou
Mario.>”® O compositor, de maneira habil, deveria valer-se desses elementos étnicos
e folcloricos para que, através da jungao destes com a musica erudita estrangeira,
concebesse a musica nacional.

Curioso também observar que o poeta, ao mesmo tempo considera
a “musica nacional” como uma construgcdo, fusdo de elementos oriundos de
diferentes fontes, ele também a considera como uma “expressao original e étnica”

ou, como podemos entender, uma expressao artistica inerente a nagao brasileira.

375 ANDRADE, Mério de. Ensaio s6bre a musica brasileira, op. cit., p. 29.

%76 |dem, p. 25.
377 1dem, ibidem.
378 Idem, p. 26.
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Em outro momento em seu texto, uma reflexdo nos faz questionar de que maneira o
autor compreende a musica nacional e, em decorréncia, a identidade brasileira.
Criticando a forma como os europeus opinavam acerca da constru¢ao da musica
nacional do pais, argumentando que “[...] si quiser fazer musica nacional tem que
campear elementos entre os aborigenes pois que s6 mesmo éstes € que sao

legitimamente brasileiros”,*”® Mario de Andrade afirmou:

Isso € uma puerilidade que inclui ignorancia dos problemas
sociologicos, etnicos psicologicos e esteticos. Uma arte nacional ndo
se faz com escolha discricionaria e diletante de elementos: uma arte
nacional j& esta feita na inconsciencia do povo.*°

Para o autor haveria, portanto, uma esséncia e cultura nacional
autdctone a ser desvelada, muito embora para ele a “verdadeira” musica brasileira
também resultasse de uma fusdo de elementos diversos, chegando ao “povo” como
“‘expressao original” apdés a habil manipulacdo dos diferentes aspectos culturais.
Podemos concluir dessa aparente contradicdo que Mario de Andrade, ao falar da
suposta arte nacional viva no inconsciente do “povo”, fez um contraponto ao
exclusivismo e ao unilateralismo presentes na opiniao dos europeus, 0s quais, como
afirma o poeta, aconselhavam a “campear elementos” somente entre os indigenas.
Mario afirmava que o material folclérico e popular deveria ser utilizado como fonte
pelo artista envolvido com a causa nacional defendendo, dessa forma, a ideia de
“‘campear” elementos diversos. Para ele, tanto aspectos da cultura aborigene, como
africana e européia, faziam parte de um arsenal a ser trabalhado pelo compositor, e,
mais do que o simples emprego dos elementos culturais distintos, o que o autor
propés foi a pesquisa sistematica objetivando o profundo conhecimento do processo
de criacdo da musica folclérica.

Ap6s uma intensa reflexdo sobre o sistema composicional da
folcmusica e da musica “popular”’, o compositor conhecedor da técnica e linguagem
musical “universal”’, entenda-se européia, poderia produzir a almejada musica
erudita nacional, responsavel por transformar a nagao brasileira. Mario afirmou no

Ensaio:

7% 1dem, p. 15.

Idem, p. 16.
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A musica popular brasileira € a mais completa, mais totalmente
nacional, mais forte criagao da nossa raga até agora.

Pois € com a observagao inteligente do populario e aproveitamento
dele que a musica artistica se desenvolvera.*'

Em outra passagem ele atribuiu ao artista a funcédo de realizar uma
eficiente “[...] transposicao erudita que faca da musica popular, musica artistica, isto
é: imediatamente desinteressada”.*®? Nesses dois trechos o termo “musica artistica”
aparece como sendo o objetivo ultimo de um compositor nacional. A musica
artistica, quando bem elaborada em prol da nacado, contendo as orientagbes do
projeto nacionalizador de Mario, se enquadraria naquilo que ele chamou de “arte
interessada”. Se ndo vejamos qual foi o objetivo e finalidade dessa arte para o autor

em seu contexto:

O periodo atual do Brasil, especialmente nas artes, € o de
nacionalisacdo. Estamos procurando conformar a produgdo humada
do pais com a realidade nacional. E € nessa ordem de ideias que
justifica-se o conceito de Primitivismo aplicado as orientagbes de
agora. E um engano imaginar que o primitivismo brasileiro de hoje é
estetico. Ele é social.*®®

A arte interessada deveria apresentar toda a preocupacdo com a
“nacionalizacao” das artes, resultando, com isso, na constru¢cdao de uma ideia de
Brasil a ser amplamente divulgada. O “primitivismo” € empregado quando o autor se
refere aquilo que denominou de “fase de construgdo”.*® Em sua concepcéo a Unica
preocupacgao nessa fase € social, ou seja, o “primitivismo brasileiro” ndo é estético, é
social, pois as artes ndo representariam a ‘“realidade nacional’, ou ainda,
terminariam por contribuir para a indefinicdo da feicdo do Brasil. Essa seria uma
caracterizagdo da “arte desinteressada”. Mario afirmou que “[...] toda arte
exclusivamente artistica e desinteressada n&o tem cabimento numa fase primitiva,

fase de construcdo”,*®® pois, sendo “[...] intrinsicamente individualista [...]”*®°

ela
traria consequéncias danosas para o0 processo de nacionalizagdo. Podemos
compreender que para o autor, a priori, a “musica artistica”, € “imediatamente

desinteressada”, ainda mais se for “exclusivamente artistica”. Com a “observacgao

%1 |dem, p. 24.
Idem, p. 16.
Idem, p. 18.
ldem, ibidem.
Idem, ibidem.
Idem, ibidem.
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inteligente do populario”, além do folclore brasileiro e com a utilizagdo de seus
elementos, a “musica artistica” se desenvolveria como “arte interessada”, isto &,
preocupada com as questdes envolvendo a nagao brasileira.

Como analisa Maria Elisa Pereira, “nacional” e “popular’ sao

sinbnimos praticamente em diversas linguas européias. Como afirma a autora,

O nacionalismo romantico europeu baseou-se, entre outros
elementos, na mitica capacidade do povo (Volk), enquanto entidade,
ser capaz ora de construir sua sabedoria e suas cancdes (Volklore,
Volkslieder) andnima e comunitariamente (tese comunalista), ora de
o fazer individualmente, porém ha tanto tempo que a autoria pessoal
fora esquecida (tese individualista).®®’

Nesse sentido, ainda segundo Pereira, as cangdes folcloricas em
casos especificos teriam sido produzidas por diversas pessoas de diferentes
camadas sociais e distintos niveis de talento. Dessa maneira, tanto algumas obras
podem ter sido compostas por uma determinada elite, sendo posteriormente
apropriadas e transformadas por pessoas ou grupo de pessoas de uma camada
popular, quanto o oposto.’®® Observando a analise de Ernest Fischer sobre o
nacionalismo romantico europeu, Pereira compreendeu que “[...] os compositores
eruditos apoiaram-se nesse manancial ‘popular’ supostamente inspirado pelo
espirito (Geist) das nacdes”.>® Fischer acreditava na tese de que a ideia de “espirito
popular” (Volkgeist) fora uma criacdo que tinha como objetivo protestar contra “[...]
as relagdes cada vez menores entre 0 homem e a natureza, bem como contra a
alienacdo — dissociacdo entre produtor e produto [...]",>*® caracteristica do
capitalismo. Contudo, prossegue Pereira, 0 “povo” ndo seria constituido “[...] por uma
massa homogénea e indistinta de seres, possuidora de qualidades das quais o
homem capitalista se afastara (pureza, amor a natureza)’,**' como concebiam os
romanticos. Essa idealizacdo, na otica de Fischer, trouxe consequéncias
reacionarias: “[...] Serviu para atacar a burguesia, mas igualmente para atacar as

manifestacdes da luta de classes”.?%

%7 PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de
Andrade, op. cit., p. 26.

Idem, ibidem.

Idem, ibidem.

%0 |dem, p. 27.

ldem, ibidem

FISCHER apud PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra
de Mario de Andrade, op. cit., p. 27.
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Cabe ressaltar também que em finais da década de 1920 sao
localizados os primeiros indicios da emergéncia de estados totalitarios, instituidos
durante a década de 1930, como na Alemanha, Italia, Unido Soviética e Brasil, os
quais reforgaram uma determinada construgédo ideoldgica de identidade nacional.

Para Jorge Coli, nessa concepgao ideoldgica de identidade nacional,

[...] as culturas populares, seguindo uma démarche inventada e
instituida pelas diversas sensibilidades romanticas do século XIX,
adquiriam um papel fundador de “raizes”, que faziam, dos paises,
seres com legitimidade “natural” e, para além dela, com uma
existéncia quase metafisica: o Reich milenar como o marxismo
“cientifico” sdo, esta claro, crencgas ideolégicas, mas sentidas como
verdades intangiveis, grandiosos pressupostos em que 0S povos se
instalavam.®®?

O “espirito da época” ou do tempo (Zeitgeist), mesmo na fase
materialista de Mario de Andrade, era com frequéncia referenciado pelo poeta.
“‘Povo”, em sua acepgao, designaria algumas vezes as camadas mais pobres, em
outras toda a populagao nacional; entretanto, “[...] o elemento popular e nacional da
musica seria visivel no folclore, raramente na musica urbana”.3**

Objetivando a construgdo de uma arte formadora e representativa de
uma feigdo brasileira, 0 compositor produziria musica erudita a partir da insercao
inteligente de elementos da musica folclorica. Segundo Arnaldo Contier, o artista
“[...] deveria sentir o inconsciente coletivo de uma determinada comunidade [...]”*%
evitando a utilizagcdo destes elementos como simples pastiches dos documentos
folcléricos, pois “[...] Nao se trata do folclore “puro”, mas da musica erudita de
inspiracdo popular’.>®® Como afirma Coli, e, para um entendimento do nacionalismo
musical de Mario de Andrade, devemos considerar o termo musica popular segundo
seu pensamento, ou seja: “[...] no pensamento de Mario de Andrade entenda-se
sempre a musica folcldrica, e ndo a significacdo predominante hoje”.>%’

Martha Abreu, ao analisar obras comprometidas com a construcao

de historias da “musica popular brasileira” bem como com sua identidade, lembra a

3 coLl, Jorge. O nacional e o outro. (s/d), p. 02.

304 PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de
Andrade, op. cit., p. 27.

2:2 CONTIER, Arnaldo Daraya. Musica e ideologia no Brasil. Sao Paulo: Novas Metas, 1985, p. 30.
Idem, p. 27.

397 COLlI, Jorge. O nacional e o outro, op. cit., p. 01.
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importancia de se verificar a histéria dos conceitos, ou seja, de se pesquisar a

produgao dos conceitos em relagdo com seu contexto histérico, para que sejam

[...] identificados os juizos de valor, as idealizagbes, as
homogeneizagdes e as utilizagdes politico-ideoldgicas que sempre os
acompanharam, tais como local da autenticidade, do
conservadorismo, da resisténcia e, no caso em questdo, da alma
nacional.**®

A autora percebeu que a producédo intelectual de finais do século
XIX, relacionada a arte musical, apresentava definicbes para o termo “musica
popular brasileira” imbricadas com uma certa concepcdo de brasilidade tipica
daquele contexto. Os trabalhos por ela analisados demonstraram ser orientados por
um objetivo comum: a producdo de “[...] uma sintese historica da ‘musica popular
brasileira’, definindo-a positivamente e orgulhosamente como um produto da
mesticagem racial [...]”.>**® Os resultados dos trabalhos de Guilherme T. P. de Mello,
A Musica no Brasil (1908); de Renato Almeida, A Histdria da Mdusica Brasileira
(1926), e de Luciano Gallet, Estudos de Folclore (com textos escritos em 1928, mas

publicados em 1933), segundo a autora, tenderam

[...] a ser a reprodugao geral da teoria da mesticagem sobre uma
realidade musical multipla e multifacetada, demonstrando como o
recurso da “fabula das trés ragas” foi (e &) recorrente também nas
construgdes sobre a brasilidade musical [...]**

Foi amplamente empregada, como vemos, a ideia da fusao de ragas
nao somente para caracterizar a musica erudita nacional, como queria Mario de
Andrade, como também o foi para caracterizar a musica popular. Martha Abreu
ainda nos oferece algumas analises realizadas por pesquisadores, 0s quais
encontraram formas de explicacio para a “facil” aceitacdo do samba e ainda da “[...]

»401

mesticagem positiva [...] e da “musica popular” como representantes da musica

nacional. Segundo a autora,

%8 ABREU, Martha. Histérias da "Musica Popular Brasileira”, uma analise da producio sobre o periodo

colonial. Disponivel em: http://www.historia.uff.br/nupehc/files/martha.pdf, p. 01.
399

Idem, p. 02.
9 1dem, ibidem.
401 | dem, p. 11.
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Hermano Viana e Santuza Cambraia Neves procuram demonstrar,
baseados em José Ramos Tinhordo, que uma onda de exotismo e
regionalismo invadiu a cidade do Rio de Janeiro a partir do inicio do
século XX, justificando o interesse pela “musica popular” e pelo
folclore, apesar de toda a europeizacdo atribuida a Belle Epoque
carioca. Hermano ainda acrescenta que, ao menos desde o
romantismo, ja4 havia lagcos de aproximagdo entre intelectuais e
musicos populares, que impediam a simples oposi¢cdo entre cultura
das elites e cultura popular.*®

A titulo de rememorar, podemos lembrar que nos trabalhos de José
Ramos Tinhoréo e Ana Maria Kieffer os homens de letras Domingos Gongalves de
Magalhdes e Manuel Araujo Porto Alegre, ativos militantes da causa nacional de
meados do século XIX e do romantismo brasileiro, sdo citados como compositores
de letras de géneros musicais como modinhas e lundus.*®® Esses dois tipos de
manifestacdes musicais foram eleitos como exemplo de “musica popular” do periodo
colonial por varios homens de letras de finais do século XIX e intelectuais de inicio
do século XX, tais como os ja citados Guilherme T. P. de Mello, Renato Almeida e
Luciano Gallet. Para eles, nestes géneros supostamente se manifestariam “[...]
expressdes otimistas da miscigenagdo em mais de um sentido: portugués-negro e
negro-portugués”.*®*

A respeito do lundu, estes estudiosos mencionados precisaram e
reforcaram a origem “[...] negro/africana e o posterior abrasileiramento, ainda no

406

periodo colonial”,*®® bem como o proprio Mario de Andrade*®® o considerou como

407 no Brasil do século XVIII. No caso da modinha,

“[...] canto e danca populares [...]
como analisa Abreu, foi a expressao musical a receber maior atengcado pelos

estudiosos da “musica popular brasileira”,

402 1dem, ibidem.

403 ver sobre Gongalves de Magalhdes: TINHORAO, José Ramos. Histéria Social da Musica popular
Brasileira. S&o Paulo: Editora 34, 1998, p. 134; ver sobre a relacdo de Porto Alegre com a musica:
KIEFFER, Anna Maria. Apontamentos musicais dos viajantes. In: REVISTA USP, SAO PAULO (30): 134-141,
JUNHO/AGOSTO 1996, p. 140.

ABREU, Martha. Histérias da "Musica Popular Brasileira”, uma analise da produgido sobre o periodo
colonial, op. cit., p. 15.

ldem, ibidem.

Como afirma Abreu, a discipula preferida de Mario de Andrade, Oneyda Alvarenga, considerava o lundu
como “[...] a primeira forma de musica negra que a sociedade brasileira aceitou e por ela o0 negro deu a nossa
musica algumas caracteristicas importantes dela, com a sistematizagdo da sincopa e 0 emprego da sétima
abaixada”. (ALVARENGA apud ABREU, Martha. Histérias da "Musica Popular Brasileira", uma analise da
produgdo sobre o periodo colonial, op. cit., p. 17) Segundo Alvarenga, Mario de Andrade teria percebido
estas duas ‘constancias da musica brasileira’ em um lundu cangédo composto em 1834 por Candio Ignacio da
Silva, o que acabou por fornecer subsidios tanto para ela quanto para Mario concluirem que naquele periodo
“[-..] tais elementos ja estavam perfeitamente fixados como caracterizadores da musica afro-brasileira”. (Idem,
ibidem.)

ANDRADE apud ABREU, Martha. Histérias da "Musica Popular Brasileira”, uma analise da producéao
sobre o periodo colonial, op. cit., p. 15.

404

405
406

407
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[...] talvez por ter sido apontada como um género de variados
transitos: apesar das polémicas, lhe era atribuida uma origem
portuguesa mais erudita, cuja versdo depois se popularizou, para
retornar de novo aos saldes nobres tanto em Portugal, como no
Brasil. Em geral, a modinha é avaliada como tendo brilhado no
século XVIII (e também no século XIX).%®

A autora lembra que, mesmo revestida por uma aura aristocratica, a

modinha foi caracterizada por Renato de Almeida da seguinte forma:

[...] a modinha é do caboclo, do moleque, que Ihe sabe transmitir
todo o langor, todo o enfeiticado de sua alma de mestico. De todas
as composic¢oes populares, ao lado dos lundus, dos fandangos, dos
sambas e outras mais, a modinha é das mais caracteristicas e sua
melodia longa, nas serenatas, ou nas noites de luar, parece um som
da propria terra, que se perde no vago indefinivel de nossa emocao...
As modinhas de Claudio Manoel da Costa, Ignacio Alvarenga
Peixoto, Thomaz Antonio Gonzaga, Jodo Leal, ..., entre muitas
outras, ganharam celebridade.**

Nota-se que, dessa forma, os pesquisadores da “musica popular
brasileira” levavam em consideragdo as transformacbes destes géneros
ocasionadas pelo transito em diferentes ambientes e camadas sociais, resultando no
produto “musica popular”. De fato, como observou Maria Amélia Garcia de Alencar,
tanto o lundu quanto a modinha foram presenga constante nos encontros e festejos
da camadas mais populares e também das mais aristocratica, nos seus saldes.
Sendo assim, “[...] o lundu saia das ruas para o saldao de baile; no sentido inverso, a
modinha passava dos saldes da Corte para os violdes das ruas [...]".*1°

José Miguel Wisnik, outro importante pesquisador do assunto,
também pode verificar a regularidade desse fenbmeno. Além de citar o caso do
compositor e maestro Heitor Villa-Lobos, segundo ele o mais importante musico
erudito brasileiro do século XX, possuidor de uma formagéo erudita, que escapava

»411

pela janela quando jovem para encontrar-se com os “chordes cariocas, Wisnik

também lembra que

%8 ABREU, Martha. Histérias da "Musica Popular Brasileira”, uma analise da producao sobre o periodo
colonial, op. cit., p. 15

409 ALMEIDA apud ABREU, Martha. Histérias da "Musica Popular Brasileira”, uma analise da produgio

sobre o periodo colonial, op. cit., p. 15

ALENCAR, Maria Amélia Garcia de. Cultura e identidade nos sertdes do Brasil: representagdes na musica

popular. In: Actas del lll Congreso latinoamericano de la Asociacion Internacional para el Estudio de la

Musica Popular. (s/d). Disponivel em: http://www.hist.puc.cl/historia/iaspmla.html p. 04.

1 Segundo Wisnik, “[...] musicos populares da noite [...]". WISNIK, José Miguel. Entre o erudito e o popular. In:
Revista de Histéria. 157 (2° semestre de 2007), p. 57.
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[...] a musica de Nazareth, como anota Mario de Andrade citando
Brasilio ltiberé, resulta da sintese realizada pelos “pianeiros”,
musicos “que se alugavam para tocar nos assustados da pequena
burguesia e em seguida nas salas de espera dos primeiros cinemas”
fundindo lundus e fados, dancas de origem popular negra e polcas e
habaneras importadas, transferindo a musica de uma camada social
a outra [...] Vindo dessa linha “pianeira”, a obra de Nazareth é
produto, como todo o maxixe, de uma sintese de elementos africanos
e europeus. Além disso, em seu caso particular, elementos recém-
vindos das camadas populares se fundem a influéncias cultas (o
pianismo de Nazareth tem muito de chopiniano).*'?

Pode-se concluir que os limites entre o erudito e o popular se
caracterizam como discursos que na pratica se operam de maneira simbidtica,
evidenciando, sendo a real inexisténcia de uma divisdo estanque entre “erudito” e
“popular”’, ao menos uma imprecisao dessas fronteiras.

Para aprofundar esta reflexdo, podemos pensar sobre o conceito
“circularidade cultural”, cunhado pelo historiador italiano Carlo Ginzburg e
empregado em varios de seus estudos.*’® A concepcdo de cultura empregada por
Ginzburg se caracteriza como algo dinamico e ndo como um sistema de valores
normativos. A cultura, sendo assim, se transforma através de relacbes em certa
medida conflituosas, sem, no entanto, ocorrer uma sobreposi¢do, mas sim um
fendbmeno que se denomina “circularidade cultural”. A ideia de uma cultura dindmica
refuta uma visdo estruturalista das sociedades, as quais seriam formadas por
estruturas comuns e imutaveis. Nesse sentido, tanto a cultura popular sofre
influéncia da cultura da classe dominante, ou no nosso caso, podemos dizer erudita,
como o contrario.

Partilhamos do mesmo entendimento de Ginzburg no que diz
respeito as relagdes culturais. A titulo de esclarecimento, também devemos enfatizar
que a concepcgao de cultura na qual este trabalho se ancora se aproxima em da
utilizada pelo historiador italiano como também da definigho empregada pelo
antropologo norte-americano James Clifford, para o qual “[...] uma cultura é,
concretamente, um dialogo em aberto, criativo, de subculturas, de membros e nao-

membros, de diversas faccdes”.*'* Dessa forma, para este pesquisador, a identidade

412

413 WISNIK, José Miguel. Entre o erudito e o popular, op. cit., p. 65.

Ver, GINZBURG, Carlo. O queijo e os vermes: o cotidiano e as idéias de um moleiro perseguido pela
inquisi¢do. Traducao de Maria Betania Amoroso. Sdo Paulo: Companhia das letras, 2006, p. 16.

1% CLIFFORD apud ALENCAR, Maria Amélia Garcia de. Cultura e identidade nos sertbes do Brasil:
representacdes na musica popular, op. cit., p. 12.
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seria “[...] conjuntural, ndo essencial [...]",*'° e, assim, ndo havendo autenticidades

puras, “[...] as diferengas [e portanto a identidade] ndo podem ser localizadas
apenas na continuidade ou tradicdo de uma cultura”.*'®

Nesse sentido, as musicas popular e/ou folclérica, estdo em
constante rearranjo sociocultural, em uma circularidade, na qual as “[...] diferengas
ndo desaparecem — sdo reafirmadas de novas maneiras”.*'" Dito isto, podemos
afirmar que essas expressdes musicais ndo sao autenticidades em perigo, ou ainda,
pureza ameacada, como escreve Alencar.*’® Essa era uma entre tantas outras
preocupacgdes dos denominados folcloristas, como Mario de Andrade, ou seja, a
perda ou nao preservacao dos elementos musicais representativos e formadores da
musica e identidade brasileira, fundamentalmente presentes no folclore nacional.

Ja no cargo de Diretor do Departamento de Cultura da prefeitura de
Sao Paulo, em 1936, Mario de Andrade lamentou sobre a situacdo na qual se
encontravam a etnografia e a pesquisa cientifica brasileira. O quadro considerado
precario prejudicava os avangos dos trabalhos sobre o folclore brasileiro que, no seu

entendimento, encontrava-se na iminéncia do desaparecimento. Afirmava ele:

[...] faz-se necessario e cada vez mais que conhegamos o Brasil.
Que sobretudo conhegcamos a gente do Brasil. E entédo, si
recorremos aos livros dos que colheram as tradi¢des orais, e 0s
costumes da nossa gente, desespera a falta de valor cientifico
dessas colheitas [...] ndés nao precisamos de tedricos, os tedricos
virdo a seu tempo. NOs precisamos de mogos pesquisadores, que
vao a casa do povo recolher com seriedade e de maneira completa o
que esse povo guarda e rapidamente esquece, desnorteado pelo
progresso invasor.*'

O cargo ocupado pelo poeta possibilitou que no ano de 1938 fosse
organizada a Missdo de Pesquisas Folcléricas, que se consistiu em viagens pelas
regides Norte e Nordeste do pais objetivando registrar, levantar e catalogar
expressoes artisticas e culturais brasileiras, bem como transcrever para partituras,

seguindo o modelo europeu de registrar algo que se supde estar sujeito a extingao.

% 1dem, ibidem.

418 ALENCAR, Maria Amélia Garcia de. Cultura e identidade nos sertdes do Brasil: representagées na musica

popular, op. cit., p. 12.

Idem, ibidem.

Idem, ibidem.

19 ANDRADE apud CARLINI, Alvaro. Cachimbo e maraca: o catimbé da Missdo (1938). Sdo Paulo: CCSP,
1993, p. 20. (cf. CONTIER, Arnaldo D. O Nacional na musica erudita brasileira: Mario de Andrade e a questao
da identidade cultural. Fénix - Revista de historia e estudos culturais, outubro/novembro/dezembro 2004,
vol. 1, ano 1, n° 1, p. 02)

418
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De acordo com Michel De Certeau, este cuidado do folclorista, que se encontra
também no caso do Brasil “ndo esta isento de segundas intencdes: ele deseja
localizar, prender e proteger. Seu interesse € como que o inverso de uma censura:
uma integracéo racionalizada”.**® Essa empreitada, realizada por variados
especialistas e apoiada por etndlogos, possibilitou o registro de diversas cantigas do
folclore nacional em discos de 78 rpm, além de imagens de manifestagdes folclorico-
musicais em rolos cinematograficos silenciosos de 16 mm. Fotografias, textos e
objetos também foram os documentos resultantes desta Missao.*?’

Dentre os especialistas a figura de um maestro na missao era
imprescindivel, pois a intengdo ndo era apenas o registro da cultura popular em si,
mas sim, desde aquele momento dar-lhe o tratamento culto. “No caso da transcrigao
da musica dos cantadores isso significava coloca-la em partitura, adequando-a ao
padrdo europeu”.*?? Ficou a cargo do maestro a coordenagao das gravagoes e a
transcricdo em notagcdo musical das musicas. Para essa expedi¢ao foi convocado o
maestro austriaco Martin Braunwieser,*?® o qual relatou posteriormente a dificuldade

em adequar as cantigas do folclore nacional aos padrdes europeus:

E é dificil de transcrever isso porque se o cantador adiantava um
pouco, isso nao quer dizer que tem de mudar tudo, toda a
transcricdo. A gente tem de saber que eles cantavam de determinada
maneira, mas que eu tenho que escrever de outra, fazer uma
aproximacgao, descobrir o que ele deveria ter cantado, nao? A
melodia deveria ser dentro do compasso, ndao? Quem nunca
trabalhou com transcricdo musical ndo sabe. Quando o cantador
quer ele prolonga mesmo.*** [grifos nossos]

A conjugacdo do verbo “dever” d4 bem a medida do grau de
adequacao as quais estavam submetidas as manifestagdes populares. O cantar era
outro, mas o maestro imaginava como ele “deveria” ser de fato, de modo que

pudesse ser enquadrado em um compasso da partitura.*?® Outro ponto é a énfase

420

i1 DE CERTEAU, Michel. A beleza do morto. In: A cultura no plural. Campinas: Papirus, s/d, p. 63.

CONTIER, Arnaldo D. O Nacional na musica erudita brasileira: Mario de Andrade e a questdo da identidade
cultural, op. cit., p. 02.

EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra Peixe. Dissertacdo de Mestrado, UFPR. 2004, p. 29.

2 1dem, p. 28.

424 BRAUNWIESER apud EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos
1940 e 1950: o compositor Guerra Peixe. op. cit., p. 29. cf. CARLINI, Alvaro. Sessenta anos da Missdo de
Pesquisas Folcloricas (1938-1998): conversas com Martin Braunwieser. In: Anais do Il Simpésio Latino-
Americano de Musicologia. Curitiba, Fundacéo Cultural de Curitiba, 1999, p. 346.

Mario de Andrade fez uma pesquisa historiografica sobre a origem do “Mensuralismo” considerando que esta
“[...] foi a escola que veio propagar a medigdo do tempo sonoro”, e que segundo ele exigiu a “[...] criagdo
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na informacgao apresentada pelo maestro, o dado de que o cantador nunca trabalhou
com uma linguagem culta como a notagdo musical segundo os padrdes europeus,
evidenciando o distanciamento de uma cultura popular intocada e incorrupta gestada
por um “povo inculto”, incapaz de seguir a rigorosa métrica dos compassos, a qual
nao admite um “prolongamento da melodia”.*?®

A Misséao foi interrompida antes de sua conclusdo apds o governo de
Getulio Vargas substituir o entdo governador de Sdo Paulo, Armando de Sales
Oliveira, pelo interventor Ademar de Barros. Com o rearranjo politico, o prefeito de
Sao Paulo, Fabio da Silva Prado, também foi substituido e com isso Mario de
Andrade perdeu seu cargo de diretor do Departamento de Cultura. A Missao
recebeu do poeta orientagbes de seguir por terra o caminho de Jodo Pessoa a Séo
Luis a fim de né&o ter seus trabalhos interrompidos. Ja em Sao Paulo “[...] os discos
gravados foram para a Discoteca Publica Municipal e o trabalho de transcricéo e
publicacdo que Mario originalmente projetou acabou ndo sendo realizado”.**

Mario de Andrade tinha conhecimento de métodos cientificos de
pesquisa sobre o folclore e dentre os trabalhos que conhecia se pautava também
pelo manual Esquisse d’'une méthode de folklore musical, de Constantin Brailoiu.
Como escreve Coli, Brailoiu, “[...] romeno, mas de vida internacional [...]",*®® foi
amigo e um dos principais inspiradores de Dina Dreyfus e Claude Lévi-Strauss.**
Como sublinhou Laurent Aubert, estudioso dos trabalhos de Constantin Brailoiu, o

pesquisador romeno se orientava por trés objetivos, sendo:

1- Salvar documentos musicais preciosos; 2 - Pér em circulacao
cientifica internacional os materiais necessarios a um estudo
comparativo extenso; 3 - facilitar o contato entre paises por meio da
musica popular.**°

duma notagdo nova em que as notas determinassem o valor do tempo”. ANDRADE, Mario de. Pequena
histéria da mausica, op. cit.,, p. 48. Como sugeriu Mario, “Talvez tenha sido no fim do séc. Xlll que
apareceram as Prolagdes que determinavam o ritmo, e cuja indicagdo por meio dum sinal colocado no inicio
da pauta, deu origem aos sinais de Compasso. [...] quanto a barra-de-divisdo de compasso foi empregada
irregularmente durante o sec. XVI e s6 se fixou no seguinte”. Idem, p. 49.

Egg afirma: “A dificuldade de transcrever para a partitura exatamente o que o cantador fazia revela, na
verdade, a inadequagéo do sistema de notagéo ocidental, concebido para outro tipo de musica, regido por
parametros muito diversos dos de um cantador do sertdo nordestino”. EGG, André. O debate no campo do
nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o compositor Guerra Peixe. op. cit., p. 29.

Idem, ibidem.

COLlI, Jorge. O nacional e o outro. (s/d), p. 01.

Ver, VALENTINI, Luisa. Um laboratério de antropologia: o encontro entre Mario de Andrade, Dina
Dreyfus e Claude Lévi-Strauss (1935-1938). Dissertagdo mestrado, USP, 2010.

COLlI, Jorge. O nacional e o outro. op. cit., p. 01.
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Segundo Coli, as duas ultimas proposicdées demonstram a vocagao
internacional da dimensao humanista de salvaguarda, lembrando as consideragdes
realizadas pelo presidente do Congresso das Artes Populares de Praga,431 Henri
Focillon, o qual afirmou que “[...] a geografia das artes populares ndo se submete as
fronteiras politicas [...]”.*** Dessa forma, o pesquisador “[...] nega que as artes
populares sejam legitimas formadoras dos espiritos de nacionalidade”.**®

A Missao de Pesquisas Folcléricas de 1938 foi a concretizacédo de
um projeto que Mario vinha engendrando desde o final da década de 1920. Por essa
época o poeta ja demonstrava preocupagao com a preservagao dos elementos e
expressdes do folclore brasileiro, por meio de instrumentos mecanicos e outros
recursos tecnoldgicos da época. Exemplo disso € o Ensaio, que traz ao leitor uma
serie de partituras e letras como documento e modelo da musica popular (folclorica).
Varias destas foram grafadas e colhidas pelo préprio Mario de Andrade “[...] da boca
de violeiros baianos vindos pelo sertdo pra S. Paulo, gente bruta”.*** Outras tantas
foram contribuicbes de alunos, amigos e patricios, como afirma o poeta na Nota
Final do livro.**® Nesse ponto, o autor demonstrou novamente seu interesse e
esforco por preservar elementos do folclore nacional, uma vez que se preocupava
com a possibilidade de seu total desaparecimento o que acarretaria, segundo sua
concepgao, o prejuizo para a definigdo da musica e cultura nacional, bem como da

nacgao e povo brasileiro.

31 Realizado em 1927, evento “[...] ao qual comparecera Elsie Houston com uma comunicagado sobre musica

brasileira e cujas atas constam da biblioteca de Mario de Andrade”. COLI, Jorge. O nacional e o outro, op.
cit., p. 01. Elsie Houston era uma cantora muito estimada por Mario de Andrade, singular interprete do folclore
brasileiro. Escreveu ele em sua nota de roda-pé semanal na Folha da Manh&, denominada Mundo Musical:
“Era uma cantora espléndida. Possuia técnica larga, auxiliada por uma inteligéncia excepcional em gente do
canto. Tao excepcional que Elsie Houston conseguia vencer as vaidades, reconhecer suas pequenas
deficiéncias técnicas e os limites naturais de sua voz. E era um gozo dos mais finos a gente perceber a
habilidade com que ela escolhia programas ou disfargava os escolhos ocorrentes no meio duma cangéo. [...]
A sua dedicagdo mais fecunda foi ela ter se posto ao servigo do canto nacional. Elsie Houston possuia um
conhecimento da nossa musica popular pelo menos bem mais largo e menos regional que o dos nossos
compositores. (p. 42) [...] Que diferenca a exaltou sempre entre as cantoras do nosso folclore! Esse timbre
impregnado da seiva perigosa da mestiga, a incomparavel caracterizagdo ritmica, a eterna presenca
controladora da artista cultivada incapaz de concessbes ao cOmico falso, ao ingénuo, falsissimo, ao
cafagestismo repulsivo de certas cantoras ‘folcloristas’ da terra, davam o mesmo nivel de arte a ‘Pomba Rola’
e a Ravel, ao ‘Bardo da Baia’ e a Mussorgsqui. O estilo € que mudava, o nivel ndo. Era a virtuosidade em seu
melhor sentido, em seu Unico sentido legitimo, a servigo das revelagdes”. ANDRADE, Mario de. Mundo
Musical, Folha da Manha: Elsie Houstoun, 10-6-43. In: COLI, Jorge. Musica final: Mario de Andrade e sua
coluna jornalistica Mundo musical. Campinas, SP: editora da UNICAMP, 1998, p. 44.
COLlI, Jorge. O nacional e o outro, op. cit., p. 01.
ldem, ibidem.
ji: ANDRADE, Mério de. Ensaio sébre a musica brasileira. Sdo Paulo: Martins Ed., 32 edi¢éo, 1972, p 123.
Idem, p. 151.
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O Ensaio sobre a musica brasileira, como disse Mario de Andrade, é
uma obra interessada, de acd0.**® Seus esforcos em orientar a producdo de uma
arte “verdadeiramente” nacional buscam efetivar na pratica o ideal que seu autor
tanto pregou, ou seja, a fungéo social do artista. Mario de Andrade tomou para si e
julgou necessario compartilhar com intelectuais e artistas a fungcado de despertar a
consciéncia nacional do povo brasileiro. Na analise de André Egg, a concepcéo de
“funcdo social do artista” elaborada pelo poeta ia “[...] contra o individualismo do
artista romantico, e contra o conceito do intelectual e literato em sua “torre de
marfim”, comum no Brasil da Primeira Republica”.**’

A partir dessa perspectiva, muito embora a “esséncia” da nagao
brasileira estivesse supostamente na cultura popular, cabia ao intelectual e
desbravador o papel de cuidar de uma questdo tdo séria como revelar a prépria
cultura popular e seus fomentadores, seu valor tacito enquanto “expressao genuina”
da cultura brasileira. Como afirma Egg, “[...] Por mais que declarasse amar o povo,
ser parte do Brasil, valorizar a sua cultura, [Mario de Andrade] se colocava como o
intelectual — superior ao povo, considerado como crianca [...]”.**® Essa postura de
infantilizacdo do povo, na ¢ética de Egg, evidencia o carater elitista do projeto
nacionalista e da concepcéao de funcao social do artista de Mario de Andrade.

Usando frases dos textos escritos por ele, Margarida de Souza
Neves analisa seu ideario nacionalista e a fun¢ao do artista, observando que Mario
de Andrade:

Reconhece em si 0 que chama de “minha paixao pela coisa popular’
e diz viver “apaixonadamente imerso no populario”, mas se refere ao
“povo inculto” mesmo quando é para reconhecer nele o agente que
esta “criando aqui uma musica nativa que esta entre as mais belas e
mais ricas”, talvez porque s6 a si mesmo atribua a missdo de
“despertar no povo brasileiro uma consciéncia social da raca” e o
mais dificil e assustador dos problemas brasileiros que identificava
em seu tempo, o da construgcdo da “consciéncia de uma
nacionalidade”.**

Vale apresentar algumas consideracdes feitas posteriormente pelo

maestro Martin Braunwieser acerca da expedicdo para a qual fora convocado. Em

3% 1dem, p. 73.

437 EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra Peixe, op. cit., p. 15.

3% |dem, p. 28.

4% NEVES apud EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e
1950: o compositor Guerra Peixe, op. cit., p. 29.
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sua fala percebemos qual foi o sentimento nutrido por aquele grupo que, se
colocando no papel de desbravador, reconhecia a importancia da Misséo. A meta
tinha sido tragada: localizar a tradigdo, os elementos do folclore nacional
imaculados, intocados pela modernidade e pelo tdo temido “progresso invasor”;*4°
“As vezes tinhamos muitas dificuldades para alcancar determinado lugar, e ao
chegar 14, aparecia um gramofone, um radio... Ai, tinhamos de voltar, ndo?”.**' Era
inaceitavel como fonte documental o registro de uma tradi¢do popular que estivesse
em contato com tecnologias da época, o que representaria uma espécie de
contaminagao pelo progresso. Seu objeto de pesquisa deveria estar “puro”.
Referindo-se a populacao dos lugares em que esteve, e estendendo

um convite ao entrevistador para conhecé-los,**?

o maestro reforca a ideia de
‘contaminacdo” pela modernidade e a corrupgdo da tradicdo popular pela
industrializagao:

O povo mesmo é muito bom, muito bom. Vocé deveria fazer uma
viagem para la. Porém hoje esta tudo mudado: hoje tem estradas,
tem radio, tem eletricidade, tem avido... Hoje, cada um tem o seu
radio! Esta tudo estragado, tudo... Quer dizer, estragado no sentido
popular, ndo? E uma pena...*?®

Realmente era uma pena para os eruditos folcloristas perceberem a
interferéncia da modernidade, da chamada civilizagédo, seu conforto e seus recursos,
que na percepgao destes estudiosos era o principio da degeneragdo da esséncia
cultural brasileira. Coube aos intelectuais de modo geral a fungéo de, se ndo evitar o
total desaparecimento dessas manifestacbes artisticas populares, ao menos
preservar através de registros o que fosse possivel, em uma tentativa de “congelar”
o natural, evitando quaisquer transformagdes indesejadas. A documentagao, apos
receber o tratamento culto, resultaria na musica erudita nacional, de inspiracao

popular. Material a ser amplamente utilizado pelo compositor na producao da

440 como lembra Maria Amélia Garcia de Alencar, desde a década de 1920 observa-se um movimento de
expansao de capital acompanhado por um processo de intensa e rapida urbanizagdo “[...] que atingiu
particularmente o centro-oeste e a regido amazdnica, através de migracdes que caracterizam a expansao da
fronteira agricola, em decorréncia da concentracdo de terras nas lavouras de café e da implantagcdo das
primeiras industrias modernas a regido sudeste. A penetracado dos trilhos da estrada de ferro e a melhoria nos
meios de comunicagao também favoreceram esse movimento. O conjunto de mudangas gerou a ocupagao e
insercdo de novas areas na economia de mercado”. ALENCAR, Maria Amélia Garcia de. Cultura e identidade
nos sertdes do Brasil: representa¢des na musica popular, op. cit., p. 04.

BRAUNWIESER apud EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos
1940 e 1950: o compositor Guerra Peixe, op. cit., p. 28.

cf. CARLINI, Alvaro. Sessenta anos da Missao de Pesquisas Folcléricas (1938-1998): conversas com Martin
Braunwieser, op. cit..

BRAUNWIESER apud EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos
1940 e 1950: o compositor Guerra Peixe, op. cit., p. 28.
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verdadeira arte nacional, principal meio para a transformacdo da sociedade

brasileira que se encontrava como “raca indecisa” ***

3.2 O EXPERIMENTALISMO DO GRUPO MUSICA VIVA E A RESIGNIFICACAO DOS CONCEITOS
DE MUSICA, CULTURA E NACAO BRASILEIRAS

No modernismo uma coisa foi real e fecunda, reclamar que se
fizesse obra nossa e nova, e bastaria ser verdadeiramente nossa
para ser nova. Nesse sentido, todos estivemos de acordo.
Divergimos, porém sem saber como fazer essa obra nossa e nova. E
foi a beleza do movimento, que n&o se circunscreveu a preconceitos
de escola, que cada qual fez a seu modo e a seu jeito, e houve os
que situavam o Brasil no quadro da cultura universal e os que
gueriam que déssemos as costas ao mundo e buscassemos em
elementos nativos a seiva criadora de tudo...**°

As questdes relacionadas a produgdo de uma musica que se
pretendia verdadeiramente brasileira, como podemos notar, foram sendo
aprofundadas por artistas e intelectuais das primeiras décadas do século XX,
envolvidos com as preocupacdes de sua época, seu contexto historico, cultural e
politico.

A construgao da nagao bem como a definicdo de cultura brasileira se
destacaram como umas das principais lutas desses grupos tanto na segunda
metade do século XIX como na primeira metade do século XX. Em cada um desses
contextos, levando-se em conta as transformacodes politicas e sociais, novos anseios
e expectativas fizeram com que as definigdes de “nacado”, “musica e cultura
brasileira” fossem reelaboradas.

O Romantismo brasileiro desempenhou significativo papel na busca
por uma caracterizagdo da arte e cultura nacionais durante o Segundo Reinado,
como ja tivemos oportunidade de ressaltar ao longo deste texto. Apoiados pelo
entdo Imperador D. Pedro I, varios artistas interessados em fazer algo que
expressasse uma idealizada brasilidade receberam recursos para tocar adiante sua
producao, tais como Domingos José Gongalves de Magalhdes e Manuel Araujo
Porto Alegre. Grosso modo agradava-lhes a ideia de que as raizes do povo

brasileiro haviam sido supostamente encontradas e estavam representadas através

444 ANDRADE, Mério de. Ensaio s6bre a musica brasileira, op. cit., p. 13.

5 ALMEIDA apud KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em direcdo a
modernidade. Sdo Paulo: Musa Editora: Atravez, 2001, p. 39.
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da figura do indigena. Essa concepcgao de Brasil e nacéo brasileira orientada por
programas indianistas, foi questionada por determinados segmentos da sociedade ja
nos finais do século XIX e primeiras décadas do século XX, os quais, a partir do
ambiente politico e cultural no qual estavam inseridos, procuraram redefinir a ideia
de arte brasileira, bem como a prépria ideia de Brasil.

O texto presente na epigrafe introdutéria aponta para as mudancas
que ja podiam ser perceptiveis na década de 1910. Renato Almeida escreveu essas
linhas em anos posteriores a Semana de Arte Moderna, num momento em que ela ja
estava sacralizada como “[...] o evento simbdlico da renovagao cultural brasileira”.*4®
Participante das organizagcdes desse encontro, Almeida chama nossa atengao para
em qual sentido, na sua visao, uma transformacdo no campo das artes se fazia
necessaria. Segundo ele, o ambiente cultural daquele momento caracterizava-se
pela auséncia de obras “nossas” e “novas”. Era consenso entre os participantes da
Semana, como sugeriu Renato Almeida, que até aquele momento nao havia de fato
nenhuma produgédo verdadeiramente “nossa”, ou seja, brasileira, nacional.**" A
critica aqui, como se vé, esta direcionada a anterior concep¢ao de arte nacional,
fundamentada nos principios do movimento Romantico brasileiro. “Passadistas” e
“futuristas” tornavam-se, assim, opositores neste novo contexto.

De modo geral, o quadro esbogado por alguns membros do
movimento modernista sugeriu as seguintes caracterizagdes a partir destes termos
genéricos: o primeiro segmento, composto pelos‘passadistas”, representaria a
“‘estagnacao” no campo das artes com sua “caricata” e “exotica’ concepgao de arte
nacional. Por outro lado, os “futuristas” seriam os porta-vozes daquilo que de mais
atual havia na producao cultural, influenciados pelas inovagdes no campo das artes
que vinham ocorrendo desde os finais do século XIX nos grandes centros europeus
nos quais se encontravam, a partir desta visdo, em estagio avangado.

No Brasil, a estética modernista comegou a ganhar forga apds a
Primeira Guerra Mundial (1914-1918). O ano de 1922, além de ter sido cristalizado

por uma determinada memodria como uma espécie de “marco fundador das artes

4% PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de
Andrade, op. cit., p. 30.

7 Ha que se ressaltar, como lembra Maria Elisa Pereira, que a ideia de coesao praticamente inexistia no grupo:
“[-..] s6 aparentemente os modernistas formavam um bloco coeso contra os passadistas. A expressao
geracdo de 22, frequentemente utilizada para enlagar os participantes da Semana, causa estranheza
principalmente quando se observam as diferentes caracteristicas estéticas e politicas de cada um deles”.
Idem, ibidem.
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modernas” e da renovagao do ambiente cultural, foi também o ano do Centenario de
Independéncia politica brasileira, comemorado em todo o pais com variadas
celebragbes como, por exemplo, a “Exposi¢cao Internacional do Rio de Janeiro, ou
“‘Exposicdao do Centenario da Independéncia” a qual, segundo Pereira, deixou
algumas marcas culturais, “[...] como a primeira transmissao oficial de radio no Brasil
e a mostra do documentario O paiz das Amazonas, do diretor luso-amazonense
Silvino Santos”.**® Ainda nesse ano, varias transformagdes marcaram o contexto da
politica nacional, como a fundacdo do Partido Comunista Brasileiro e o inicio do
movimento tenentista. Foi Nesse contexto de inquietagdes a respeito da extensao da
independéncia do Brasil e das praticas da chamada “Republica Velha”, que a ideia
de transformacéo no campo das artes a partir da estética modernista se firmou.

Ndo podemos esquecer, como nos chama atencido Pereira, que
generalidades homogeneizam e ocultam eventuais diferengas como, por exemplo, o
termo “Romantismo”, o qual, nas palavras de Bradbury e McFarlane, designa [...]
ndao s6 uma ampla variedade de coisas diferentes, mas também uma ampla
variedade de coisas contraditérias”.**° Na compreens&o da autora, as terminologias,
“moderno”, “modernidade” e “modernismo” devem ser verificadas historicamente,**°
uma vez que nao sao conceitos filoséficos ou ideoldgicos desprendidos de uma
realidade, mas sim conceitos enraizados no contexto em que foram elaborados,
definidos, ou redefinidos e que, neste sentido, também tendem a ocultar as
diferencas.

Avancando nesta diregcdo, Pereira apresenta algumas reflexdes
sobre os termos modernidade e modernismo e os sentidos que Ihes foram atribuidos
de acordo com contextos socioculturais distintos. Sua primeira observagao sublinha
que a historiografia européia de tradicdo francesa denomina como “moderno” o
periodo da histoéria “[...] compreendido entre a tomada de Constantinopla (1453) e a

» 451

Revolugdo Francesa (1789)", e 0 momento posterior a esse evento como

“‘contemporaneo”. Alguns historiadores consideram como inseparaveis a chamada

48 1dem, p. 29.

44° BRADBURY & MCFARLANE apud PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala
brasileira na obra de Mario de Andrade, op. cit., p. 28.

PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de
Andrade, op. cit., p. 28.

1 |dem, ibidem
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“‘era moderna” e o capitalismo, havendo “[...] diferentes periodos modernos

dependendo da sociedade estudada”.***> Dessa forma,

O termo modernidade significaria tanto uma época quanto uma
atitude de adaptacédo e de respostas inovadoras as mudancgas do
contexto histérico. Suas caracteristicas variariam conforme a
estrutura das sociedades nas quais essas mudangas ocorreram,
depenq‘%ndo diretamente da tradigdo transformada e da sintese
obtida.

E foi sobre uma base econdémica fundamentalmente “moderna” e
integrada a um ambiente de modernidade que floresceram as manifestacoes
artisticas denominadas “modernistas”.*** Acompanhando essa andlise, Pereira
conclui que, enquanto tendéncia estética internacional, o modernismo se
caracterizaria “[...] por uma profunda diversidade local, [e] teria suas raizes no

romantismo e no naturalismo positivista”,**® além de apresentar

um certo conjunto fluido mas detectavel de pressupostos, fundados
numa estética largamente simbolista, numa concepg¢ao vanguardista
do artista e numa nogao sobre a relacdo de crise entre arte e a
histéria [...] [O] modernismo em inumeros paises foi uma
extraordinaria mescla de futurista e niilista, de revolucionario e
conservador, de naturalista e simbolista, de roméantico e classico. Foi
um louvor e uma denuncia de uma era tecnoldgica; uma alegre
adesdo a crenga de que os antigos regimes da cultura haviam
acabado, e um profundo desespero com o receio por um tal fim.**

Nesse sentido o modernismo traria em sua génese, € a0 mesmo
tempo, os espiritos revolucionario e conservador.

A partir da leitura de trabalhos relacionados a critica literaria, e
objetivando aprofundar uma compreensdo sobre a chamada segunda fase da
modernidade musical brasileira, Ricely de Araujo Ramos alertou para a importancia
de se verificar as eventuais semelhancgas e diferengas existentes entre os termos
‘modernismo” e “vanguarda”. Primeiramente a autora cita o trabalho de Matei
Calinescu, intitulado Five faces of modernity, por ser o resultado de uma pesquisa

que apresenta uma espécie de evolugao do termo “vanguarda”, a priori empregado

Idem, ibidem

Idem, ibidem.

ldem, ibidem.

ldem, ibidem

4% BRADBURY & MCFARLANE apud PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala
brasileira na obra de Mario de Andrade, op. cit., p. 29.
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para designar parte de uma tropa militar que vai a frente. Calinescu parte de um
ponto de vista militar e mostra “[...] a importancia fundamental do pensamento
militante da vanguarda [...]” contido no termo.**’

Analisando este mesmo conceito em sua obra O moderno e o
modernismo — A soberania do artista 1885 — 1925, Frederick R. Karl definiu
“vanguarda” como algo que em algum momento se desprendeu do modernismo, seu
fio condutor, por conta da “[...] exploragdo de novas linguagens, expondo-se, dessa
forma, a riscos e criticas”.**® Assim sendo, Karl considereou que “vanguarda”
sempre estaria relacionada a um estado de contestacdo da ordem vigente, e,
portanto, apresentando-se de maneira dinamica e mutavel. Na concepg¢édo deste
autor, esse é o ponto que distingue “vanguarda” do “modernismo”, o qual é
caracterizado por ele “[...] como uma linguagem mais estatica, com mudang¢as mais

lentas”.**® Karl conclui:

Podemos dizer, em um sentido que, em todos os termos da historia
da cultura houve uma vanguarda e que ela se colocou na linha de
frente do que foi considerado moderno em qualquer fase histérica.*®°

Karl ainda nos apresenta uma distincdo entre os termos
“vanguarda”, “modernismo” e “modernidade”, sublinhando a definicdo de mais um
conceito, o “moderno”. Em sua teorizacdo, ele sugere que os vocabulos sao
fendbmenos que estdo dispostos em uma espécie de cadeia linear e gradativa. O
primeiro estagio, relacionado a “[...] contestacédo do artista e ao estranhamento por
parte do publico [...]",*®" seria a “vanguarda”, a qual “[...] sempre se posiciona a
frente de qualquer forma de modernismo”.*®> A fase seguinte, segundo sua teoria,

ocorreria

A partir do momento em que os questionamentos dessa vanguarda
deixam de soar de maneira agressiva e tornam-se mais aceitaveis,

% RAMOS, Ricely de A. Musica Viva e a nova fase da modernidade musical brasileira. Dissertagio de

Mestrado, Sao Jodo Del Rei, UFSJ, 2011, p. 51.

Idem, ibidem.

Idem, p. 52.

KARL apud RAMOS, Ricely de A. Musica Viva e a nova fase da modernidade musical brasileira, op. cit.,
p. 52.

RAMOS, Ricely de A. Musica Viva e a nova fase da modernidade musical brasileira, op. cit., p. 53.

Idem, ibidem.
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ou familiares, a palavra que utilizou para denominar esta situacao foi
moderno. Partindo dessa ideia de evolugdo, no momento em que o
moderno passa a ser aceito e reconhecido como arte, torna-se parte
do modernismo, titulacdo que, segundo Karl, € mais ampla e
abrangente.*®® [grifo no original]

Podemos também acrescentar a esta lista o nome de Andreas
Huyssen, o qual, assim como Karl, alerta para a necessidade de se atentar para as
diferengas entre “modernismo” e “vanguarda”. Para Huyssen, estes dois conceitos
podem ser compreendidos como expressdes artisticas que de alguma forma
representaram uma determinada percepcdo da modernidade, sendo portadores,
todavia, de caracteristicas distintas.*®* Em sua andlise ele concluiu que “[...] houve
no modernismo a conservacdo da autonomia tradicional da arte™®® e que a
“vanguarda”, em outro sentido, se apresentou “[...] tendo como principal objetivo a
perturbacdo da ordem artistica e o questionamento da artificial separacao entre esta
e a vida”.*®

Andreas Huyssen ainda considera que na “vanguarda” ocorreu uma
tentativa de se aproximar a “alta cultura” da “cultura popular’, fenbmeno esse que,
em seu entendimento, inexistiu no caso do “modernismo”.*®” Ora, devemos lembrar
que seu trabalho, Vanguardia y Postmodernidad — En busca de la tradicion:
vanguardia y postmodernismo em los afios 70, trata da vanguarda na literatura
norte-americana da década de 1970. Como vimos, o modernismo brasileiro travou
profundas relagcbes com a chamada cultura popular através de estudos elaborados
em torno do folclore. Grandes personagens da chamada musica erudita entraram
em contato com a cultura popular como, por exemplo, o0 maestro e compositor Heitor
Villa-Lobos, que foi influenciado pelos “chordes” cariocas durante sua formacéo.
Ramos chama nossa atencéo justamente para o carater “popular’ do modernismo
brasileiro, ao passo que a “vanguarda” manteve um certo distanciamento com
relagdo as massas populares, “[...] ponto que se mostrou contrario ao apresentado

por Huyssen”.*®® Ramos esclarece:

Idem, ibidem
54 |dem, p. 52.
465

Idem, p. 53.
ldem, ibidem
7 1dem, p. 54.
%8 |dem, p. 55.
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[...] essa relagdo “povo/arte”, mesmo na Europa, se apresentou na
musica de maneira diferente da proposta pela literatura. Schoenberg,
por exemplo, considerou a musica moderna como uma arte
destinada a um pequeno grupo — intelectuais conhecedores da teoria
atonal — e, em 1941, afirmou esta postura com a seguinte frase: “[...]
se é arte é para todos e se é para todos ndo € arte [...],
pessoalmente, tenho a sensacado de que a musica leva dentro de si

uma mensagem profética que revela uma forma de vida mais

elevada, para a qual evolui a humanidade”.***

Levando-se em conta essas observacdes, Ramos considera que, ao
se analisar os grupos de vanguarda precursores de uma nova estética musical
desenvolvida na Europa, organizados no Brasil por volta das décadas de 1930 e
1960, pode-se perceber que ndo houve, ao menos em um primeiro momento, uma
aproximagdo desses grupos com uma tradigao brasileira, tal como proposto pelos
modernistas nacionais, ou mesmo um distanciamento dos segmentos populares,
como enfatizado por Schoenberg. Por essa razdo se faz necessario levar em
consideragdo em nossa analise, além das questdes referentes ao ambito politico,
social e cultural, também as manifestacbes dentro do campo musical, ambos
observados sempre em relagdo ao contexto em que emergem.470 Como sugere

Contier,

E imprescindivel, portanto, analisar as palavras tradic&o;
modernismo; vanguarda; progresso; utopia, partindo-se, de um lado,
de estudos historicos (politica, economia, cultura, ideologia) e, de
outro, de estudos técnico-estéticos pensados sob o angulo de suas
respectivas historicidades, aproximacoes e distanciamentos em face
de textos retoricamente caracterizados como ‘“intrinsecos” ou
“originais” de cada movimento de vanguarda [...]*"" [grifos no original]

E interessante também a observacdo de Contier sobre a importancia
de ndo se desprezar o debate ideoldgico-politico fomentado por uma dinédmica
prépria dos movimentos “modernistas” e “vanguardistas”, acerca das caracterizagdes
“‘passado/atraso” x “futuro/progresso”, para uma compreensdo das possiveis

contradigbes emergentes destes pares excludentes. Para Contier,

49 1dem, ibidem.

470
Idem, p. 56.

4" CONTIER apud RAMOS, Ricely de A. Muasica Viva e a nova fase da modernidade musical brasileira, op.
cit., p. 56.
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O debate ideoldgico-politico  sobre  “passado/atraso” X
“futuro/progresso” aflorado no ambito de cada movimento
vanguardista, numa primeira fase (experimentacdo), e modernista
num segundo momento (consolidacdo de algumas “inovagdes”),
torna-se, imprescindivel para a compreensao historica das possiveis
contradigdes emergentes no ambito das relagdes: compositor — obra
— intérprete — publico — mercado — Estado — democracia —
totalitarismo — hegemonia cultural.*’?

Sendo assim, podemos considerar que os debates surgidos a partir
da oposicao “passado/atraso” e “futuro/progresso” nos dizem muito a respeito da
dindmica caracterizacdo da musica que se pretende nacional, bem como da prépria
construgéo das concepgdes de nagado brasileira, engendradas ainda no século XIX e
questionadas em anos posteriores, estabelecendo uma relagcdo na qual podemos
verificar a manutencao de um dialogo regular entre as geracdes do “passado” e do
“futuro/presente”. Importante sublinhar, ainda, que Contier, assim como Karl,
compreende os conceitos dispostos em fases, num movimento evolutivo, sendo a
“vanguarda” a primeira, a fase de experimentagcao, e “modernismo” a segunda, um
momento de consolidagao de determinadas “inovacgdes”.

Apesar das diferencas presentes nas analises destes autores existe
pelo menos um ponto comum nas suas falas, a saber, a forma como nelas
“‘modernismo” e “vanguarda” aparecem como obje¢do a um padrao artistico vigente
e um apelo a inovacao. As manifestagdes culturais e artisticas organizadas por um
determinado segmento da sociedade no Brasil de 1922 deram conta de, a sua

maneira, dialogando com os “[...] antigos regimes da cultura [.]473

nacional, reforgar
0 espirito de vanguarda combatente em um primeiro momento, para posteriormente
incorporar as inovacdes propostas, institucionalizando o modernismo. Desta
maneira, e relembrando Elizabeth Travassos, o modernismo brasileiro pode ser
compreendido a partir de seus dois momentos: o primeiro caracterizado como o
combate contra o “passadismo” e a busca por uma inovagdo nas linguagens
artisticas,*”* e o segundo momento, que enfatizou a preocupagédo com as questdes e

a realidade nacional, além de introduzir o tema da construgdo da nagao nos debates

472 |dem, ibidem.

73 BRADBURY & MCFARLANE apud PEREIRA, RAMOS, Ricely de A. Masica Viva e a nova fase da
modernidade musical brasileira, op. cit., p. 29.
474 TRAVASSOS, Elizabeth. Modernismo e musica brasileira. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2000, p. 19.
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culturais e estéticos, o que fez com que se falasse posteriormente em “modernismo
nacionalista”.*"®

Como vimos anteriormente, o contexto politico da década de 1930
contribuiu para que projetos relacionados ao modernismo nacionalista fossem em
certa medida implantados através da politica cultural do Estado Novo e a busca pela
construgdo do homem brasileiro.*”® Foi nesse contexto que emergiu o grupo Musica
Viva no Rio de Janeiro, em 1939, formado pelo flautista alemao Hans-Joachim
Koellreutter, grupo este que se configurou como uma nova forga de combate e como
uma outra “vanguarda”, dialogando com e questionando uma producgéo artistica
existente com o objetivo de fazer “[...] obra nossa e nova”.*"’

Koellreutter chegou ao Rio de Janeiro em 16 de novembro de 1937.
Nascido a 2 de setembro de 1915, na cidade de Freiburg (Alemanha), Hans-Joachim
Koellreutter desde cedo se interessou pela flauta, que se tornaria seu principal
instrumento como musico. Koellreutter seus estudos de flauta em Berlim na
Staatliche Akademische Hochschule fir Musik, durante os anos de 1934 e 1936. Ele
fundou, ainda nessa cidade, no ano de 1935 o Arbeitskreis fuer Neue Musik (Circulo
de Musica Nova) juntamente com outros musicos. Nesse ano também ele realizou
sua primeira apresentacdo como flautista em Paris. Por volta de 1936, Koellreutter
participou da fundagdo do Cercle de Musique Contemporaine (Circulo de Musica
Contemporanea) junto com Franck Martin, em Genebra e nos anos de 1936 e 1937,
por conta de seu envolvimento com atividades antifascistas, acabou sendo expulso
da Staatliche Akademische Hochschule fir Musik, concluindo seus estudos em
Genebra no Conservatoire de Musique. Por essa época também ele tocou com o
pianista francés Darius Milhaud e realizou turnés por diversos paises europeus.*’®

A década de 1930, na qual Koellreutter realizou sua formacao
musical e atuou em diversas manifestacdes culturais da Europa, foi marcada pela
ascensao dos regimes totalitarios em varios paises como Alemanha, Italia, Unido
Soviética e Brasil. Durante os anos de sua formacao académica, Koellreutter se
opbs ao nazismo o qual, através de sua politica de repressdo, combatia atividades

que nao fossem consideradas condizentes com o regime. O Arbeitskreis fuer Neue

475

476 Idem, p. 21

Ver: CAVALCANTI, Lauro P. Parte | - Ministérios, o ministério. In: Moderno e brasileiro: a histéria de uma

nova linguagem na arquitetura, (1930/60). Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2006, p. 33.

477 ALMEIDA apud KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em direcao a
modernidade, op. cit., p. 39.

4’8 KATER, Carlos. Masica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em direcdo a modernidade, op. cit., p. 41.
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Musik (Circulo de Musica Nova) além de tratar das questdes envolvendo a
vanguarda musical, adotou uma posi¢ao politica contraria ao regime nazista, fato
esse que irritou a Camara de Musica do Reich. Em razdo disso a Academia, onde
Koellreutter desenvolvia seus estudos, exigiu seu ingresso no Partido Nazista, o que
resultou em sua expulséo da instituicdo em decorréncia de sua negativa em cumprir
tal exigéncia.*”®

Em 1936, Koellreutter conheceu o regente Hermann Scherchen, que
desempenhou papel fundamental em sua educagado musical como professor assim
como contribuiu em muitos aspectos para sua formacdo pessoal.*®® Décadas apos
seu primeiro contato com Scherchen, o flautista declarou a importancia que o

regente teve em sua vida com as seguintes palavras:

[...] Scherchen é sem duvida o homem que mais me influenciou,
também como carater, forma de trabalhar, intensificar as coisas. Ele
abriu realmente tudo, ensinou a evitar preconceitos, abrir a todas as
tendéncias. Foi talvez o mais importante que aprendi com ele. E
também trato disso até hoje como principio principal. ®'

Como o proprio Koellreutter contou em uma entrevista concedida a
Folha de Sao Paulo na década de 1999, apds sua expulsdo da Academia ele teria
recorrido ao regente que além de estar “[...] afinado a nova mdusica, era um
esquerdista alemao [...]",**? o que significava ser contrario ao nazismo. Por volta dos
anos 1936 e 1937, o Koellreutter realizou turnés pela Europa, e ja reconhecia as

dificuldades em permanecer na Alemanha por conta da sua militdncia politica:

Eu ndo podia ficar na Alemanha. Cassaram meu passaporte. Tive
que emigrar. A guerra estava no ar e me convocaram. Eu escrevi
uma carta muito malcriada ao governo, dizendo que comigo nao
podiam mais contar, muito menos para lutar pelo nazismo.*®

479

480 RAMOS, Ricely de A. Musica Viva e a nova fase da modernidade musical brasileira, op. cit., p. 57.

Como escreve Kater, “[...] além de regente de orquestra consagrado, Scherchen foi um pensador, tedrico,
pedagogo, conferencista, escritor, editor e um pioneiro da radio”. Ainda segundo Kater, foi Hermann
Scherchen quem cunhou originalmente a expressdo “Musica Viva” “[...] inaugurando um movimento e
nomeando assim um periddico musical, que editou em Bruxelas de 1933 a 1936”. KATER, Carlos. Musica
Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em dire¢ciao a modernidade, op. cit., p. 45.

KOELLREUTTER, Hans-Joachim. Entrevista - A revolugédo de Koellreutter. In: Folha de Sao Paulo, 1999, p.
03.

Idem, ibidem.

Idem, ibidem.
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Através de um contato que fez com o embaixador brasileiro na
Hungria, onde se encontrava por ocasiao de um curso de Scherchen, Koellreutter

conseguiu apoio para sair da Europa e vir para o Brasil:

Os cursos de Scherchen ndao eram s6 em Neuchatel, onde morava,
mas também em Genebra e Budapeste. Uma vez na Hungria, estive
com o embaixador do Brasil e sua mulher, muito ligada a musica.
Com a guerra no ar e sabendo de minha militdncia antifascista, eles
estavam dispostos a me ajudar na viagem ao Brasil. Desembarquei
no Rio em novembro de 37.%%

Foi Luiz Heitor Corréa de Azevedo, que em finais da década de 1930
ocupava o posto de chefe da Seg¢ado de Musica da Biblioteca Nacional do Rio de
Janeiro, o responsavel pela recepgao de Koellreutter no Rio de Janeiro. Ele foi entéo
apresentado ao ambiente artistico carioca e a alguns musicos brasileiros como
Egydio de Castro e Silva, pessoa com quem por volta da década de 1938 realizou
diversas apresentacgdes pela regidao nordeste brasileira, “[...] no dambito da Instrug&o
Artistica do Brasil”.*®°

Conforme o depoimento de Koellreutter, “[...] nesta ocasido que
delineiam algumas das diretrizes que virdo a nortear o0 movimento em sua primeira
fase”.*® Indagado sobre o que foi o movimento e o grupo Musica Viva, Koellreutter
respondeu lembrando dos principais frequentadores do ponto de encontro dos

interessados em musica. Vejamos sua resposta na integra:

Em 38, na Pinguim, loja de musica na rua do Ouvidor, no Rio, reunia-
me com interessados: Luiz Heitor Corréa de Azevedo, Egydio de
Castro e Silva, Brasilio Itiberé,**” Luis Cosme, Otavio Bevilacqua.*®
E ai vieram Aldo Parizot, Oriano de Almeida e meus alunos Claudio
Santoro, Edino Krieger, Guerra Peixe, Geni Marcondes, Eunice
Katunda. Foi um movimento de compromisso com o desconhecido, o
contemporéneo e a renovagao. Villa Lobos era o presidente de
honra. A pauta era educacdo, criacdo, conferéncias, concertos,
programas de radio, edicdes. Em 39, houve o Primeiro Concerto
Musica Viva e, em maio de 40, langamos a primeira revista "Musica
Viva". No "Primeiro Manifesto", de 1° de maio de 44, afirmamos que
"a obra musical é a mais elevada organizagdo de pensamentos e
sentimentos humanos da vida" e a "musica é expressao do tempo,
novo estado de inteligéncia". O "Manifesto 1946" é a "Declaragéo de
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Idem, ibidem.

KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em diregao a modernidade, op. cit., p. 48.
ldem, ibidem.

Compositor e professor do Conservatério. Ver KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter:
movimentos em dire¢do a modernidade, op. cit., p. 49.

Critico musical de O Globo. Idem, ibidem.

©
o O

488



122

Principios": a musica como trago de cultura, sociedade e época,
reafirmando a necessidade de se educar para o novo e criar a
postura revolucionaria essencial. O nome vem da revista que
Scherchen editava na Suiga, e a forma inspirava-se na Sociedade
para Apresentacbes Musicais Privadas ("Verein fir Musikalische
Privat-Auffiihrungen"), que Schoenberg, Berg e Webern regeram de
1917 a 1921.%%

Além da revista de Scherchen, a Sociedade para Apresentacdes
Musicais, regida por Schoenberg, Webern e Berg, inspiraram o movimento Musica
Viva no Brasil. Diversos estudiosos do grupo levam em conta os momentos distintos
do grupo ao longo de sua existéncia, como Carlos Kater, Ricely de Araujo Ramos e
André Egg. Uma divisdo elaborada por Kater e adotada por Ramos apresenta a
histéria do movimento em trés partes: momento | (“fase integradora”®), Il (fase na
qual o grupo “[...] adquire maior coeso”,**' sendo que o manifesto de 1944, citado
por Koellreutter, marca esse momento) e Il (fase que, inaugurada pelo manifesto de
1946, como afirma Kater, fez do Musica Viva “[...] um grupo musical na vanguarda
estética [...]"*%)

A fase “integradora” do movimento foi marcada pela diversidade e
coexisténcia de “[...] tendéncias estéticas e ideoldgicas bastante dessemelhantes
[...].*® Observando os desdobramentos dos conflitos em anos posteriores ao de
formagao do grupo, pode parecer estranho a unido de Koellreutter com a “[...] nata
do nacionalismo musical — criticos, musicélogos, professores do Instituo Nacional de
Musica”,***sendo que enquanto a maior parte de seus membros se preocupava com
as questdes envolvendo a musica nacional, o flautista alem&o acabava de vivenciar
a ascensao de um nacionalismo extremado em seu pais de origem. Por essa razao
ele insistiu no “[...] valor universal e humanistico da musica [...]”.*%

Vejamos quais eram os componentes do grupo Musica Viva e os
respectivos cargos por eles ocupados na entdo chamada “Sociedade”, publicado no

primeiro boletim em maio de 1940:

89 KOELLREUTTER, Hans-Joachim. Entrevista - A revolugao de Koellreutter, op. cit., p. 04.

KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em dire¢cao a modernidade, op. cit., p. 50.
91 1dem, p. 55.

92 1dem, p. 67.

93 |dem, p. 50.

EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 40.

Idem, ibidem.
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O grupo “Musica Viva” transformou-se numa sociedade, cujas
finalidades sao indicadas no primeiro artigo deste nimero. A diretoria
da sociedade compds-se da seguinte maneira: Alfredo Lage,**®
presidente; Hans-Joachim Koellreutter, vice-presidente e tesoureiro;
Conselho Técnico: Brasilio ltiberé, Egydio de Castro e Silva, Luiz
Heitor Corréa de Azevedo, Octavio Bevilacqua, Werner Singer.*’

De acordo com Kater, a transformag&o do grupo em “sociedade” foi
uma adaptagao a linha tradicional de associagdes e agremiagdes, uma pratica “[...]
inaugurada no Brasil pela Sociedade Filarménica (Rio de Janeiro, 1834) [...]",*%% e
que se estendeu até o século XX. Além disso, ainda de acordo com Kater, essa
transformacao é um indicio de que houve a pratica de um “[...] exercicio diplomatico
da facgéo progressista, mas ainda minoritaria, do grupo”.499 O objetivo dessa acgéao
era a consolidagao do grupo recém criado adequando-se “[...] as normas vigentes na
época, representada pela ala majoritaria de tendéncia mais conservadora”.>®

Boa parte dos membros dessa primeira fase do movimento era
constituida por personalidades que ja atuavam no ambiente cultural e artistico
carioca daquele momento e eram conhecidas no meio musical. Seguindo a meta da
integracéo, amalgamacao e projecdo do grupo, e acompanhando uma linha, por
assim dizer, diplomatica, Heitor Villa-Lobos, o entdo “[...] expoente maximo da
musica nacional da época [...]”,>°" foi convidado a se tornar presidente de honra da
Secao Brasileira da Sociedade Internacional de Musica Contemporanea (SIMC),
criada dentro do movimento Musica Viva.>%?

Dessa forma, Koellreutter uniu-se a muitos membros do movimento
modernista de 1920, movimento este que apds a aceitacdo de muitas de suas
‘inovacdes” e de articulagdes de projetos perdeu a forca de combate, caracteristica
de “vanguarda”, para tornar-se, segundo alguns, “conservador” e assim ser
questionado por uma nova “geracao” de artistas comprometidos com a inovagao no
campo da produgao musical. Foi isto que ocorreu em 1944 com a reorganizagao do

Musica Viva e a saida dos componentes ditos conservadores do grupo.503

4% «Membro da alta sociedade e primeiro aluno de Koellreutter no Brasil’. KATER, Carlos. Musica Viva e H. J.

Koellreutter: movimentos em dire¢cdo a modernidade, op. cit., p. 49.

MUSICA VIVA apud EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940
e 1950: o compositor Guerra-Peixe, op. cit., p.38.

KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em diregao a modernidade, op. cit., p. 51.
Idem, ibidem.

ldem, ibidem.

ldem, ibidem.

Idem, ibidem.

%3 |dem, p. 55.
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Contudo, esses artistas, aos quais se uniu Koellreutter em um

primeiro momento, eram 0s responsaveis pela modernizagdo da musica brasileira.

Como analisa o historiador André Egg, a associagdo era natural, pois

Koellreutter chegou ao Brasil ainda muito jovem (22 anos), mas ja
com uma formagdo humanistica e musical que certamente o
distinguia, e possuindo experiéncia de atuagdo num meio cultural
muito mais agitado que o brasileiro. Ja vinha participando, na
Europa, de atividades em favor da musica contemporanea, e
pretendia continua-las no Brasil. Ao chegar aqui, trazia
provavelmente uma experiéncia interessante como instrumentista e
contatos mais proximos com a musica recentemente produzida na
Europa. O dnico grupo no qual poderia encontrar apoio ou
ressonancia para idéias de renovacao eram os proprios nacionalistas
que representavam entdo o modernismo brasileiro.>%*

O ponto em comum a aproximar Koellreutter e os nacionalistas era a

valorizagdo da arte contemporanea e a tentativa de inovar, muito embora as

concepgodes de “inovagao” fossem de certa maneira distintas entre eles.

Para compreender de que forma se consumou essa unidao entre

diferentes tendéncias ideoldgicas se faz necessario a leitura do programa do grupo

Musica Viva, também publicado no primeiro boletim de 1940:

A obra musical, como a mais elevada organizagdo do pensamento e
sentimento humanos, como a mais grandiosa encarnac¢ao da vida,
esta em primeiro plano, no trabalho artistico do “Musica Viva”.

A atividade do grupo “Musica Viva” dedica-se principalmente a
producao contemporénea e sobretudo a protegdo da jovem musica
brasileira: “Musica Viva” quer mostrar, que em nossa época também
existe musica, expresséo viva de nosso tempo.

Além disso uma das mais importantes tarefas deste grupo, consiste
em tirar do esquecimento obras da literatura musical das grandes
épocas passadas, desconhecidas ou pouco divulgadas: “Musica
Viva” quer reanimar a musica classica de real valor e sem razao
esquecida.

Eis 0 nosso programa, cujo unico fim & servir a obra musical com
todos os esforgos.

“‘Musica Viva” realizara concertos e audigbes com programas
especiais e de acordo com as finalidades do grupo.

“Musica Viva” realizara conferéncias e discussbes sobre temas
atuais.

“‘Musica Viva” publicara obras contemporaneas e composicoes
inéditas da literatura classica. “Musica Viva” encarregar-se-a da
divulgagdo e da execugdo das obras que publicar, no Brasil e no
estrangeiro.

504

EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe, op. cit., p.40.
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‘Musica Viva” realizara um intercambio de composicoes
contemporéaneas entre o Brasil e outros paises.

“Musica Viva” publicara mensalmente uma folha musical para servir
as finalidades do grupo e apoiar todo movimento tendente a
desenvolver a cultura musical. Ela [sic] quer informar, ajudar,
defender e criticar numa base positivo [sic] e objetiva.’®

Como fica claro no texto, o Musica Viva se comprometia a dedicar-
se a producdo musical contemporanea e a “[...] tirar do esquecimento obras da
literatura musical das grandes épocas passadas, desconhecidas ou pouco
divulgadas [..]".°%® Ou seja, o novo, a partir desta visdo, ndo pressupunha
necessariamente uma ruptura com ou uma desvalorizagcdo do passado.

Apesar de ndo haver nenhuma mengao ao nacionalismo musical no
programa, como sublinhou Egg, existe um tipo de intengdo nele perceptivel de
fortalecimento da musica brasileira quando o grupo se auto atribuiu o papel de
protetor da “[...] jovem musica brasileira’.®®” Se, por um lado, havia uma
concordéancia em se fazer o novo e valorizar a musica contemporénea, Egg observa
que “[...] os nacionalistas brasileiros que integravam o grupo estavam engajados
num movimento de criacdo e valorizacdo de uma musica pautada pela identidade
nacional [...], ao passo que o interesse de Koellreutter estava centrado ndo no
nacionalismo, mas no “[...] valor universal e humanistico da musica”, provavelmente
uma decorréncia da sua experiéncia com o nazismo.>%®

Dessa forma, a propalada “protecdo da musica brasileira” nos
parece uma proposicao orientada por uma postura diplomatica objetivando a
unidade do movimento e uma tentativa de diminuir as diferengas ideoldgicas
existentes no grupo. Mas nem por isso se tratou de um “nacionalismo musical’.
Levando-se em conta o fato de que o grupo acabara de ser criado, sua continuidade
dependia da coesdo e de uma definicdo ideolégica construida, nesse primeiro
momento, sobre a negociagéo e a diplomacia.

Se existia consenso em torno da ideia de que a luta travada deveria
ser pela transformacgéo da produgao musical, os membros do grupo divergiam sobre

a forma com que ela seria realizada. Na analise de Egg,

%95 MUSICA VIVA apud EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940

e 1950: o compositor Guerra-Peixe, op. cit., p.39.

%6 | dem, ibidem.

%7 |dem, ibidem.

508 EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 40.
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[...] este ideal de defesa da musica nova, no momento, s podia ser
percebido pelos nacionalistas como uma soma na sua luta contra o
predominio da musica romantica européia. Neste momento, a citada
‘jovem musica brasileira”, que Koellreutter pretendia divulgar, sé
poderia ser associada a obras de compositores como Villa-Lobos,
Camargo Guarnieri, Francisco Mignone, Lorenzo Fernandez. Ou
seja, a musica contemporanea de entdo era justamente a musica
nacionalista.>®®

Durante as trés primeiras décadas do século XX, os ditos
nacionalistas combateram o predominio da musica romantica européia e
consolidaram sua luta por uma produgdo musical e artistica brasileira ideal,
sobretudo durante a década de 1930, com a instauragdo do novo regime politico de
Getulio Vargas. Esse foi o ambiente cultural encontrado por Koellreutter quando
desembarcou no Rio. Dessa forma, ele percebeu nesse grupo uma oportunidade
para dar continuidade as atividades em favor da musica contemporanea, que
exercera na Europa, considerando que a renovacido musical no Brasil era
representada pelo grupo nacionalista modernista.

Esse primeiro momento demonstra justamente o grupo Musica Viva
enquanto iniciativa de Koellreutter de incentivar a arte de seu tempo. Como consta

nos “Estatutos” (1943), no Artigo n°® 3, a primeira finalidade do grupo foi a de

[...] cultivar a musica contemporanea de valor para a evolugédo da
expressao musical e considerada a expressdo de nossa epoca, de
todas as tendéncias, independente de nacionalidade, raca, ou
religidao do compositor.>'® [grifo no original]

Segundo a analise de Egg, o idealizador do grupo adaptou-se ao
contexto existente no Brasil, sendo que as primeiras publicacbes do boletim Musica
Viva demonstram as divergéncias e tentativas “[...] de equilibrio entre os interesses
do grupo nacionalista e a divulgagdo da musica de vanguarda, pretendida por
Koellreutter”.>""

O primeiro numero da revista, publicado em 1940, nos fornece
indicios dessa relacdo “balanceada” entre os membros. Ele apresenta uma lista de

compositores que tiveram obras executadas durante o ano anterior em 7 concertos

%99 1dem, ibidem.

10 MUSICA VIVA. Estatutos. In: KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em diregao a
modernidade. Sdo Paulo: Musa Editora: Atravez, 2001, p. 217.

EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 42.
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organizados pelo Mdusica Viva da qual constam os nomes de Camargo Guarnieri,
Ernani Braga, Lorenzo Fernandez, Francisco Braga, Radamés Gnattali, Francisco
Mignone, Brasilio Itiberé, Heitor Villa-Lobos, José Vieira Brand&o e Koellreutter, que
mais tarde se naturalizaria brasileiro.’' Como sublinhou Egg, entre os nomes de
compositores europeus modernos, nota-se a total e significativa a auséncia de

vanguardas mais radicais. Nesse sentido, observa-se que

Nao estao listados os nomes de Arnold Schoenberg, Alban Berg ou
Anton Webern — os compositores dodecafbnicos ja mundialmente
conhecidos, nem outros vanguardistas radicais como 0s russos
Scriabin e Roslavets, os alemaes Ernst Krenek, Paul Hindemith e
Kurt Weill. Do século XX aparecem apenas nomes ligados ao
neoclassicismo ou aos movimentos nacionalistas da Espanha,
Russia ou Italia.”™

O equilibrio buscado, como se pode ver, exigiu a auséncia de
vanguardistas como Schoenberg, Webern e Berg. Sendo assim, o repertério
executado correspondia em muitos aspectos ndo s6 aos adeptos das novas
tendéncias, como também e, principalmente, das personalidades tradicionais do
ambiente musical do Rio de Janeiro, vinculadas ao movimento nacionalista, que
eram maioria no grupo. Ou seja, mesmo priorizando a divulgagdo da nova musica
durante os concertos, como foi proposto no programa do grupo Musica Viva, as
obras executadas continham um teor ndo t&do vanguardistico como pode parecer a
primeira vista.>"*

As atividades mais pragmaticas de divulgagdo da nova musica,
como a promogao de concertos e apresentacdes diversas ou a propria publicacdo do
boletim, seguiam essa tendéncia. Exemplo disso foi o suplemento musical desse
primeiro numero. Trata-se de uma modinha para canto e piano produzida pelo
compositor brasileiro vinculado ao movimento nacionalista, Fructuoso Vianna. André

Egg a analisa da seguinte maneira:

%2 1dem, p. 40.
13 1dem, ibidem.
514 1dem, p. 41.
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A obra é uma pecinha despretensiosa para canto e piano, com texto
folclérico. A melodia é tonal, com alguns cromatismos, baseada num
ritmo simples em compasso quaternario, sem grande dificuldade para
o cantor. O acompanhamento do piano é formado por acordes tonais
acrescidos de notas de tensdo. Nada que possa identificar
musicalmente a obra como moderna.’’

Durante o primeiro ano, o Boletim manteve relativa periodicidade. De
maio de 1940 até maio de 1941 foram impressas 9 revistas e 11 numeros do
boletim, isto devido ao fato dos numeros 7 e 8 terem sido publicados em conjunto,
assim como no caso dos ntmeros 10 e 11.%'® Por diversas razoes, a partir desse
ano o boletim deixou de manter esse padrdo. Kater assinala como algumas destas
razbes as limitagbes de ordem econdbmica e alguns eventos diretamente
relacionados a Koellreutter, tais como problemas de saude e os desdobramentos da
Segunda Guerra Mundial no Brasil que levaram a sua prisdo sob a suspeita de apoio

ao nazismo,’'’

retirando-o de circulagdo por algum tempo. Em decorréncia desses
fatores, e talvez de mais outros que desconhecemos, o boletim Musica Viva n° 12 foi
publicado somente no ano de 1947, “[...] sem a mesma qualidade editorial — todo
datilografado, sem imagens nem publicidade, e sem nenhum dos antigos
colaboradores, a ndo ser Koellreutter”.>'®

E importante salientar, concordando com Egg, que gradualmente
Koellreutter ampliava o espago dedicado a musica de vanguarda, e, dessa forma,
mesmo com a permanéncia de um corpo editorial composto em boa parte por
adeptos do nacionalismo, ele conseguiu mesclar aos escritos dos nacionalistas
outros textos relacionados a vanguarda musical. Segundo ainda Egg, em cada
boletim pode ser notada a presenca cada vez mais frequente da musica de

vanguarda, como, por exemplo, a dodecafénica:

%15 1dem, ibidem.

%16 MUSICA VIVA. indice dos boletins Musica Viva — “Musica Viva, Orgao Oficial do Grupo Musica Viva”. In:
KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em diregcdo a modernidade. Sao Paulo:
Musa Editora: Atravez, 2001, p. 230.

Em entrevista concedida a Folha de Sao Paulo em 1999, Koellreutter relata sua versdo de como ocorreu sua
prisdo em 1942, em S&o Paulo: “Fui preso como suspeito de espionagem. O Brasil havia entrado na Segunda
Guerra. Eu, alemao, recebia de outro aleméao - Curt Lange, de quem eu era representante no Brasil- jornais,
informacgdes e dinheiro para edigdes. A policia me prendeu na Casa e Jardim - onde trabalhava com outro
alemao-, na Rua Marconi, e me levou para a Estagédo da Luz, com nazistas e japoneses, que me boicotaram,
pois sabiam que era antifascista. Para eles eu era simplesmente um "judeu e comunista". Como alemao, foi
dificil comprovar que ndo era simpatizante do nazismo. Fiquei trés meses preso em regime de "internagao
politica" na Emigracado”. KOELLREUTTER, Hans-Joachim. Entrevista - A revolugdo de Koellreutter, op. cit.,
1999, p. 04.

EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 41.
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O n° 3 traz na capa o compositor austriaco Max Brand, que residia
no Brasil desde 1939. Este compositor escreveu um artigo sobre
musica no mundo moderno, e forneceu a obra para o suplemento
musical — uma pec¢a dodecafénica para flauta e piano, escrita com o
intuito de ilustrar esta técnica de composicdo, conforme havia
solicitado a propria redacdo da revista. O n® 4 traz um artigo de
Lopes Gongalves sobre musica dodecafbnica, e o n® 5 traz outro
texto sobre 0 mesmo assunto, escrito por Nicolas Slonimsky. No
inicio deste artigo vem a informagéo da redacgao da revista de que o
artigo era publicado para atender a “pedidos para que se continue a
dissertar sobre os problemas da ‘TECNICA DOS DOZE SONS'.” O
artigo continua no n° 6 da revista, é interrompido pelo boletim n° 7/8
dedicado a Villa-Lobos, e segue no n° 9. No n° 10/11, no qual
esperava-se a conclusao do artigo aparece uma nota da redagéo
informando que ele viria no préximo nimero, o que ndo ocorreu.”'

Na medida em que comecgou a dar aulas com mais frequéncia,
Koellreutter passou a receber apoio de seus alunos, jovens compositores que como
ele defendiam a musica de vanguarda, o que contribuiu para o fortalecimento de seu
projeto. Claudio Santoro foi um dos seus primeiros discipulos, tendo recebido aulas
de Koellreutter entre 1940 e 1941. No ano de 1944, o flautista alemao recebeu dois
novos alunos César Guerra Peixe e Edino Krieger, e dois anos depois Eunice
Catunda e Roberto Schnorrenberg juntaram-se ao seu grupo de alunos.*?® Foram
eles que contribuiram para as transformagdes internas ocorridas no grupo Musica
Viva em anos posteriores, a primeira delas ocorrida em 1944, com a publicacdo do
Manifesto 44.%%'

Esse documento, como sublinha Kater, € considerado um “[...] marco
para o inicio da segunda fase do movimento”;°? representa o esforco de Koellreutter
em intensificar as atividades junto ao movimento através de um conjunto de agdes, e
também marca o posicionamento estético defendido por seu idealizador e seus
discipulos.

O Manifesto foi escrito e divulgado apos Koellreutter ter proferido a
conferéncia Problemas da Mdusica Brasileira, em dezembro de 1943, na qual,
explanando sobre a musica atonal, se opds ao pensamento de Joao Itiberé da

Cunha,®® entdo critico musical do Correio da Manh&. Carlos Kater considera a

519
520

Idem, ibidem.

Idem, p. 42. Ver também: KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em diregdo a
modernidade, op. cit., pp. 180-186.

%21 Ver anexo | desse trabalho, p. 164.

%22 K ATER, Carlos. Misica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em direcdo a modernidade, op. cit., p. 54.
%28 \er RAMOS, Ricely de A. Musica Viva e a nova fase da modernidade musical brasileira, op. cit., p. 64.
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hipétese do Manifesto 44 ter sido um desdobramento direto “[...] dessa mesma linha
de forca que estabelece clara ruptura com o meio tradicional musical”.>**

Com a reorganizagao, que culminou com a saida dos membros tidos
como conservadores, o grupo adquiriu, no Rio de Janeiro, maior coeséo e definigdo
de seu posicionamento estético-ideoldgico. Também durante o ano de 1944, as
acdes do grupo se voltaram para seu fortalecimento enquanto movimento e também
para uma ampla divulgacdo de suas atividades. Nesse sentido, € significativa a
criacdo do grupo Musica Viva em Séo Paulo, cujos primeiros passos nessa diregéo
foram dados quando Koellreutter transferiu-se para essa cidade em 1941.°% Além
de realizar cursos particulares, ele lecionou Contraponto e Composi¢ao no Instituto
Musical de S&do Paulo e demonstrou interesse em formar o grupo Musica Viva em
Sao Paulo, numa carta enviada ao compositor paulista Camargo Guarnieri, de quem

era amigo na época, poucas semanas antes de partir para Sdo Paulo. Dizia a carta:

Daqui em tres ou quatro semanas mudarei para Sao Paulo. Foi
resolvido agora definitivamente. Ainda tenho que terminar um
trabalho aqui e depois vou logo para la. Estou muito contente e certo,
que poderemos realizar e conseguir muita coisa interessante e iniciar
uma colaboragédo estimulante e produtiva.®®

Como observou Carlos Kater, muito embora a inauguracgao oficial do
grupo de Sao Paulo tenha ocorrido somente em meados de 1944,°%" a proposta de
Koellreutter feita a Guarnieri de certa forma chegou a se efetivar em 29 novembro de
1941, com a apresentacdo conjunta dos dois musicos no Teatro Municipal de S&o
Paulo, onde interpretaram musica de camara para flauta e piano, obras de J.S.
Bach, F. Schubert, C. Guarnieri e P. Hindemith.>?®

Portanto, a década de 1940 se iniciou para o grupo € movimento
Musica Viva como um periodo de ruptura e fortalecimento de uma identidade
revolucionaria e de vanguarda no ambito musical. Assinado por Aldo Parisot,

Claudio Santoro, Guerra Peixe, Egydio de Castro e Silva, Jodo Breitinger, Mirella

524 KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em diregao a modernidade, op. cit., p. 55.

%25 Em 1939, Koellreutter comegou a trabalhar como gravador em uma tipografia no Rio de Janeiro que prestava
servicos para as Edigdes Arthur Napoledo. Posteriormente essa empresa foi comprada pela Edigbes
Mangione, sediada em Sao Paulo, em 1940. Em decorréncia disso o musico aleméao foi transferido para a
cidade no mesmo ano. KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em direg¢ao a
modernidade, op. cit., pp. 180-181.

526 KOELLREUTTER, H. J. Carta de Koellreutter a Camargo Guarnieri, 1941. In: KATER, Carlos. Musica Viva e
H. J. Koellreutter: movimentos em direcao a modernidade. Sao Paulo: Musa Editora: Atravez, 2001, p.
243.

%27 \/er Diario de Sao Paulo, Sao Paulo, 28/07/1944.

%28 KATER, Carlos. Misica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em direcdo a modernidade, op. cit., p. 71.
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Vita, Oriano de Almeida e Koellreutter, o manifesto do dia 1° de Maio de 1944

intentava divulgar as mudancgas e o posicionamento estético-ideoldgico do grupo:

O Grupo Musica Viva surge como uma porta que se abre a producgao
musical contemporanea, participando ativamente da evolucdo do
espirito.

A obra musical, como a mais elevada organizacdo do pensamento e
sentimentos humanos, como a mais grandiosa encarnagao da vida,
esta em primeiro plano no trabalho artistico do Grupo Musica Viva.
Musica Viva, divulgando, por meio de concertos, irradiacdes,
conferéncias e edicbes a criagcdo musical hodierna de todas as
tendéncias, em especial do continente americano, pretende mostrar
gque em nossa época também existe musica como expressao do
tempo, de um novo estado de inteligéncia.

A revolugado espiritual, que o mundo atualmente atravessa, nao
deixara de influenciar a producdo contemporanea. Essa
transformacao radical que se faz notar também nos meios sonoros, é
a causa da incompreensdao momentanea frente a musica nova.
Idéias, porém, sao mais fortes do que preconceitos!

Assim o Grupo Musica Viva lutara pelas idéias de um mundo novo,
crendo na forga criadora do espirito humano e na arte do futuro.’®

Afora as proposi¢des ja anteriormente divulgadas no artigo “O nosso
programa” (1940), sobretudo aquelas relacionadas a produgdao da musica
contemporanea € a nova musica, esse manifesto também apresentava em certa
medida a compreensao que os membros citados tinham sobre a arte e sociedade de
seu tempo. Em sua concepgao, os tempos eram outros, o espirito humano havia
“‘evoluido” e em decorréncia disso a sociedade, bem como a “produgao
contemporanea”, deveriam acompanhar as transformagdes e as novas exigéncias
da contemporaneidade. Na visdo desses artistas era problematica a
‘incompreensdo” das novas linguagens que surgiam, as quais por sua vez eram
fruto de uma fatal cadeia “evolutiva”. Nesse sentido, como podemos notar no texto,
uma das metas do movimento era a propagag¢ao da musica de vanguarda atraveés de

uma atuagdo pedagdgica®® com a finalidade de iniciar também a sociedade e os

%29 NEVES, José Maria. Misica Contemporanea Brasileira. Sdo Paulo: Ricordi, 1981, p. 94.

%% Este termo é empregado por Carlos Kater para caracterizar as agées do grupo Musica Viva: “Subordinando-
se a uma intencdo marcadamente didatico-pedagogica — predominante alids em toda a trajetéria
desenvolvida por Koellreutter —, a difusdo de criagdes musicais, especialmente das contemporaneas, tanto
internacionais quanto brasileiras, notadamente, constituiu-se num recurso basico para atingir a meta
fundamental de renovacédo pretendida: a criagdo e a instalagdo de uma modernidade musical no Brasil”.
KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em direcao a modernidade, op. cit., p. 141.
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ouvintes na musica nova e solucionar a questdo daquilo que os compositores do

grupo chamaram de “incompreensdo momentanea” dessa linguagem musical.>®'

Apos a publicacdo desse manifesto, o Musica Viva e seu principal
porta-voz, Koellreutter, ao mesmo tempo em que se apresentaram publicamente

objetivando “[...] explicar pontos de vista e justificar o sentido, a importancia do

trabalho de Musica Viva frente a ‘realidade em transformacéo’ [...]">*? procuraram

denunciar as deficiéncias do meio pedagogico e artistico, questionando a proposta
educacional voltada para o ensino de musica no pais, e destacando o
“desconhecimento dos processos modernos de composicdo” dos profissionais e o0s
meétodos do curso de composi¢ao musical da Escola Nacional de Musica, do Rio de
Janeiro. Koellreutter fez um comentario sobre esse assunto, intitulado A masica e o
sentido coletivista do compositor moderno,’*® concedido em entrevista concedida a

revista Diretrizes, para a edicdo de 11 de maio de 1944:

Creio que ha, neste momento, maior precisao de educar professores
que virtuoses [...] Falta aqui a base [...] Alids, a matéria principal do
ensino da musica € a composicao. E, infelizmente as cadeiras de
composicdo nas escolas oficiais brasileiras sdo ocupadas por
professores de teoria, nunca por compositores. Os resultados sao
lastimaveis. Nao ha nenhum compositor que possa ser levado a
sério, entre os musicos brasileiros de 20 a 35 anos, formado pela
Escola Nacional de Musica. Acho que isso demonstra claramente
que nada se faz no sentido de preparar verdadeiros profissionais que
se possam dedicar a um mister da mais alta responsabilidade, como
a musica. [...] Ensina-se teoria em lugar de pratica; regras em vez de
criacdo, analise quando deveriam ensinar sintese. O estudante fica
cheio de teorias antiquissimas e acaba por desconhecer
completamente os processos modernos de composi¢do. A escola
parou em Debussy [...] Ora isso e um absurdo. Imagine um aluno de
medicina que aprendeu, na faculdade, técnica operatéria de cem
anos atras.>*

%31 Como lembra Kater, em suas acdes, principalmente através dos programas radiofénicos, o Musica Viva
fundia “[...] as propostas de divulgacao da criagdo contemporanea, de formagao musical e cultural de musicos
e ouvintes, bem como, e sobretudo, a énfase dada a importancia da compreensao da nova realidade e seus
processos, diante dos quais uma postura coerente e original deveria ser desenvolvida”. Idem, p. 155.

%32 |dem, p. 56.

%33 v/er Anexo Il desse trabalho, p. 165.

%% KOELLREUTTER apud RAMOS, Ricely de A. Musica Viva e a nova fase da modernidade musical
brasileira, op. cit., p. 73. Na impossibilidade de conferir o documento original, ver esse mesmo trecho no
trabalho de Carlos Kater, pois na frase citada por Ramos “[...] Ndo ha nenhum compositor que possa ser
levado a sério, entre os musicos brasileiros de 20 a 35 anos [...]", o musicélogo transcreveu “[...] Nao se
conhece nenhum compositor, que possa ser levado a sério, entre os musicos brasileiros de 20 a 25 anos
[...]". KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em direcdo a modernidade, op. cit., p.
57.
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Para Koellreutter, o menosprezo por parte das instituicdes de ensino
musical com relagdo as novas tendéncias de técnicas composicionais, sobretudo o
da Escola Nacional de Musica, contribuia para uma “ma formagao” do estudante.
Além disso, a predominancia do ensino de teorias, consideradas pelo musico
alem&o como “antiquissimas”, em detrimento da pratica e da criacdo, afastavam o
aluno desses processos modernos de composicdo. Na mesma entrevista a revista
Diretrizes, Koellreutter o que considerava as causas e ao mesmo tempo em que

indicava uma solucao para o problema:

Falta ao Brasil professores competentes, entusiastas da profisséo,
gente que estude, que trabalhe, que nido seja ‘mestre’ simplesmente

— existem muitos mestres presungosos, falsos mestres, por ai — mas

camaradas e colaboradores dos alunos. Mestres ‘tout court’.5®

Em sua compreensdo, os professores deveriam dedicar-se ao
estudo permanente para que pudessem apresentar técnicas atuais aos seus

discipulos:

Em primeiro lugar, o professor tem a obrigagéo, ndo apenas o dever,
de estudar permanentemente, colocando-se ao par das correntes
modernas, afim de oferecer material sempre novo aos seus
discipulos. E obvio que o professor de composigdo musical,como ja
salientei, necessita, além disso, ser um auténtico compositor, um
creador. Por isso mesmo, a catedra universitaria devia estar confiada
a um compositor de verdade, nunca a um diletante.5*

O ponto que o autor desse texto levantou sobre os caminhos do
ensino de composi¢ao colocou em questdo o curso da Escola Nacional de Musica
do Rio de Janeiro,”’ estimulando e evidenciando as divergéncias ndo so entre essa
instituicdo e 0 movimento Musica Viva, como entre este e o meio musical carioca

supostamente conservador.’® As declaracdes de Koellreutter acarretaram sua

%% KOELLREUTTER apud KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em diregcdo a
modernidade, op. cit., p. 57.

%% KOELLREUTTER apud BARBOSA, Francisco de Assis. A musica e o sentido coletivista do compositor
moderno. In: RAMOS, Ricely de A. Musica Viva e a nova fase da modernidade musical brasileira.
Dissertagdo de mestrado, Sdo Jodo Del Rei, UFSJ, 2011, p. 160.

%7 Como lembra André Egg, o Instituto Nacional de Musica (antigo Conservatério de Musica do Império) recebeu
esse nome depois que foi incorporado a Universidade do Rio de Janeiro em 1931. EGG, André. O debate no
campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o compositor Guerra-Peixe, op. cit., p.

%% KATER, Carlos. Misica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em direcdo a modernidade, op. cit., p. 56.



134

ruptura com o compositor Oscar Lorenzo Fernandez, diretor da instituicdo a época
%3 fazendo com que deixasse o cargo de professor que la exercia.>*

Importante sublinhar que durante essa agdo em favor da reforma do
ensino e do ambiente musical, o profissional da musica ndo era o unico alvo do
grupo. Para uma aceitacdo da musica contemporanea pela sociedade, era
considerado necessario que o publico em geral compreendesse a nova linguagem
empregada. Era preciso “reeducar os ouvidos” para uma melhor apreciacdo da
musica de vanguarda, aqui entendida como a musica composta a partir do sistema
de composicdo dodecafénico ou serial. Em entrevista concedida ao jornal O Globo
em 20 de dezembro de 1944, intitulada Sabotado pela critica reacionaria o
movimento de musica moderna, Koellreutter enfatiza as finalidades do movimento

nessa direcao:

[...] despertar — entre os proprios profissionais — o interesse pelos
problemas de expressao e interpretagcdo da linguagem musical de
nosso tempo. [...] participar ativamente da evolugdo do espirito e
combater o desinteresse completo pela criagdo contemporanea que
reina entre nés por parte do publico como também por parte dos
profissionais.**!

Observando o ambiente artistico e cultural vigente, o grupo Musica
Viva apresentava as metas do movimento para atingir uma almejada transformacéao

do cenario musical:

Criar um ambiente préprio para a obra nova, para a formagao de uma
mentalidade nova e destruir preconceitos e valores doutrinarios,
académicos e superficiais, esta em nosso plano, pois pela arte é que
se reconhece o grau de cultura de um pais.>*?

%9 Em algumas passagens essa instituicdo aparece no trabalho de Kater como Conservatorio Brasileiro de

Musica. Ver KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em direcdo a modernidade,
op. cit., pp. 56 e 184. Ao longo da histéria nacional esse estabelecimento passou por diversas reformas que
resultaram também na mudanga da denominagéo. O anterior Conservatério de Musica do Império deu lugar
ao Instituto Nacional de Musica logo apds a instauragdo da Republica. Para uma analise mais aprofundada
sobre os embates e as implicagdes decorrentes da reforma dessa instituigdo durante a transigao do periodo
imperial para o republicano, ver: AUGUSTO, Antonio José. A Questdo Cavalier: musica e sociedade no
Império e na Republica (1846-1914). UFRJ, Tese de Doutorado, 2008.

KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em diregcdo a modernidade, op., cit., p.
184.

KOELLREUTTER apud KATER, Carlos. Muasica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em diregdo a
modernidade, p. 57.

2 |dem, p. 58.
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O objetivo era destruir preconceitos com relagao a nova linguagem
empregada na produgdo da musica contemporanea, linguagem essa que seria a
expressdo de um novo tempo e que ja ndo poderia comportar “preconceitos e
valores doutrinarios”, cujos parametros de medida e orientagdo eram fundamentados
por teorias vistas como “antiquissimas”. As agbdes do grupo eram voltadas para a
divulgagao e promogao da musica contemporéanea, sobretudo a de vanguarda, com
a pretensao de atingir o maior numero de pessoas possivel.

Nesse sentido, a utilizagdo do radio foi fundamental para a
divulgacao dessas produgdes artisticas, bem como também serviu como um canal
de comunicagdo para o ensino e esclarecimento de novas linguagens e estéticas
musicais. No dia 13 de maio de 1944 foi langado o programa radiofébnico Musica
Viva. Transmitido semanalmente pela PRA-2, Radio do Ministério da Saude e
Educacao, esse programa dedicava-se a levar ao conhecimento do publico ouvinte
novas composigoes, agindo de forma pedagdgica. Nele, participantes do movimento
também analisavam e comentavam as obras, assim como apresentavam um breve
histérico de seus compositores.>** Um antncio publicado pelo Jornal do Comércio

divulgou o conteudo dos primeiros programas:

[...] Como programa inicial, o grupo “Musica Viva” realizara um ciclo
de audi¢bes dedicadas a musica contemporanea, na PRA 2, Radio
do Ministério da Educacdo. Para o més de maio foi organizado o
seguinte programa:

Dia 13, sabado as 22:10 horas dar-se-a o programa inaugural,
constando somente de obras e autores brasileiros contemporaneos:
Guerra Peixe “Invencdo” para flauta e clarinete, primeira audigio;
Camargo Guarnieri, ? Improviso para flauta solo, primeira audig¢ao;
Claudio Santoro, Sonata para violoncelo e piano, primeira audigcio;
Villa-Lobos, choros n° 3 para flauta e clarinete. O grupo sera
apresentado pelo musicélogo Sr. Dr. Francisco Curte Lange, Diretor
do Instituto Interamericano de Musicologia em Montevideo.

Dia 27, as mesmas horas, em primeira audigdo no Brasil sera
apresentado “Pierrot Lunaire” de Schoenberg, uma das obras
maximas da literatura musical contemporanea. As audi¢cdes serao
completadas por analises e comentarios.>**

Podemos notar que o repertério executado, no inicio da série do
programa, dedicou-se a divulgar ndo s6 a musica nova composta na Europa, mas

também a musica nova composta por brasileiros, cumprindo uma das metas do

543 RAMOS, Ricely de A. Musica Viva e a nova fase da modernidade musical brasileira, op. cit., p. 70.

% JORNAL DO COMERCIO apud RAMOS, Ricely de A. Musica Viva e a nova fase da modernidade musical
brasileira, op. cit., p. 70.
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movimento propalada em 1940, qual seja, dedicar-se “[...] principalmente a produg¢ao
contemporanea e sobretudo & protegdo da jovem musica brasileira”.>*° Vale ressaltar
que o manifesto de 1944 propds a divulgagcdo da produgdo musical do continente
americano como um todo, sugerindo o esbo¢go de uma universalidade que né&o
impediu a valorizagado dos compositores da nova musica erudita brasileira.

Outro ponto interessante € a execugao de uma obra do musico
austriaco responsavel pelo desenvolvimento da técnica dodecafénica, Arnold
Schoenberg, cujas composigdes, ndo foram incluidas no repertoério do Musica Viva
em um primeiro momento e foram alvo dos musicos e criticos vinculados a uma
tradicao nacionalista. Com as analises e comentarios que seguiam a obra, o ouvinte
poderia compreender o processo de criagdo e composi¢cdo da musica de vanguarda.
Na percepgdo dos membros do movimento Mdusica Viva, esse método adotado
ocasionaria a diminuicdo do preconceito com relacdo a musica contemporanea e
suas novas linguagens, bem como sua gradual e necessaria aceitagao, levando-se
em conta o pressuposto norteador do grupo o qual sugeria que a musica e a
linguagem musical estavam em constante evolu¢gdo assim como a sociedade que a
produziu e a produz.

Observando o roteiro de um programa>*® datado de 13 de agosto de
1949,%" cinco anos apds a primeira transmissdo e a publicagdo do Manifesto 44,
podemos ter uma ideia do “[...] trabalho idealizado e realizado pelo movimento”.>*®
Nesse programa, uma suposta ouvinte inicia um interessante debate com o locutor
sobre os rumos da musica erudita contemporanea e suas novas linguagens. Em
uma espécie de atuagdo pedagodgica, o locutor por diversos momentos exemplifica
seus argumentos executando breves melodias ao piano, como quando os

participantes iniciam uma discussao sobre o conceito de “belo” na musica:

OUVINTE: - [..] veja o snr. E que acho a maioria dessas
composigdes feias, profundamente feias — o snr. me desculpe a
franqueza — e nao posso deixar de pensar que a musica de hoje vai
por um mau caminho. Compare o snr. aquela musica que acabamos
de ouvir...

%% MUSICA VIVA apud EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940
e 1950: o compositor Guerra-Peixe, op. cit., p.39.

Ver Carlos Kater sobre informagées de cerca de 90 roteiros de programa, referentes ao periodo de 1946 a
1950, os quais ndo podemos assegurar se de fato foram transmitidos. KATER, Carlos. Musica Viva e H. J.
Koellreutter: movimentos em dire¢dao a modernidade, op. cit., pp. 283-288.

%47 \er anexo Il desse trabalho, p. 173.

548 KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em dire¢ao a modernidade, op. cit., p. 283.
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LOCUTOR: - o Concerto para o violino e orquestra de ALBAN
BERG...

OUVINTE: - com a musica simples e eufénica de um Bach, Haydn,
Mozart ou Beethoven.

LOCUTOR: - Pois ndao. Mas nessa comparacao, justamente, reside a
conclusdo errbnea e, se me permite dizer, um erro de raciocinio
fundamental.

OUVINTE: - Sera que o snr. pode explicar-se melhor?

LOCUTOR: - Como nao. Veja a sna.: porque se reconhece que a
musica de um Bach, Haydn, Mozart etc. é bela e a musica de hoje
s6a de uma maneira inteiramente diferente, tira-se a concluséao logica
de que a musica de hoje ndo é bela. Eis um trecho de uma Sonata
para piano de Mozart e um outro de uma musica de Schoenberg:

- exemplo n° 1 ao piano -

O.: - Isso mesmo. O snr. vé: enquanto que a musica de Mozart s6a
agradavelmente, harménica, dando prazer a gente, a musica de
Schoenberg nao satisfaz, irrita e até aborrece com sua falta de
melodia e suas constantes dissonancias.**

Ouvindo as declaracbes da suposta ouvinte sobre a producgao

contemporanea e afirmando que sua comparagdo partia de um pressuposto

equivocado, o locutor conduz o debate no sentido de esclarecer sobre a existéncia

de diferentes formas de exprimir o belo, isto €, que existem padrdées de medida

dessa beleza, e que, nesse caso, a musica de Berg, por soar diferente aos ouvidos,

€ logo caracterizada por essa medida como feio. Somente o aprendizado e a

compreensao dessa nova linguagem poderiam, portanto, proporcionar a satisfagéo

almejada pela a ouvinte:

L.: E porque o ouvido estd submetido & lei do minimo esforgo e
habituado com o ideal sonoro dos tempos passados. Somente um
esforgo maior do ouvido — que naturalmente é o esfor¢co do ouvinte —
descobrindo as belezas e o interesse propriamente dito que pode
proporcionar a musica de nossa época podera resolver essa
questdo. Assim sem duvida, o ouvido se habituara e se sentira
igualmente satisfeito. E, em conseqiiéncia, o ouvinte comecara a
interessar-se pelas novas criacdes sonoras.

[...] )

L.: [...] E por necessidade que os jovens fazem uma musica diferente.
Essa necessidade provém do fato de serem os homens diferentes
dos seus antepassados; outro amalgama de sensacdes germina e
vive neles, e a forga criadora da vida age precisamente sobre essa
mentalidade diferente.>*°

%49 MUSICA VIVA. Programa “Musica Viva”, 13-8-949. In: KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter:
movimentos em dire¢do a modernidade. Sao Paulo: Musa Editora: Atravez, 2001, p. 329.
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Idem, ibidem.
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Dessa forma, em 1949, como atesta o roteiro citado, o movimento
Musica Viva defendia o carater evolutivo das linguagens musicais. Nesse caso, a
ideia de evolugdo, a nosso ver, tinha como pressuposto a necessidade de
adequacdo aos novos tempos, sugerindo que as linguagens artisticas se
encontravam em um processo linear que compreendia uma graduagao polarizada
pelos extremos “menos evoluido” e “mais evoluido”, na qual a musica de vanguarda
se encontrava no ultimo estagio de evolugédo, pois representava as inquietagdes de
um novo tempo que emergia.

O preconceito sobre a musica dodecafbnica ou serial, bem como
sobre a musica de vanguarda no geral, na concepgao desse grupo, era fruto de uma
incompreensao da mesma. O programa radiofénico Musica Viva procurava cumprir,
como procuramos mostrar, a fungdo pedagdgica de ensinar o publico a ouvir 0 novo,
desligando-se do “ ideal sonoro dos tempos passados” através de um movimento
que enfatizava as diferentes linguagens, as diferentes épocas de sua producédo € a
necessidade de se valorizar a musica de seu tempo. Vale lembrar que esse
programa, em boa parte transcrito acima, vem com as informagdes manuscritas no
canto superior direito: Loc. B — (Paulo); Ouvinte (Geni); Loc. A — (Assaf).>*' Esse
dado nos indica que o debate foi planejado e executado pelos membros do Musica
Viva (Geni Marcondes). Dirigindo o dialogo entre ouvinte e locutor, o grupo tinha
como objetivo levantar e esclarecer possiveis questdes do publico, abrindo caminho
para uma melhor compreensao e aceitacdo da musica de vanguarda.552

Esse segundo momento do grupo também se caracterizou pela
definicdo de posicionamento de seus membros frente ao ambiente artistico e cultural
da primeira metade do século XX. Se em um momento anterior havia uma
aproximacao estratégica e, em certa medida, “conciliadora”, entre os compositores
que divergiam sobre os aspectos estético-ideoldégicos da musica moderna e
nacional, no decorrer da década de 1940 essas diferencas tornaram-se evidentes.
Assim, adotando uma postura de vanguarda, o Musica Viva assumia o papel de

transformar o cenario musical que se apresentava a época, atuando

1 |dem, p. 327.
%2 \/er: KATER, Carlos. O programa radiofénico “Musica Viva”. In: Atravez, Associagcdo Artistico Cultural.
Disponivel em http://www.atravez.org.br/ceem_4 5/programa_radio.htm, acessado em 13 de janeiro de 2012.
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pedagogicamente para incentivar a apreciacdo das novas linguagens musicais e da

musica contemporanea pela sociedade.

553

Gradativamente o movimento apresentava a necessidade de o

artista envolver-se com os acontecimentos politicos e sociais de seu tempo, visto

que, como declarou Koellreutter a Diretrizes em 11 de maio de 1944, a musica,

como toda produgao artistica, recebe influéncia dos eventos de seu contexto,

acompanhando as “tendéncias progressistas dos fatos histéricos”:

— Enganam-se os artistas [..] que se julgam acima dos
acontecimentos politicos. Em todos os tempos, a vida politica dos
povos influenciou grandemente até mesmo determinou certas
escolas musicais. Por sua vez a musica marchou seguindo as
tendéncias progressistas dos fatos histéricos. Foi assim que o
espirito humanista da Renascencga nos legou a 6pera. Que a musica
polifénica dos flamengos apareceu depois da Reforma. O
romantismo, todos o sabem, aconteceu no apogeu do absolutismo.
Foi a época do virtuosismo desenfreado. A musica moderna reflete
necessariamente o estado de espirito do momento presente. Traz
consigo as marcas profundas das revolugdes sociais de duas
guerras. Da catastrofe de 1914, da revolugado russa de 1917, da
prépria guerra atual, que o nazismo moveu contra as democracias,
participa evidentemente a evolucdo da linguagem sonora, a
linguagem mais universal que existe.***

Em entrevista ao jornal O Globo em 20 de dezembro de 1944, o

flautista alemao considera o papel da arte e do artista fundamentais para a

transformacao da sociedade em que estao inseridos:

%3 g significativa a forma com que alguns meios de comunicacdo e criticos da arte definiam o grupo e sua

554

atuacdo, como no caso do jornalista Francisco de Assis Barbosa, o qual escreveu em 1944 na revista
Diretrizes por ocasido da entrevista de Koellreutter: “[...] E assim, sabado sim, sabado ndo, o grupo “Musica
Viva” comparecera ao estudio do Ministério da Educagéo para divulgar, comentar e interpretar a obra de
autores modernos. O que nos admira, em um movimento como esse, € que s6 agora foi possivel reunir um
grupo de musicistas competentes, com espirito de luta, dispostos a vencer a apatia do nosso ambiente
artistico, decididos a quebrar a resisténcia feroz do mau gosto dos diretores das estagdes de radio, para levar
avante um programa de vanguarda como o dos rapazes de “Musica Viva”. BARBOSA, Francisco de Assis. A
musica e o sentido coletivista do compositor moderno. In: RAMOS, Ricely de A. Musica Viva e a nova fase
da modernidade musical brasileira. Dissertagcido de Mestrado, Sdo Jodo Del Rei, UFSJ, 2011, p. 157.
KOELLREUTTER apud BARBOSA, Francisco de Assis. A musica e o sentido coletivista do compositor
moderno, op. cit., p. 163.
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[...] o compositor moderno participa, como qualquer outro cidadao,
dos grandes problemas do povo e da humanidade. Por isso penso
nao ser bastante ao jovem artista preocupar-se unicamente com a
sua arte e o0 seu instrumento, mas sim que o jovem artista deve
conhecer a literatura, as artes plasticas, as ciéncias sociais, a
filosofia, a politica, etc., para poder colaborar ativamente na
formacado do espirito do povo e da humanidade, porque sido os
artistas-criadores os arquitetos do espirito humano.**®

Em um dialogo constante com seu tempo, a arte e o artista sao, a
partir desta visao, agentes de transformacao social. Ao mesmo tempo em que a
musica € influenciada por seu contexto de producio ela e seu compositor também
interferem nessa mesma realidade. Ou seja, € uma relagdo de troca e cumplicidade
de méo dupla.

Nesse sentido € interessante ressaltar as semelhangas desse
pensamento de Koellreutter com as idealizagbes de Mario de Andrade sobre a
funcdo social do artista bem como também sobre a producdo da arte dita

%6 Em suas

interessada em detrimento da arte chamada de individualista.
formulagcbées, Mario de Andrade enfatizou a necessidade de o artista brasileiro
envolver-se com as preocupagdes de sua época, 0 que significava, no contexto do
movimento modernista, a luta contra o individualismo romantico e a favor do
despertar da consciéncia nacional.

Em texto publicado no rodapé Mundo Musical, do jornal Folha da
Manhd, intitulado O pontapé de Mozart, Mario de Andrade criticou a atuagao
individualista do artista ao mesmo tempo em que alertava os compositores
brasileiros chamando sua atencdo para o fato de que Mozart seria o suposto
responsavel por inaugurar o processo de valorizagdo do “génio” em detrimento da

arte utilitaria.>®” Disse ele:

%% KOELLREUTTER apud KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em diregdo a
modernidade, op. cit., p. 59.

Como ja mencionado anteriormente, a “arte interessada” para Mario de Andrade visava a construgdo da
nacao brasileira, como bem observou no Ensaio: “O periodo atual do Brasil, especialmente nas artes, é o de
nacionalisagdo. Estamos procurando conformar a produgdo humana do pais com a realidade nacional.” Isso
implicava no abandono da vaidade e interesse pessoal do artista, deixando de lado o “[...] individualismo
artistico [...]", cujos efeitos eram considerados “destrutivos” pelo poeta. ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a
musica brasileira, op. cit., p. 18.

Sobre isso, no mesmo artigo, Mario de Andrade analisa: “Era realmente a primeira vez que um musico-
funcionario se demitia dum servigo pra ir viver de que! De arte? De arte ja vivia ele, bem ou mal. O importante
pra Mozart era viver sem servir. E um critico 6timo, Eaglefiel Hull, percebeu finamente isso, quando afirmou
que o pontapé de Mozart foi o primeiro gesto de individualizagéo definitiva do musico”. ANDRADE, Mario de.
Mundo Musical, Folha da Manha: O Pontapé de Mozart, 1-7-943. In: COLI, Jorge. Musica final: Mario de
Andrade e sua coluna jornalistica Mundo musical. Campinas, SP: editora da UNICAMP, 1998, p. 56.
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O pontapé de Mozart n&o tera me atirado numa supersticdo? Eu nao
posso, eu hao devo, eu ndo tenho o direito de criar uma sinonimia
entre ser génio e fazer arte. Dizer arte € nosso oficio cotidiano
porque a arte tem de servir, € necessaria a vida como o pao. E ser
génio é... pros outros. E a consequéncia monstruosa do pontapé de
Mozart foi esta, ninguem faz arte mais pra servir, mas pra ser génio e
ser sublime. Que milhdes de milhares de musicas, de poemas, de
pinturas, de estatuas possivelmente admiraveis terdo se perdido

porque serviram e depois desapareceram porque nao serviam mais?
558
[...]

Para Mario de Andrade, a musica era o principal meio para a
transformacao da sociedade, sendo capaz de desenvolver a chamada alta cultura e
de despertar a consciéncia da unidade nacional. Era, em suma, a arte voltada para o
coletivo, coletivo este visto por ele como um corpo que agregava diferentes partes
para fundi-las, apagando-lhes as diferencas e homogeneizando-se, como

expressam suas proprias palavras:

A musica, por causa de seu fortissimo poder dinamico sobre o corpo,
conseguindo ritmar um agrupamento humano como nenhuma arte
consegue tanto, é de todas as artes a mais capaz de socializar os
homens, de fundi-los numa unanimidade, num organismo s6.>*°

Do mesmo modo e na mesma década em que Mario de Andrade
dedicou-se a coluna Mundo Musical, Koellreutter e o grupo Musica Viva definiam o
estilo a ser adotado para transformar o cenario artistico e interferir na realidade
sociocultural. Segundo Kater, esse estilo, assumido a partir de 1944, se caracterizou
pela ousadia e espirito de combate, 0 que suscitou reag¢des tanto individuais como
institucionais daqueles envolvidos direta ou indiretamente com o ambiente artistico

do periodo.*®° Esse estilo substituiu

[...] o conceito corrente de individuo — elevado a categoria mitica,
idealista —, por um outro, mais original e contemporaneo: capacidade
coletiva de uma geracéo, fortalecedor do movimento.”®' [grifos no
original]

558
Idem, p. 58.
%59 ANDRADE apud COLI, Jorge. Misica final: Mario de Andrade e sua coluna jornalistica Mundo musical.
Campinas, SP: editora da UNICAMP, 1998, p. 20.
%0 KATER, Carlos. Misica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em direcdo a modernidade, op. cit., p. 58.
%1 |dem, ibidem.
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Durante essa fase, o Musica Viva, principalmente por meio de
Koellreutter e Claudio Santoro, enfatizou em suas comunicagdes a importancia de o
compositor engajar-se em sua realidade cultural, além de, como sublinha Kater,
estabelecer a “[...] distincdo entre artistas e ‘artistas-criadores’, diferenciando o
papel, a fungdo esperada de cada uma dessas categorias”.562 Distincdo em certa
medida similar aquela elaborada por Mario de Andrade sobre arte pura e arte
interessada. Em uma entrevista concedida ao jornalista Francisco de Assis Barbosa,
em 6 de janeiro de 1944, para a revista Diretrizes, Mario de Andrade explicou a

forma como compreendia o “fazer arte”:

Acho que o artista [...] jamais devera fazer uma arte desinteressada.
O artista pode pensar que nao serve a ninguém, que so serve a Arte.
[...] esta servindo de instrumento [...] para coisas terriveis. E o caso
dos escritores apoliticos, que sdo servos inconscientes do fascismo,
do capitalismo, do quinta-colunismo.*®

Em sua concepgao, portanto, a arte interessada, visando o bem
coletivo e a transformacao sociocultural, oferecendo ao publico aquilo que “desse o
que pensar’, era a arte que deveria ser praticada.>®* O artista dedicado a “arte pura”,
como se referiu Pereira, ou seja, aquele que acreditava servir apenas a sua arte pela
propria arte, ndo s6 nao oferecia contribuicdes positivas para a sociedade como
também a prejudicava fortalecendo de forma inconsciente, por exemplo, o
totalitarismo e o sistema capitalista, alguns dos males sociais identificados por Mario
de Andrade.®®®

O neologismo artefazer, cunhado por Mario de Andrade, representa

a consonancia entre essa fungao social do artista e a sua busca pela beleza da obra

%2 1dem, p. 59.

%63 ANDRADE apud PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na
obra de Mario de Andrade, op. cit., p. 190.

Assumindo a fungdo social do artista, Mario de Andrade afirmou, segundo Pereira, que sempre “[...] se
exercitou fazendo poesia e prosa tradicional, mas que somente publicara obras que dessem o que pensar,
seja pela forma, seja pelo conteddo”. PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e
fala brasileira na obra de Mario de Andrade, op. cit., p. 190.

Méario de Andrade ndo s6 enfatizava a necessidade do envolvimento de artistas e intelectuais com as
questdes sociais em detrimento de interesses particulares, como vivia aquilo que Coli chamou de “vocagéo
para o sacrificio”, um desprendimento de si para o fortalecimento e o bem da coletividade. Coli lembra a
ocasido em que o poeta abandonou a produgdo de um romance, ja bastante avangado, intitulado Quatro
pessoas, por conta da deflagragdo da Segunda Guerra Mundial. Considerando que em tempos de guerra nao
deveria “[...] haver um Unico mais, homem de paz”, o poeta esclareceu em entrevista a Mario da Silva Brito
em dezembro de 1943: “ — Do romance Quatro pessoas, o que posso revelar? — Que néo existe mais. Eu o
estava escrevendo no Rio de Janeiro quando a noticia da queda de Paris me estarreceu. Ndo era mais
possivel preocupar-me com o destino de quatro individuos — envolvidos em dois casos de amor — quando o
mundo sofria tanto e a cultura recebia um golpe profundo. Desisti”. ANDRADE apud COLI, Jorge. Musica
final: Mario de Andrade e sua coluna jornalistica Mundo musical, op. cit., p. 189.
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de arte. E a “arte que faz”, a “arte-acdo” dos artistas comprometidos com as lutas de
sua época. Como afirmou o poeta em texto de 1938, O artista e o artes&o:>®° “o ser a
obra de arte finalidade mesma da arte, ndo exclui os caracteres e exigéncias
humanos, individuais e sociais, do artefazer”.>®’

Mario de Andrade e Koellreutter, cada qual ao seu modo,
questionavam as produgdes e posturas dos compositores que contribuiram para
formar o ambiente artistico e cultural em que estavam inseridos. O objetivo era “[...]
modificar na raiz a situagdo da musica e sua histéria”, o que segundo Kater,
implicava na “[...] transformacdo da propria classe musical, representada pelas
varias espécies de Siomaras que virtuosisticamente pongavam nas cenas da
época”.>®® [grifos no original]

Com base nesta concepc¢ao que Mario de Andrade refletiu sobre os
termos virtuose/virtuoso, definindo o conceito do ‘[...] intérprete ideal como um ser
sempre subalterno e revelador do ‘génio criador”.’®® Como consta em seu Dicionario

musical brasileiro:

VIRTUOSE (s. m. e f.) — Intérprete de técnica apurada, cuja
execucao enfatiza sobretudo a propria habilidade. [...] O mal inda ndo
seria enorme se o intérprete fosse apenas o intérprete, isto é, se
limitasse a um papel subalterno e virtuosissimo de revelador, de
explicador da obra de arte. Mas [...] em vez de ser virtuoso, prefere
ser virtuose. [...] O que se ataca no intérprete é o lado virtuose, o
lado malabaristico, que desvaloriza a obra de arte, faz esquecer o
génio criador e deseduca o publico.*” [grifo no original]

Elisabeth Travassos, apoiada nas teorizagdes de Adorno, afirmou
que a atracao e o interesse do publico pela virtuosidade se deram por ocorréncia de
uma espécie de fuga inconsciente “[...] para um tempo anterior, quando a musica

nao era simplesmente mercadoria, e a partitura, se existisse, serviria apenas de

%6 Esse texto foi escrito em 1938 e publicado em uma coletdnea de ensaios sobre artes plasticas, literatura,

musica e cinema, reunida por Mario de Andrade e intitulada O baile das quatro artes, 1943. PEREIRA, Maria
Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de Andrade, op. cit., p.
148.

ANDRADE apud PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na
obra de Mario de Andrade, op. cit., p. 150.

KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em direcdo a modernidade, op. cit., p. 59.
Kater faz referéncia aqui a um personagem do texto de Mario de Andrade chamado O Banquete, nele
Siomara Ponga ¢ a caracterizagéo do artista que privilegia a virtuosidade excessiva.

PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de
Andrade, op. cit., p. 64.

ANDRADE apud PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na
obra de Mario de Andrade, op. cit., p. 64.

567

568

569

570



144

apoio para a improvisacdo”.’”' Nesse sentido, o fato de Mario de Andrade e outros
criticos tradicionais do virtuosismo caracterizarem os virtuoses, sobretudo vocais,

como “malabaristas” e “acrobatas”, sugere que estes analistas, na impossibilidade

de recusar a divisao [...] entre abordagens objetiva e subjetiva da
obra musical, constatando o crescimento das ultimas paralelamente
a mercantilizacao da atividade musical e especializagao profissional,
trouxeram para o debate argumentos morais.*"2

A idealizacdo de Mario de Andrade sobre a atuagdo e fungao do
intérprete pressupunha que este n&o deveria deixar-se cegar pela vaidade. Sua
funcdo deveria ser clara e sua atuagado necessariamente objetiva. Segundo Pereira,
Mario de Andrade adotava em suas formulagdes “[...] o modelo musical standard do
século XIX — ‘o compositor prescreve, o artista executa (ou interpreta) e o ouvinte
percebe’[..]”.°"> Em O Banquete, além de criticar a burguesia, o governo, os
virtuoses e os proprios compositores nacionalistas,”’* Mario de Andrade discutiu
questdes relacionadas a sua ética/estética e essas observagdes em muito serviram
para as reflexdes de Koellreutter, como veremos adiante.

O Banquete, uma das séries langadas na coluna Mundo Musical, foi
priori planejado para dez capitulos tendo, todavia, terminado no comego do sexto,
em decorréncia da morte prematura de Mario de Andrade.*”® O texto era escrito a
medida que ia sendo publicado intercalando-se aos demais assuntos apresentados
pelo autor nesse rodapé. Compreendido como se fosse um livro publicado em forma
de folhetim, o primeiro “capitulo” foi divulgado em 4 de maio de 1944, sendo
interrompido apds 22 de fevereiro de 1945.57
Como acertadamente observou Pereira, a forma dialogada

empregada nesse texto por Mario de Andrade, possui diversos pontos semelhantes

571 PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de

Andrade, op. cit., p. 65.

72 TRAVASSOS apud PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na
obra de Mario de Andrade, op. cit., p. 65.

°"3 ROVELL apud PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra

de Mario de Andrade, op. cit., p. 66.

EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o

compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 31.

5 |dem, p. 37.

576 PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de
Andrade, op. cit., p. 183.
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aos textos teatrais e também aos recitativos de opera; “[...] mais que estes, porém,
ela tem a funcdo de ensinar ou doutrinar, e sua construgéo propicia esse fim”.%"’

Visando uma publicacdo futura de O Banquete, Mario de Andrade
intitulou os “capitulos” com alguns nomes de comidas e bebidas tipicas brasileiras,
como Vatapa, Doce de coco, Café pequeno, O aperitivo — a caipirinha, contrapondo
a “[...] esses elementos “nacionais” uma Salada, Ultimo episddio publicado”.’’® Esse
“[...] vale-tudo gastronémico, mistura de muitos paises e sabores [...]”,>” foi reunida
no volume O Banquete, organizado por Jorge Coli e Luis Carlos da Silva Dantas, em
1977.%%

Publicada nas orelhas desse livro, uma analise de O Banquete de
Gilda de Mello e Souza nos oferece uma compreensio sobre as criticas de Mario de
Andrade ao meio musical brasileiro do periodo, o qual fora transferido pelo poeta
para “[...] uma cidade ficticia chamada Mentira, situada no pais Alta Paulista,
fronteirico ao Brasil”.>®" Na trama, cada personagem caracterizaria tipos conhecidos
de Mario de Andrade. Além do narrador, foram apresentados personagens como

“Sarah Ligth”,°®

Judia norte-americana, divorciada, que se dizia catdlica e tinha seus
investimentos em Mentira. “Felix de Cima”, politico, descendentes de
italianos, ndo escondia sua vasta ignoréncia; mesmo assim, tinha
fama de apoiar as artes, o que fazia sempre por detras de algum
interesse, seu ou da elite. “Siomara Ponga”, cantora descendente de
espanhois, a grande virtuose de Mentira, repleta de arte, sabedoria e
vaidade.®®®

A esses trés personagens, pertencentes as classes dominantes, se

juntaram outros dois:

577
578

Idem, ibidem.

Idem, p. 184. Estes textos carregam marcas profundas dos folhetins musicais, tipicos do século XIX, nos
quais eram elaboradas criticas musicais. O préprio fato de o autor pensar na sua publicagdo como livro, no
futuro, é indicativa desta pratica. Um outro indicativo desta proximidade é o fato de Martins Pena chamar os
folhetins de “sarrabulho litero musical’, utilizando uma imagem gastrondmica para os mesmos nos anos
1840. Para este assunto ver, dentre outros, MEYER, Marlyse. Folhetim: uma histéria. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1999.

PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de
Andrade, op. cit., p. 184.

Idem, ibidem.

Idem, ibidem.

Maria Elisa Pereira esclarece que o nome Light pertencia a principal companhia estrangeira “[...] de forga e
luz atuante no Brasil; esse termo remetia a pressdo das empresas multinacionais, e ndo somente a luz e
leveza. PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de
Mario de Andrade, op. cit., p. 184.

Idem, ibidem.
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“Janjao”, um compositor nacionalista inseguro quanto ao seu futuro
pessoal, ao futuro da arte, e cheio de contradi¢gdes proprias de sua
personalidade burguesa, como a conciliagdo entre seu
aristocracismo intelectual e seu proletarismo vivencial. [...] “Pastor
Fido”, estudante de direito/vendedor de seguros/jovem e ardente,
manifestando-se ora como “Sancho Panga”, ora como o “Grilo
Falante”, pois, se as vezes secundou as falas de Janjao na defesa da
nacionalidade, também nao deixou de chamar-lhe a atengcdo quando
preciso.*®

Através desses personagens e dos assuntos abordados, os
pensamentos de Mario de Andrade sao revelados, mesmo que de maneira difusa,
como constatou Gilda de Mello e Souza, evidenciando certa falta de coesao entre as

partes.®® O narrador de O Banquete revelava

[...] as caréncias de Mentira, como a ma-formagdo musical, a
instabilidade e precariedade dos corpos orquestrais e corais, a
valorizagdo do virtuosismo e a desvalorizagdo do compositor
nacional, bem como as mazelas pessoais das personagens:
sensibilidade, neuroses, caréncias, fraquezas.*®

Particularmente nos pareceu interessante a analise feita por Pereira
sobre a personagem, “Siomara Ponga”, cantora hispano-mentirense, como a ela se
referiu a pesquisadora. Segundo Pereira, Mario de Andrade registrou no verbete

canto de seu Dicionario musical brasileiro: “[ao ato] de emitir sons com o érgao

vocal; inflexdo da voz”.%®” No verbete cantor, apds a descricdo “[aquele] que canta;

poeta”,*®® o autor apresentou um trecho de um artigo jornalistico de 1930, tratando

de supersticdes populares. A saber:

[...] Quem quiser ter boa voz, mate uma araponga, como cru seu
coragéo e laringe, jogue o seu corpo num rio e cante [...] as seguintes
trovas:

Araponga, minha amiga,
Pra ter voz te matei,

Busca em paz teu jazigo,
De ti ndo me esquecerei.

Doi-me n’alma o sacrificio,

%4 |dem, p. 185.

%85 |dem, ibidem.

%% |dem, ibidem.

%87 ANDRADE apud PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na
obra de Mario de Andrade, op. cit., p. 186.

Idem, ibidem.
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Que te impus com tanta dor,
Choro assim o maleficio,
Treinando pr’a trovador.

Vai em paz 6 boa amiga,
Deixa a mim a tua voz,

Que embala, cresce e mitiga,
Té do rio a sua foz.

Adeus, amiga que vai,
Louvarei com esta cangao,
Junto as noites estivais,

De meu bem, o coragao. [...]°*°

Através desse texto, selecionado por Mario de Andrade
provavelmente em meio a tantos outros materiais relacionados ao assunto, o autor
indicou que das “[...] arapongas (dos cantores?) aproveitar-se-iam coragao e laringe.
Na ave da crendice apenas o sentimento e a fisiologia eram importantes”.>®
Contudo, como sublinhou Pereira, “Siomara Ponga” de O Banquete foi caracterizada
como detentora de um cérebro privilegiado, fazendo com que sua culpa se tornasse
ainda maior: “viajara por muitos paises, conhecera os escritos de Mario, estudara
estética, linguas e outras humanidades”.’®' Mesmo com tanta sabedoria, capacidade
e possibilidade de fazer arte interessada, “[...] engolfada pelo circulo vicioso da
vaidade, preferira ser ‘virtuose’ a ser ‘virtuosa’.%%

Seu proprio nome traz consigo as caracteristicas de sua
personalidade. Com as letras de “Siomara Ponga” podemos encontrar palavras
como araponga, presente no canto citado acima, referéncia a uma “[...] ave
conhecida por seu canto metalico e penetrante”,**® e também o verbo pongar, que
significa pegar um veiculo em movimento, o qual aplicado a personagem indica que
ela “[...] ia para onde os ventos sopravam, desde que os ventos fossem publicos.
N&o que ela aderisse, [... mas] se ela ndo aderia, ela concedia”.*®** Como analisou

Pereira,

%9 |dem, p. 187.

%0 PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de
Andrade, p. 187.

Idem, ibidem.

%2 |dem, p. 188.

%93 |dem, ibidem.

%4 ANDRADE apud PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na

obra de Mario de Andrade, op. cit., p. 188.
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Ao fazer suas escolhas, apostava no certo, e pongava: cantava
apenas o repertorio tradicional, exibindo suas habilidades de
virtuose. Com a desculpa de estar “servindo seu publico”, como dizia,
amansara-se, academisara-se, vitima de sua vaidade de artista.**®

Através de “Siomara Ponga”, Mario de Andrade criticava, além do
academicismo presente no ensino musical, os musicos brasileiros que, vitimas de
uma vaidade e em busca de reconhecimento pessoal, prejudicavam a construgao e
fortalecimento de uma almejada musica nacional. Era necessario que o artista se
envolvesse por completo com as questdes de seu tempo e de sua sociedade, as
quais, para Mario de Andrade,se relacionavam naquele momento com a produgao
da arte nacional, objetivando a transformacgéao social pela chamada alta cultura.

Na analise de Gilda de Mello e Souza, os assuntos tratados por
Mario de Andrade nessa obra se caracterizam por conter uma “Poética” e uma
“Estética”. Com relacéo a esta ultima, o autor teria desenvolvido “[...] uma reflexao
desinteressada, de carater filoséfico e especulativo [..., analisando os] elementos
permanentes da arte”,**® da mesma forma quando, segundo Pereira, Mario de
Andrade,

[...] distinguiu inovagdo de academismo; estética (reflexdo filoséfica
sobre a arte) de estesia (sensibilidade a beleza); ou quando
classificou os génios ou estabeleceu o conceito do inacabado para
as artes ndo conclusivas.®®’

Por sua vez, a “Poética”, “[...] uma normatizacdo de um programa

artistico [...]” apresentaria

Uma doutrina “programatica e operativa®, ligada a um momento
determinado da histodria, que tenta traduzir em normas um programa
definido de arte [...], marcada pelo que Mario de Andrade chamou a
sua atitude “pragmatica e utilitaria” e [... que] incluiria a pregacao em
favor de uma arte nacional e de uma arte de combate; a reflexao
sobre arte popular e arte erudita, arte individualista e arte
empenhada.®*®

%% PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de
Andrade, op. cit., p. 188.

%% souza apud PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra

de Mario de Andrade, op. cit., p. 185.

PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de

Andrade, op. cit., p. 186.

%% souzA apud PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra
de Mario de Andrade, op. cit., p. 185.
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Arte interessada e utilitaria; critica ao virtuosismo, individualismo e a
pedagogia adotada para o ensino de musica no pais , estes sao alguns pontos que
aparecem tanto no discurso de Mario de Andrade quanto no de Koellreutter.

Em 1945 o flautista alemao publicou na revista Leitura uma série
intitulada Nos dominios da musica — a propésito de “O banquete” de Mario de
Andrade,”®® na qual apresentou suas reflexdes sobre a obra de Mario de Andrade
enfatizando as ideias e pressupostos que ambos compartilhavam a época. Escreveu

ele na primeira parte da série:

Os conceitos emitidos por Mario de Andrade na série de artigos
intitulada "O Banquete", e publicada na "Folha da Manha" de Sao
Paulo, significam um apelo e uma adverténcia aos artistas de nossa
época e, em especial, ao musico no Brasil.

Um auténtico lutador, Mario de Andrade nunca vivia afastado da vida.
Consciente da sua responsabilidade como artista, sempre era pronto
a agir e nunca se recusou aos novos. Mario de Andrade, um mestre
das novas geragdes, punha sua fé na mocidade, que tantas vezes o
decepcionou. Sempre sincero, falava com franqueza e sua obra é a
obra honesta de preocupacgdo constante das atitudes nobres e de
pureza moral %%

Nessas primeiras linhas, Koellreutter colocou em evidéncia a
importancia do poeta para a transformagédo social através das artes. As ultimas
reflexdes de Mario de Andrade, publicadas em O Banquete, sdo classificadas pelo
maestro alemao como algo a ser tomado como adverténcia, servindo também como
inspiragao para agdes em prol da arte interessada, utilitaria.

Como observou Pereira, Koellreutter recuperou e ampliou conceitos
e citagbes de Mario de Andrade, inserindo neles seus comentarios e pensamentos,
sobretudo no que se referia a “[...] arte interessada, educacao musical, principio de
utiidade da musica, artesanato e arte, nacionalismo e internacionalismo, critica
musical, e outros”.®®' Em varias passagens o maestro alemdo fundiu seus
pressupostos de combate com as reflexdes de Mario de Andrade, evidenciando sua

intencdo de mostrar o quanto sua causa se assemelhava a dele:

%% ver anexo IV deste trabalho, p. 180.

6% KOELLREUTTER, H. J. Nos dominios da musica — a proposito de “O banquete” de Mario de Andrade, parte |.
03/1945. Disponivel em: http://www.atravez.org.br/ceem 6/dominio_musica 1.htm, p. 01.

PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de
Andrade, op. cit., p. 186.
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[...] Mario de Andrade exige que o musico abandone, como ideal, a
preocupacdo exclusiva de beleza, de prazer desnecessario e
"principalmente essa intengcdo estupida, puerii mesmo e
desmoralizadora de criar obra-de-arte perfeitissima e eterna". O
artista moderno, adotando assim os principios de arte-acéo, chegara
a ser um "trabalhador intelectual", cujo postulado principal € servir a
uma causa comum, sabendo que a sua arte é apenas a sublimagao
dos sentimentos e das idéias da coletividade. Sacrificando as suas
supostas liberdades, as veleidades e pretensdezinhas pessoais, o
artista deve colocar como canone absoluto da sua estética o principio
de utilidade. "Toda arte brasileira de agora, que n&do se organizar
diretamente do principio de utilidade, mesmo a tal dos valores
eternos, sera va, sera diletante, serd pedante e idealista".®%? [grifos
no original]

Esses dois personagens da histéria da musica brasileira,
fundamentalmente pouco teriam em comum em relagcdo a utilizacdo de técnicas
composicionais de vanguarda, como a dodecafdnica, muito criticada por Mario de
Andrade,®® e ao nacionalismo musical. Contudo, Koellreutter salientou as ideias que
os aproximavam, “[...] e que seriam a de uma visdo organizada e planificada de
educagao musical e do artista como operario da humanidade”.®%*

Interessante também sublinhar a forma como Maria Elizabeth Lucas

caracteriza e analisa esse texto. Segundo ela,

“Leituras cruzadas” poderia bem ser o mote deste comentario, pois
se “Nos Dominios da Musica” se inter-textualiza com um dos set [sic]
de crénicas de O Banquete, intercepta também um outro texto, que
parece ser uma das pontes entre os dois citados: o0 manifesto do
Grupo Musica Viva, de quem Koellreutter era o lider, langado no Rio
de Janeiro a 1° de novembro de 1946.%%°

De fato, como observou Lucas, muitos dos pressupostos do
manifesto de 1946, Declaracdo de Principios, aparecem j4 no ano em que
Koellreutter escreve Nos dominios da musica, 1945. Nesse ano, segundo Carlos
Kater, foi redigido pelo Musica Viva o Manifesto 1945, que seria considerado o mais

longo dos documentos do grupo. Esse texto serviu como um elo na maturagéo entre

92 KOELLREUTTER, H. J. Nos dominios da musica — a proposito de “O banquete” de Mario de Andrade, parte |.
03/1945, op. cit., p. 05.

503 Como lembra Pereira, Mario de Andrade criticou indiretamente Koellreutter ao falar da técnica dodecafonica e
0 germanismo na musica, em artigos da mesma coluna, Mundo Musical, “[...] preparando assim a Carta
aberta aos musicos e criticos do Brasil, cuja autoria se atribuiu a Camargo Guarnieri”. PEREIRA, Maria Elisa.

s0s Lundu do escritor dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de Andrade, op. cit., p. 186.

ldem, ibidem.
605 LUCAS, Maria Elizabeth. Comentario. In: KOELLREUTTER, H. J. Nos dominios da musica — a propdsito de
‘O banquete” de Mario de Andrade, parte I - 03/1945. Disponivel em:

http://www.atravez.org.br/ceem 6/dominio musica 1.htm, pp. 05. Acessado em 13 de janeiro de 2012.
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“[...] as posicbes e os principios adotados pelos membros do Musica Viva nos
conhecidos manifestos de 44 e 46”.°%° Importante ressaltar que Kater considera a
hipétese desse documento ser um esbogo preparatorio do Manifesto 1946, uma vez
que ndo se pode assegurar se efetivamente houve publicacdo e divulgacdo do
manifesto de 1945, visto que, como afirmou Kater, nem mesmo Koellreutter lembrou
desse documento em anos posteriores.®"’

Fato é que esse texto ja apontava para algumas questbes que
diretamente se aproximavam das idealizagbes de Mario de Andrade, evidenciando
que Koellreutter, bem como o grupo Musica Viva, além de levar adiante a difusao da
musica de vanguarda como expressao de seu tempo, necessaria ao novo contexto,
também partilhavam o pressuposto de que sua época correspondia “[...] ao primado
social, levando vantagem sobre o do individual; a anarquia por sua vez
corresponderia a organizagdo em sua forma mais absoluta”.?® E, assim sendo, “[...]
a musica deveria deixar de ser a expressao pessoal de um individuo, de uma classe
social particular, a fim de poder representar a humanidade mais amplamente”.®*®

Muito embora o Manifesto 1945 contenha os principais pontos de
orientagdo para uma atuagao social do grupo, somente em 1946 com a publicagéo

da Declaracdo de Principios®'® é que se fortaleceu uma

[...] posicdo ideoldgica auténtica, tendente a consolidacdo da
personalidade do movimento, onde a participacdo na realidade
contempordnea terd seu significado modulado para a
responsabilidade de transformagdo dessa sociedade em diregao a
uma nova, pautada em novos valores sociais, culturais e humanos.®"

Essa nova orientagdo caracterizou o terceiro momento do grupo
Musica Viva. Com as assinaturas de Heitor Alimonda, Egidio de Castro e Silva,
Guerra Peixe, Eunice Katunda, Hans-Joachim Koellreutter, Edino Krieger, Geni
Marcondes, Santino Parpinelli e Claudio Santoro, a Declaracdo de Principios ou
Manifesto 1946 marcou de forma militante e engajada, em janeiro de 1947, o retorno

das publicagdes dos boletins que foram interrompidas em 1941, sendo os numeros
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cor KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em diregao a modernidade, op. cit., p. 61.

Idem, ibidem.

€% |dem, p. 62.

€99 |dem, ibidem.

819 \er anexo V deste trabalho, p. 194.
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10/11 os ultimos dessa fase.®'> O Musica Viva procurou se impor nesse momento
como um “[...] grupo musical na vanguarda estética e um movimento de frente
sociocultural, investido de atribuicdes inusitadas para sua época”.®’

Esse documento também trouxe a tona divergéncias internas, as
quais, no decorrer do tempo, contribuiram para o desmantelamento do grupo. Como
analisou Kater, antes de uma coeréncia, a mescla dos enfoques socioeconémicos e
estéticos, refletiam “[...] um mosaico de flashes intensivos de consciéncia”.®™ Este
quadro de ideias e intengdes esbogados pelo grupo, trouxe em si as contradi¢gdes
essenciais, evidenciando os engajamentos assumidos por cada membro.®’® Por

essa época, o objetivo interno do grupo era o de definir e aprofundar um

[...] foco latente de questionamento, uma vez que o grupo — assim
como fragcdo representativa da vanguarda intelectual e artistica
contemporédnea — acolhia tanto filiados convictos quanto meros
simpatizantes de causas politico-partidarias vigentes, tanto membros
ativos do Partido Comunista Brasileiro,®'® quanto adeptos de linhas
de pensamento de tendéncia esquerdista ou socialista.®!’

Tendo em vista esse dado, torna-se possivel compreender, por
exemplo, a discordancia ideoldgica entre Koellreutter e Claudio Santoro, seu
discipulo e um dos principais membros do grupo que intensificou suas atividades a
partir de 1947, justamente em um periodo em que Santoro se encontrava fora do
pais.

Em 1948 Santoro, que por essa época ja era filiado do Partido
Comunista Brasileiro, entrou em contato com “musicos progressistas” durante o Il
Congresso Internacional de Compositores e Criticos Musicais, ocorrido em Praga, e

suas teses fizeram com que o compositor brasileiro se interessasse pelos ideais do
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2 |dem, p. 66.

Idem, p. 67

Idem, p. 68.

Idem, ibidem.

Como analisou Egg, com o fim do Estado Novo em 1945, o meio intelectual e artistico brasileiro promoveu
uma espécie de “expurgo” daqueles que haviam colaborado com o regime autoritario. Ocorrido em menor
grau no Brasil quando comparado a Alemanha ou a Franga, esse evento desencadeou um movimento amplo
de engajamento politico como forma de “inocentagdo publica”. Ainda segundo o historiador, “O PCB
beneficiou-se deste clima favoravel. Ao fim da guerra, Stalin, a URSS e o Partido Comunista eram percebidos
como herois da vitéria sobre o nazismo. E o movimento comunista mundial, chefiado pelo PCUS, tomou a
lideranga de uma frente ampla, onde praticou uma politica mais aberta que permitia a convivéncia
harmoniosa com outras correntes politicas liberais e socialistas. Assim, em varios paises, o Partido
Comunista era um lugar aonde um intelectual ou artista encontrava grande espaco de atuagéo, com razoavel
liberdade de consciéncia”. EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos
1940 e 1950: o compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 58.

KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em dire¢gao a modernidade, op. cit., p. 70.
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“realismo socialismo”.®"® Fora do Brasil, Santoro ndo participou do debate sobre a
redacdo do Manifesto 1946. Por antecipacdo avalizou o projeto tomando
conhecimento do seu conteudo por meio do préprio boletim Mdusica Viva n° 12,
publicado em janeiro de 1947. Santoro escreveu para Koellreutter naquele mesmo
més dizendo:

Quanto a Revista fiquei um pouco decepcionado... [...] Quanto ao
Manifesto estou em alguns pontos de vista em pleno desacordo. [...]
ExisteG:r; contradigdes no Manifesto que trardo muito aborrecimento a
nos...

Com efeito, Claudio Santoro desenvolveu nessa carta um dialogo
amistoso e aberto com Koellreutter, objetivando um debate que esclarecesse os
pontos que considerava incoerentes ou dos quais discordava, relembrando o fato de
que ele proprio ndao havia participado das discussdes para a elaboracdo do
documento, mas que, independente disto, o “assinava de qualquer maneira”.®®

Santoro iniciou seus estudos sobre composi¢ao com Koellreutter em
1940, mas ele ja produzia composi¢des que traziam a técnica dodecafbnica como
fundamentacado estética, muito embora ainda ndo a conhecesse profundamente,
antes mesmo de iniciar seus estudos com Koellreutter. Ao ser questionado como
introduziu a técnica dodecafénica no Brasil, Koellreutter revelou o papel significativo

desempenhado pelo jovem compositor nesse processo:

Em 40, quando eu ensinava composic¢ao a Claudio Santoro, ele fazia
a "Sinfonia para Duas Orquestras de Cordas", com trechos que ja
traziam essas técnicas em embrido. Ele me perguntou o que era
dodecafonia. Eu ndo o forcei a fazer. Eu dava aulas de acordo com
minha orientacao estética. Ele estudou em conservatério e ouviu falar
disso, mas nao foi informado. No fundo ele me obrigou, com as
perguntas que me fez, a estudar mais a coisa. E escrevi “Invengao”,
0 primeiro trio rigorosamente dodecafénico. Mas quem me levou a
fazer isso a sério foi o Santoro.®?'

Claudio Santoro contribuiu para o fortalecimento da identidade de

vanguarda assumida pelo grupo. Dois de seus textos, Considera¢cdes em torno da

518 |dem, ibidem.

19 SANTORO apud KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em dire¢dao a
modernidade, op. cit., p. 69.

620 SANTORO, Claudio. Carta de C. Santoro a H. J. Koellreutter — 28 de janeiro de 1947. In: KATER, Carlos.
Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em direcdao a modernidade. Sdo Paulo: Musa Editora:
Atravez, 2001, p. 255.

62! KOELLREUTTER, Hans-Joachim. Entrevista - A revolugéo de Koellreutter, op. cit., p, 04.
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muisica brasileira contemporanea®? e Consideracdes em torno da mdusica
contemporanea nacional,®®® ambos publicados no boletim Mdusica Viva em 1941,
apresentavam criticas a uma tradigdo académica que ignorava as modernas
técnicas de composi¢ao, bem como a uma escola de composi¢ao nacional que nao
se dedicava efetivamente a pesquisa cientifica do folclore brasileiro. Como analisou

Egg, no primeiro texto citado

[...] o compositor afirma a importancia da criagdo de uma escola de
composigdo nacional. Para isso propde um estudo cientifico do
folclore musical do Brasil, com o objetivo de conhecer seu sistema de
criacdo melddica e ritmica, para entdo “amplia-lo ao nivel técnico
moderno.®**

Essa critica, em muito similar ao ideario de Mario de Andrade
publicado em Ensaio sobre a musica brasileira, desconsiderava, por exemplo, a
producdo da musica nacional de compositores como Villa-Lobos, Lorenzo
Fernandez, Francisco Mignone e Camargo Guarnieri, por compreender que estes

compositores nao “[...] haviam feito a necessaria pesquisa cientifica do folclore, nem

procuravam dar-lhe um ‘nivel técnico moderno™.5%°

Em outro texto intitulado Consideracbes em torno da musica
contemporanea nacional, Santoro apresentou uma postura radical contra os
sistemas composicionais empregados pelos compositores ditos nacionalistas.

Afirmando que a musica no Brasil se encontrava atrasada [...] uns setenta anos pelo

menos [...]",°%° ele culpava a obsessao pelo folclorismo®?’ dizendo:

Nao sou contra o nacionalismo musical, acho-o um bem moral para o
fortalecimento e o engrandecimento de nossas unides espirituais,
como povo de uma nacido tdo extensa. Porém, ndo devemos
exagerar, indo ao extremo de sé conceber arte no Brasil, quando
ouvimos — no meio, em geral, de uma balburdia de sons, sem uma
determinada logica para cuja finalidade deviamos senti-la — um tema
ou dois ja tdo explorados, dando com isto o suposto paladar
nacional...

622 ver: Consideragdes em torno da musica brasileira contemporénea. In Masica Viva, ano I, n°® 9, mar 1941, p.

3.

Ver: Consideragdes em torno da musica contemporanea nacional. In Masica Viva, ano Il, n® 10-11, abr-mai,
1941, p. 5-7.

EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 43.

%5 |dem, p. 44.

Idem, ibidem.

Idem, ibidem.
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Pergunto eu pois: € isto por acaso musica brasileira? Assim qualquer
um podera fazer musica nacional... Ha ai uma expressao nacional?
Sentimos por acaso em seu desenvolvimento técnico uma
brasilidade?°%®

De fato, ja no inicio da década de 1940 Claudio Santoro, assim
como o Musica Viva e Koellreutter, questionavam o nacionalismo musical brasileiro.
Contudo, o jovem compositor brasileiro ja demonstrava interesse ndo em extinguir o
debate sobre a producdo de uma musica que se pretendia “verdadeiramente”
brasileira, mas em renova-la, introduzindo novos elementos para a definicdo e
caracterizacao de uma suposta arte nacional, como a pesquisa sistematica do
folclore e as novas técnicas de composicdo, como o dodecafonismo e o serialismo.

Para Santoro, o aproveitamento do folclore deveria ser mediado pelo
estudo de suas caracteristicas técnicas - “pontos culminantes, cadéncias naturais,
resolugdes, modulagdes, intervalos que produzem suas caracteristicas individuais,
escalas, modos pelos quais a melodia é guiada’™,°* e ndo desenvolvido pela
simples intuicdo ou de forma espontanea, pratica na qual apenas se aproveitariam
temas da Folkmusica. Para Santoro, a compreensao das caracteristicas técnicas do
folclore mescladas e orientadas pelas novas técnicas da musica contemporanea,
tornaria possivel a criagdo de um sistema composicional legitimo e
fundamentalmente brasileiro.®*°

Como bem observou Egg, a critica de Santoro com relagdo a
banalizagdo do emprego de temas folcléricos nacionais, bem como a énfase sobre a
necessidade de realizar pesquisas sobre as caracteristicas técnicas da Folkmusica
se aproximavam dos pressupostos elaborados e defendidos por Mario de Andrade
ainda em 1928, no Ensaio.?®' Na época em que Claudio Santoro escreveu esses
textos, Mario de Andrade ja se posicionava criticamente em relagdo ao nacionalismo
musical que entdo vinha sendo praticado. Sua desilusdo com a politica cultural do
governo Vargas contribuiu para sua percepgao negativa sobre a produ¢do musical
no Brasil.

Mario de Andrade voltou a defender a “verdadeira” musica brasileira

no texto O Banquete, visto que a musica praticada pelos compositores nacionalistas

628 SANTORO apud EGG, O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 44.

ldem, ibidem.

EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 44.

51 |dem, p. 45.
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era bem diferente do que ele havia proposto. Ele sugeria que se digerisse “...] 0
folclore, transubstanciando-o para a musica erudita”, e, dessa forma, “essa musica
nacional seria fruto de uma melddica, uma polifonia e uma ritmica brasileiras”.®*?
Segundo Egg, os nacionalistas alimentavam uma viséo diferente da
de Mario de Andrade, fato este que ficou perceptivel em 1943, quando da
comemoracgao dos seus 50 anos, ocasiao em que foram publicados cinco textos em

sua homenagem no volume IX da Revista Brasileira de MUsica, cujos autores foram

[...] o musicélogo norte-americano Carleton Sprague Smith, o
professor catedratico de folclore da Escola Nacional de Musica Luiz
Heitor, e o diretor da mesma instituicdo Antbnio Sa Pereira, cujos
textos destacam em Mario de Andrade suas pesquisas sobre folclore,
apontando-o como pioneiro do nacionalismo musical e
escamoteando sua relagao critica com esta corrente.®*

Os outros dois textos que completam a série sdo de autoria dos
compositores Francisco Mignone e Camargo Guarnieri, que ressaltaram a relagao
pessoal que mantiveram com Mario de Andrade, “[...] considerado um mestre cujos
conselhos seguiam”.?® Interessante é a observagdo de Egg a respeito destes

artigos:

Nestes textos escritos para o Boletim Musica Viva, Claudio Santoro
aproxima-se das idéias de Mario de Andrade, sem cita-lo, e critica a
relagdo dos nacionalistas com o folclore. Ja os nacionalistas citam
Mario de Andrade para justificar seu modo de abordar o folclore,
desconsiderando varios aspectos do seu pensamento inclusive a
posicdo critica deste autor em relacdo ao folclorismo dos
nacionalistas.®®

Apesar das divergéncias estéticas, Santoro se aproximava das
orientagcbes de Mario de Andrade com relacdo ao aproveitamento e pesquisa da
musica folclérica, ao passo que aqueles que se declaravam seus seguidores e
discipulos, “distorciam” suas teoriza¢des para justificar a musica que produziam.

O Banquete trouxe a tona a reflexdfo que estava sendo
negligenciada pelos compositores nacionais. A questao colocada no Ensaio esteve

relacionada ao compositor e a forma como ele deveria pesquisar e utilizar o folclore

32 |dem, p. 35.
33 |dem, p. 45.
534 |dem, p. 46.
%% |dem, ibidem.
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durante o processo criativo da musica erudita nacional. Quase duas décadas depois,
apos verificar que muitos compositores vinham tentando produzir a partir de suas
orientacdes, Mario de Andrade percebeu que as dificuldades para tal eram maiores
por conta de graves problemas estruturais.®*®

Observando a atuagao dos musicos brasileiros, afirmou o poeta: “O
Brasil conta com alguns compositores de muito valor, mas a musica brasileira vai
pessimamente porque nao sao os picos isolados que fazem a grandeza da
cordilheira”.®®” Era preciso, desestimular o individualismo do artista, pois essa
pratica, em sua concepg¢ao, ndo era o parametro de medida da grandeza musical de
uma nacao. Para tanto, Mario de Andrade notou que estavam em falta no Brasil
‘escolas, ensino, literatura, critica, elementos de execugao, [...] um publico, [...]
impressdo de musicas”,%*® dirigindo sua critica mais uma vez & politica cultural
varguista, que abortou muitos de seus projetos voltados para a transformacgéo da
estrutura sociocultural brasileira.

Em diversos aspectos as novas orientagdes do movimento Musica
Viva se aproximavam das reflexbes de Mario de Andrade sobre questbes que
envolviam a produgao musical brasileira. Essas criticas de Santoro revelam que
havia um dialogo constante entre esses dois grupos de compositores, no qual o
nacionalismo nao so6 era problematizado como também era o centro da questdo. A
preocupacao sobre o nacionalismo musical brasileiro apareceu no Manifesto 1946,

como podemos verificar nesse trecho:

“MUSICA VIVA” acredita no poder da musica como linguagem
substancial, como estagio na evolugdo artistica de um povo,
combate, por outro lado, o falso nacionalismo em musica, isto é:
aquele que exalta sentimentos de superioridade nacionalista na sua
esséncia e estimula as tendéncias egocéntricas e individualistas que
separam os homens, originando forgas disruptivas.

“MUSICA VIVA” acredita na funcdo socializadora da musica que é a
de unir os homens, humanizando-os e universalizando-os.5*°

Enfatizando a ideia de que a musica é sempre uma linguagem

conectada com o seu tempo, elemento em constante processo de evolucéo, tal

63 1dem, p. 35.

7 ANDRADE apud EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e

1950: o compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 35.

ldem, ibidem.

%39 MUSICA VIVA. Manifesto 1946. Declaragio de principios. In: KATER, Carlos. Masica Viva e H. J.
Koellreutter: movimentos em direcdo a modernidade. Sdo Paulo: Musa Editora: Atravez, 2001, p. 65.
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como a propria sociedade, o grupo também assumiu uma frente de combate contra
aquilo que seria um “falso nacionalismo em musica”, um elemento “desagregador da
forga coletiva” e essencialmente “individualista”. Pode-se deduzir que se o “falso
nacionalismo” possui essas caracteristicas citadas, que sédo, na concepg¢ao do grupo
negativas, por outro lado, o “verdadeiro” nacionalismo em musica seria seu oposto
equivalente, fortalecendo o espirito coletivo através da “funcédo socializadora da
musica”, extirpando “tendéncias egocéntricas” e estimulando valores humanistas e
universais, o que remete novamente a coletividade, de forma mais ampla.

Novas orientagdes politico-partidarias e ideoldgicas evidentemente
estimularam as divergéncias entre os membros do Musica Viva sobre questbes
envolvendo a musica nacional, as quais tornaram-se perceptiveis em muitos de seus

textos. Como observou Kater,

[...] a textura turva que vai permeando as relagdes internas do grupo
produzira — a partir do descompasso entre o engajamento de
tendéncia partidaria liderado por Santoro e a filosofia imprimida por
Koellreutter ao movimento — a radicalizagdo de pontos de vista,
estuario original do processo desagregador do nucleo.®*

Santoro de fato, muito embora ja demonstrasse preocupagdes
politicas e estéticas a época de sua ida para a Europa, em 1947, sé assumiu

posicionamento claro em favor de um nacionalismo progressista®’

apds sua
participacdo no Congresso de Praga.642 Fundamentalmente, como mostra o texto
Apelo,®® decorrente daquele encontro, os musicos envolvidos com o nacionalismo
progressista diagnosticaram uma crise musical na contemporaneidade, sendo

problematica também a oposicdo entre esta e a musica popular *** e a segregacéo

640 KATER, Carlos. Masica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em direcdo a modernidade. op. cit., p. 83.

' O termo “progressista” foi empregado pelos compositores comunistas para designar uma produgado musical
baseada ndo nas técnicas de vanguarda, mas nos elementos da cultura popular, vinculados as classes
trabalhadoras. Dessa forma o nacionalismo progressista combatia a produgao cultural subordinada a classe
dominante (burguesia). Claudio Santoro escreveu: “Se a sociedade socialista constitui um progresso sobre a
capitalista, se a classe proletaria é a classe revolucionaria, € necessario que a arte reflita os anseios da nova
classe para que seja uma arte progressista”. (SANTORO apud EGG, André. O debate no campo do
nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 103). Para
0 compositor, existiam dois tipos de culturas antagbnicas: sendo a primeira um produto da classe dominante,
da burguesia, portanto, e a segunda produzida pelos trabalhadores explorados. A segunda cultura
representava o futuro, pois “[...] ela apdia e desenvolve as melhores tradigdes da cultura nacional, porque
precisamente ela é capaz de contrapor-se ao desmoronamento e degradagdo da cultura exploradora da
burguesia na época do imperialismo”. (idem, ibidem)

KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em diregao a modernidade, op. cit., p. 85.
Ver KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em diregao a modernidade, op. cit.,
pp. 85-88.

APELO apud KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em dire¢ao a modernidade,
op. cit., p. 86.

642
643

644



159

das massas populares em fungdo do conteludo excessivamente subjetivo e da forma
complicada da musica erudita. Podemos observar alguns de seus pressupostos

ideoldgicos nas orientagdes que se acreditava possibilitaria a superagéo dessa crise:

Parece-nos possivel sobrepujar a crise musical atual:

1) Se os compositores adquirirem consciéncia da crise; se eles
tentarem escapar das tendéncias do extremo subjetivismo e fazer
exprimir em sua musica o0s sentimentos e as altas ideias
progressistas das massas populares.

2) Se os compositores, em suas obras, se prenderem mais
estreitamente a cultura nacional de seu pais e defenderem-na das
falsas tendéncias cosmopolitas; pois, o verdadeiro internacionalismo
da musica decorre do desenvolvimento dos diversos caracteres
nacionais.

3) Se a atencao dos compositores se dirigir para as formas musicais
que lhes permitam atingir esses objetivos — sobretudo para a musica
vocal, 6peras, oratorios, cantatas, coros, cangdes, etc.

4) Se os compositores, criticos e musicologos trabalharem pratica e
ativamente para liquidar o analfabetismo musical e educar
musicalmente as massas.®*®

Esse texto sugeria algumas indicagbes para a produgdo de uma
musica que se pretendia de carater nacional, na qual deveriam ser observados os
“sentimentos e as idéias” progressistas das massas populares, sendo o compositor o
principal responsavel por “liquidar o analfabetismo musical” dessas massas. Cabia a
ele, também, proteger a “cultura nacional de seu pais das falsas tendéncias
cosmopolitas”. Interessante é o pressuposto de que “o verdadeiro internacionalismo
da musica” decorreria “do desenvolvimento dos diversos caracteres nacionais”, pois
lembra uma peculiar reflexdo de Mario de Andrade, sobre o ideal de “civilizagao” e

“universalidade”:

545 |dem, p. 87.
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[...] nés s6 seremos civilizados em relagédo as civilizagbes o dia em
que criarmos o ideal, a orientagdo brasileira. Entdo passaremos da
fase do mimetismo, pra fase da criacido. E entdo seremos universais,
porque nacionais.

[...] O direito de vida universal sé se adquire partindo do particular
para o geral, da raga para a humanidade, conservando aquelas suas
caracteristicas proprias, que sdo o contingente com que se enriquece
a consciéncia humana. O querer ser universal desracadamente é
uma utopia. A razéo esta com aquele que pretender contribuir para o
universal com os meios que lhe sio proprios e que lhe vieram
tradicionalmente da evolugao do seu povo. Tudo mais & perder-se e
divagar informe, sem efeito.®

Nesse processo, o papel desempenhado por artistas dispostos a
fazer arte interessada foi considerado fundamental. Da mesma forma, o Apelo
insistia na participagdo ativa dos musicos para a transformacao de sua realidade
social, aproximando elementos da musica erudita e popular, agindo
pedagogicamente para o fortalecimento dos caracteres da musica nacional, o que
asseguraria o “verdadeiro” internacionalismo da musica.

Apesar das muitas aproximagdes entre as orientagdes estético-
ideoldgicas do Musica Viva com as reflexdes de Mario de Andrade, Claudio Santoro,
ao contrario de Koellreutter, ndo reconhecia “[...] nenhuma virtude nas formulacdes
politicas e estéticas, do poeta modernista [...]".%*" Atestando seu desprezo, escreveu
a Koellreutter em 1948: “vocé nao ignora como ele (Mario) foi ‘picareta’ em matéria
de conceito politico e estético...”.**® Envolvido com as novas tendéncias politico-
partidarias, Santoro posicionava-se criticamente com relagdo a produ¢cao da musica

contemporanea. Como observou Kater:

Assim como os demais compositores progressistas, [Santoro]
considera a musica contemporanea falsamente moderna, decadente
— pois associada a classe burguesa declinante —, formalista — pois
desprovida em seu contelido de uma solida base de cultura popular —
, desligada enfim da realidade social em sua evolu¢ao. Isolados em
universo a parte, nas problematicas da arte em si, os artistas “nao-
progressistas”, a seu ver, fazem o jogo da classe dominante,
desacreditando da nova forga emergente que é o proletariado e
ignorando assim a dinamica de seu préprio momento social.®*°

646 CONTIER, Arnaldo D. O Nacional na musica erudita brasileira: Mario de Andrade e a questdo da identidade
cultural, op. cit., p. 20.

647 KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em diregao a modernidade, op. cit., p. 93.

48 SANTORO apud KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em dire¢dao a
modernidade, op. cit., p. 93.

649 KATER, Carlos. Masica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em direcdo a modernidade, op. cit., p. 94.
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Santoro enfatizava a necessidade de se combater a opressédo da
classe dominante frente o proletariado e para tanto, era necessaria a agao do artista
nacional. Em seu artigo intitulado Problemas da Musica Contemporanea Brasileira
em face das Resolucdes e Apelo do Congresso de Compositores de Praga, de 1948,

Santoro escreveu:

Sejamos conseqlentes com nossas ideias na nossa arte, e nao
tenhamos receio de proclamar que nao é do alto da torre de marfim
que falamos ao povo, é participando de suas lutas que poderemos
refletir, em nossa arte, um conteldo verdadeiramente democratico e
progressista, na defesa dos justos ideais de desenvolvimento social,
em prol da humanidade, da paz e da verdadeira nacionalidade.®®

Essa passagem explicita bem o espirito combativo presente em boa
parte do cenario artistico nacional desde as primeiras décadas do século XX,
sobretudo no que tange a fungdo social do artista e a problematizagao das diversas
concepcdes de nagdo, musica nacional e do “verdadeiro” nacionalismo,
evidenciando o constante didlogo entre as diferentes geragdes. Na sequéncia do
texto, Santoro reforgcou a ideia de se efetivar a pesquisa e o emprego do folclore
brasileiro como forma de fortalecer a coletividade e proteger o patriménio musical,
que em grande medida se encontrava ameagado pela dependéncia econdmica do

pais, além de apontar o novo e temido inimigo da humanidade:

Isto mostra que mesmo para a defesa do nosso patriménio musical, a
solucédo do problema da nossa independéncia econémica € o unico
meio de sair desta escravidao a que estamos sujeitos, imposto pelo
mais audaz e cinico imperialismo que conhece a nossa historia.
Apelo daqui ao nosso povo para que reaja na defesa da nossa
cultura popular, para que ela ndo seja despedacada pelo novo
inimigo da humanidade: o fascismo disfargado, o imperialismo
americano. [...] S6 sera universal a arte que estiver ligada a tradigéao
€ ao povo, porque os povos compreendem-se melhor quando ligados
pelas suas manifestacbes espontineas e livres, traduzidas na sua
simplicidade numa manifestagdo de arte, que 0s une ao mesmo
sentimento de coletivismo e alevantamento, pelo progresso, pela paz
e bem estar de seu semelhante.®’

Nesse artigo, Santoro questionou os rumos estéticos adotados pelo

proprio movimento Musica Viva, e voltou-se “[...] a busca de um estilo composicional

80 SANTORO apud KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em dire¢dao a
modernidade, op. cit., p. 94.
7 |dem, ibidem.
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mais condizente com seus principios atuais®>

[...]", fato esse que contribuiu para
que musicos e a critica especializada do periodo afirmassem “[...] sua adesao a
corrente nacionalista tradicional”.?®® Contudo, o que o compositor propds era
diferente dessa vertente nacionalista. Primeiramente, Santoro se colocava em
oposigao “[...] ao imperialismo americano, a classe dominante, a burguesia e seus

valores [...]"%*

e a partir disso é que, para ele, se operariam as mudancgas estéticas.
Convicto de que o nacionalismo contemporaneo alinhava-se aos interesses das
classes dominantes, Santoro pretendia-se “progressista”.?®®> Em sua perspectiva, o

nacionalismo que vinha sendo praticado resultava de

uma mentalidade burguesa de aproveitar do elemento nacional como
se explora o individuo em seu beneficio proprio € ndo em intencao de
contribuir para o engrandecimento da cultura popular, procurando o
equilibrio perdido entre musica ‘popular’ e ‘erudita’.®*®

Santoro expressava suas opinides através da carta enderecada a

Koellreutter, em 1948, na qual ainda afirmou que:

[...] nossa cultura popular quase inexplorada esta esperando que se
dé um passo definitivo, lancando bases ideoldgicas de conteudo,
diferenciando dos ‘nacionalistas’ pelo conteudo que devemos
introduzir e pela compreensao formal a que devemos leva-la.®®’

Assim, Santoro esbogava o contraponto ao discurso nacionalista das
trés primeiras décadas do século XX. Na observacado de Kater, ele definiu um novo
tipo de nacionalismo a ser praticado, bem como também expds as caracteristicas da
missdo que se propds, aproximando o desenvolvimento de seu trabalho a uma linha
similar ao nacionalismo estético.®*®

Nesse ponto do trabalho devemos considerar as reflexdes de Carlos

Kater sobre nacionalismo estético e nacionalismo politico. Observando os relatos de

652 Segundo Kater essa fase se estendeu de meados de 1948 até por volta de 1960. “A partir dessa data C.

Santoro volta a orientar sua produgdo com base nos problemas internos da linguagem musical e, em
especial, num experimentalismo amplo, realinhando-se assim as estéticas de vanguarda de carater
‘universalista™. KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em diregdo a modernidade,
op. cit., p. 85.

KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em dire¢gao a modernidade, op. cit., p. 95.
Idem, ibidem.

Idem, ibidem.

SANTORO apud KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em direcao a
modernidade, op. cit., p. 95.

%7 1dem, p. 96.

%8 KATER, Carlos. Mdsica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em direcdo a modernidade, op. cit., p. 96.
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Webern sobre as “[...] perseguigdes artisticas impostas aos dodecafonistas em seu

pais [...]", as quais o compositor atribuiu ao “[...] contexto politico, a nova ordem

» 659

social recém-instalada pelo nazismo”,””” o pesquisador observou que

Entre alguns dos artistas e intelectuais brasileiros, no entanto, se
manifestou uma tendéncia aparentemente oposta, cabendo em
ultima instancia aos nucleos de orientagdo comunista®® — um dos
alvos originais do nazismo — o papel de opositores da nova
estética.®®’

Esse fato levou Kater a distinguir nacionalismo estético de

nacionalismo politico. O primeiro se caracterizaria por comportar “[...] flexibilidade de

» 662

acolhimento e desenvolvimento de experimentagdes técnicas”. Em suas

conclusoes Kater afirmou:

[O nacionalismo estético] Possui intrinsecamente tais condi¢cdes
enquanto movimento pretendido no sentido de implantar uma nova
situagcdo — tema nacional —, por sua propria modernidade
contemporanea e pelo impulso reorientador, modificador da estética
vigente. E o nacionalismo, como sabemos, surge nos diferentes
centros impregnado do desejo reformulador — na conquista do novo —
implicito ao desenvolvimento das artes no processo de modernizagao
da sociedade.®®

O nacionalismo politico, por sua vez, almejaria a unidade nacional,

sendo associado frequentemente “[...] ao estabelecimento de um regime forte e

rigido, de cunho ditatorial, que para se justificar no poder, [...] teve de buscar

legitimidade”.®®* Como observou Kater, valendo-se de um texto de José Miguel

Wisnik, se por um lado
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Idem, p. 114.

Sobre a relagéo do Partido Comunista Brasileiro com a cultura, e sobre a produgdo musical e a perseguicao
das experiéncias estéticas na Alemanha e URSS (pais onde as experiéncias estéticas foram limitadas pela
influéncia das “sociedades proletarias” “[...] que perseguiram os artistas modernos impondo um gosto
conservador”), ver: EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e
1950: o compositor Guerra-Peixe, op. cit., pgs. 53 e 69, respectivamente. Também sobre esse ultimo ponto,
ver: WILLET, John. Arte e revolugdo. In HOBSBAWN, Eric. (ed.) Histéria do Marxismo. vol. IX — O marxismo
na época da terceira internacional: problemas da cultura e da ideologia. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987. pp
77-108.

KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em diregao a modernidade, op. cit., p. 114.
ldem, ibidem.

Idem, ibidem.

Idem, p. 115.
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[...] o ciclo modernista do nacionalismo musical compreende assim
uma pedida estético-social: sintetizar e estabilizar uma expressao
musical de base popular, como forma de conquistar uma linguagem
que concilie o pais na horizontalidade do territério e na verticalidade
das classes,®®®

a tentativa de implantagcdo de novas linguagens e técnicas de
vanguarda pelo Musica Viva, como o dodecafonismo, ndo sé colocava em questao o
ideario nacionalista como também acentuava ‘[...] as contradigdes fundamentais ja
tao visiveis no interior da sociedade brasileira do pés-guerra”.®®®

César Guerra Peixe, um dos discipulos de Koellreutter e membro do
Musica Viva, assim como Santoro, além de se opor ao nacionalismo tradicional,
fortalecido pelo “ciclo modernista do nacionalismo musical”’, também desenvolveu
reflexdes acerca do nacionalismo a ser efetivado no pais, de acordo com suas
convicgbes estético-ideoldgicas. O primeiro ponto que Guerra Peixe critica na
vertente tradicional do nacionalismo € a suposta confusdo estabelecida pelos
compositores entre “musica popular’ e “folclore”. Em artigo publicado no boletim
Musica Viva, em 1947, Aspectos da musica popular, o autor discorreu objetivando
comprovar a qualidade da dita musica popular, opondo-se aos seus criticos.
Denominando essa manifestacdo artistica de “nosso populario”, Guerra Peixe
afirmava que esses criticos deveriam tomar conhecimento sobre “as ATUAIS
condicdes em que ele se encontra e desenvolve”.?®” [Grifo no original]

Segundo suas observagdes, o problema se encontrava no fato de a
critica especializada e os musicos concentrarem sua atengao apenas no estudo do
folclore, deixando de lado a musica popular atual.?® Arranjador de programas
radiofénicos, Guerra Peixe se aproximava desse género musical, “[...] recusando a
visdo congelada de folclore, e apresentando a musica popular como criativa e
dinamica”.?®*

O compositor também criticava a situacdo do ensino musical no

Brasil, o qual, em seu entendimento, contribuia para a falta de formag¢ao musical dos

%% WISNIK apud KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em diregio 2 modernidade,

op. cit., p. 115.

KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em direcao a modernidade, op. cit., p. 115.
GUERRA PEIXE apud EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos
1940 e 1950: o compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 46.

EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 46.

Idem, ibidem.
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compositores populares. Guerra Peixe apontou as falhas dos ensinos oferecidos nos

conservatorios:

O ensino, nos nossos conservatorios, € todo submisso a uma rotina
que nos veio dos conservatorios europeus. Se 0 nosso compositor
popular quiser estudar a teoria dos sons, tera de se conformar em
imitar (muito mal) Bach e Beethoven, durante os longos anos do
curso. Sera dificilimo para ele ter que se subordinar a um programa
estandardizado e todo fundamentado em formulas, para imitar desde
a harmonia até a orquestracdo o que redunda em um verdadeiro
suplicio chinés. Ora, para o compositor popular nada adianta copiar
as fugas e as sonatas dos citados autores, porque muito outra é a
sua formacao espiritual. Diferentemente dos autores tomados para
modelo, 0 nhosso compositor popular vive em outro meio, em outra
época, e, ainda o seu género é muito diferente. Que estude a teoria
musical, esta certo. Mas, sob orientacdo pedagogica mais préxima
da atualidade, longe dos [sic] “formas” académicos. Estudar sob uma
orientagédo que lhe permita dar livre curso a sua imaginagao, criar seu
préprio estilo e, também investigar, no intento de alargar os
horizontes da arte popular, dando novos rumos ao género a que se
dedicar.®”

Enfatizando a importancia de respeitar a “formacao espiritual” do
compositor popular, Guerra Peixe admitiu a necessidade e a relevancia dos estudos
tedricos para aprofundar o conhecimento sobre a arte popular, desde que esses
estudos fossem orientados por uma pedagogia contemporédnea, no sentido de
proporcionar ao compositor liberdade de criacdo do seu préprio estilo. Essa
constatagao critica, na afirmacao de Egg, foi um dos principais fatores que fizeram
com que Guerra Peixe e boa parte do Musica Viva recorressem a Koellreutter a fim
de se formarem compositores modernos, escapando deste “[...] academicismo
estéril®’" e desligado da realidade local”.?”2

Recém diplomado em composicao pelo Conservatorio Brasileiro de
Musica (CBM), em 1944, Guerra Peixe tornou-se participante dos cursos ministrados
pelo maestro aleméo, recebendo do novo mestre “...] aulas de analise musical,

histéria da musica, estética, harmonia, aculstica e técnica dodecafc“)nica”,673

570 GUERRA PEIXE apud EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos

1940 e 1950: o compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 46.

Em carta a Curt Lange Guerra Peixe escreveu em 1946: “[...] O professor Koellreutter (antes de tudo amigo

de todos) cada vez se torna mais admirado pelos que o conhecem mais de perto. Gragas a ele muitos jovens

de talento ndo se perdem em estéril academicismo, como os paulosilvas de c4, e, gracas a ele ja se compode

muito melhor no Brasil”. ASSIS, Ana Claudia. César Guerra-Peixe: entre musicas e musicos (1944-1949). In:

Revista do Conservatério de Musica da UFPel, Pelotas, n°3, 2010, p. 59.

672 EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 47.

673 ASSIS, Ana Claudia. César Guerra-Peixe: entre musicas e musicos (1944-1949), op. cit., p. 58.
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afirmando posteriormente que Koellreutter foi “[...] a Unica pessoa que chegou ao
Brasil para transmitir informagdes sobre a musica contemporanea da época”.t™

Conforme a observacao de Neves,

O papel de Koellreutter na evolugdo musical de Guerra-Peixe foi
fundamental. Este compositor estava por demais ligado a linguagem
tonal (e modal) para poder libertar-se dela sem o impulso e o
estimulo que lhe dava o “Grupo Musica Viva” (ao contrario de
Santoro, que ja tendia naturalmente para um atonalismo forte). E o
carater apaixonado do compositor deveria completar o trabalho: com
pouco tempo ele dominava a nova técnica, usava-a com total
espontaneidade e fazia-se o representante maximo da nova escola e
seu defensor mais ardente.®”®

De fato, como declarou Edino Krieger em depoimento, dos
compositores do grupo Musica Viva Guerra Peixe foi “o mais rigoroso na sua viséo
tedrica, [...], ele realmente foi fundo na questdo do serialismo, muito mais do que
qualquer um de n6s”.%”® Unindo os recém adquiridos conhecimentos sobre a nova
técnica de composicdo com sua formacdo ndo-académica, aperfeicoada na pratica
por conta de sua profissdo de arranjador em programas de radio, Guerra Peixe logo
desenvolveu conceitos estético-ideoldgicos para a produgdo de uma musica erudita
nacional, considerando que, excluindo-se aqueles que chamou de maus
compositores, a musica popular estava “[...] melhor orientada que a musica erudita
nacionalista”,®’’ e enfatizava a importancia desse género para a musica brasileira.
Em sua concepcdo, os compositores de musica popular se empenhavam em fazer
boa musica enquanto os compositores de tradigdo nacionalista se limitavam a fazer

» 678

copia de “uma musica popular que ja ndo se faz”,”’” objetivando estampar uma

identidade brasileira as suas composic¢des. Disse ele:

7% GUERRA PEIXE apud ASSIS, Ana Claudia. César Guerra-Peixe: entre musicas e musicos (1944-1949), op.
cit., p. 59.

75 NEVES apud ASSIS, Ana Claudia. César Guerra-Peixe: entre musicas e musicos (1944-1949), op. cit., p. 59.

7 KRIEGER apud ASSIS, A. C. de. Compondo a “cor nacional”: conciliagdes estéticas e culturais na musica

dodecafbnica de César Guerra-Peixe. In: Per Musi, Belo Horizonte, n.16, 2007, p. 34.

EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o

compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 48.

578 GUERRA PEIXE apud EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos
1940 e 1950: o compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 48.
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Os compositores de musica erudita produzem é pecas musicais bem
fraquinhas... porque fabricadas e nao inspiradas. E a favor desta
fraca musica surgem os criticos defendendo as toadinhas,
serestinhas e valsinhas dos que julgam ter iniciado uma ESCOLA. %"
[grifo no original]

Segundo Egg, a afirmacéo de Guerra Peixe de que os compositores
ditos nacionalistas “fabricavam” musicas, foi uma critica direta aos detratores do
dodecafonismo que constantemente se valiam desse mesmo argumento,

LIS

considerando a musica orientada por essa técnica “fabricada” “[...] por seguir regras

composicionais mais ou menos rigidas ao usar uma série de notas como elemento
gerador de toda a obra”.?®°

Com essas afirmacgdes, Guerra Peixe reforgcava a linha de combate
contra um tipo de nacionalismo “plastico”, “fabricado”, “ndo-natural”. Apoiado pelas
ideias de vanguarda do grupo Musica Viva, o compositor propunha uma estética na
mesma linha do nacionalismo estético adotado por Santoro, buscando reorientar a
produgado vigente implantando uma nova situagdo, como o acolhimento da musica
popular, assumindo também a flexibilidade com relagdo as experimentacdes

técnicas. De acordo com Assis,

Apropriando-se de praticas musicais que se tradicionalizaram na
cultura brasileira e conciliando-as com outras praticas estranhas a
esta cultura, Guerra-Peixe tentou criar, no periodo entre 1944 e
1949, uma musica cujas perspectivas sonoras renovadoras nao
comprometessem o dialogo com o publico, mas, ao mesmo tempo,
contribuisse para despertar uma nova sensibilidade musical na
sociedade de sua época.5?’

Dessa forma, o intuito do discipulo de Koellreutter era o de produzir
uma musica erudita nacional a partir da unido entre elementos da musica popular e
a técnica dodecafbnica. Assim surgiria uma musica nacional cujo objetivo era
“despertar nova sensibilidade musical”’ e difundir novas linguagens sem, no entanto,
comprometer o dialogo com o publico, ja que este reconheceria muitos elementos

sonoros empregados nesse tipo de produgao.
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Idem, ibidem.

EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra-Peixe, op. cit., p. 48.

1 ASSIS, A. C. de. Compondo a “cor nacional”: conciliagdes estéticas e culturais na musica dodecafdnica de
César Guerra-Peixe, op. cit., p. 33.
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Para Guerra Peixe, uma das estratégias para facilitar o dialogo com
0s ouvintes seria 0 emprego de combinagdes ritmicas familiares visto que, como

observou Assis, “[...] as combinacdes ritmicas ‘exdticas’ das manifestacdes afro-

I” 682
)

brasileiras foram convertidas em simbolo de cultura naciona estas atuariam

como “sinalizadores”, ou seja, elementos identificaveis que facilitariam o
entendimento e possibilitariam o dialogo entre musico e ouvinte.

Guerra Peixe escreveu uma carta a Curt Lange®®, datada de 9 de
maio de 1947, em que refletia sobre a problematica do ritmo em musica
dodecafonica. O texto é relativamente longo, mas consideramos interessante
reproduzi-lo pois ele nos ajuda a compreender de que maneira Guerra Peixe

construiu sua estética nacionalista:

[...]. Sobre a ritmica nos 12 sons [...], este € um ponto fraco que
venho apontando, mas que meus colegas e amigos parecem
discordar. O que me atrapalhou até agora foi o0 preconceito de evitar
sequéncias, principalmente ritmicas. Tenho a impressao de que a
gente comecga a se embebedar de ideias filosoéficas, acabando por
esquecer de lado a musica. Pois, meu amigo, no Quarteto Misto e no
Noneto cheguei ao ponto de n&o repetir nunca uma ideia melddica ou
ritmica. Como resultado compliquei tanto estas pecas que o Quarteto
Misto ja foi ensaiado varias vezes em Buenos Aires e néao
conseguiram executa-lo — segundo me contou o Eitler. Veja em
minhas obras do seu arquivo, a diferenga que existe, neste sentido. A
partir do Duo para flauta e violino (ou seja, a partir de 1947) a ritmica
comeca a tomar estabilidade. No Quarteto e na Peca pra dois
minutos, parece-me que ja ha ritmo. Mas continuo desenvolvendo
esta parte. Existem, porém, muitas sequéncias ritmicas e melédicas.
Vejo, todavia, que na maioria (para nao dizer todas) das obras nos
doze sons a sequéncia ndo tem morada. Faz-se a “propaganda”
estética de que a musica atonal é arritmica. O que me diz disto?
Escreva duas linhas a este respeito, dando-me o seu parecer. Para
mim, julgo mais uma incapacidade construtiva do que “conceito”
estético. Porque se pode dar ritmo a obra sem recorrer aos exageros
de abusar das sequéncias. Confio na sua cultura e na sua
sinceridade, para me tirar de uma divida muito grande. Diga
francamente, porque nao revelarei a sua opinido a ninguém — se por
acaso supbe que ela possa ferir aos demais, que ainda nao se
preocuparam com este problema. Tenho discutido sobre o assunto.
Mas a minha opinido ndo encontrou acolhida. Dizem, filosoficamente,
gue a musica atonal tem que ser assim porque o mundo hoje esta
desequilibrado, torturado! Ora, o mundo sempre esteve mais ou

2 1dem, p. 35.

%3 Francisco Curt Lange (1903-1997), musicélogo aleméo radicado no Uruguai desde o inicio da década de
1930. ASSIS, Ana Claudia. Os Doze Sons e a Cor Nacional: Conciliagbes estéticas e culturais na
producido musical de César Guerra-Peixe (1944-1954). Tese (Doutorado em Histéria) — Departamento de
Historia, Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Federal de Minas Gerais, Belo
Horizonte, 2006, p. 21.
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menos neste estado. A fase de nossos dias apenas se apresenta sob
outro aspecto — mas a luta, o motivo, ou a meta é a mesma de todas
as épocas, nao acha? Ou sera que estou dizendo bobagem? Os
compositores atonalistas, parece, ainda ndo repararam que as
musicas populares das sociedades de hoje sdo mais ritmadas
(swing, samba, tango, rumba, conga, quaracha, valsas mexicanas,
para falar especialmente das Américas) do que as das épocas
anteriores. Ora, se os povos sentem tanto o fator ritmico, por que
nossa musica ndo ha de refletir este sentimento?°®

Guerra Peixe criticava o preconceito com relagdo a repeticdo de
combinagdes ritmicas por parte de alguns de seus colegas adeptos da técnica dos
doze sons, os quais fundamentavam sua opinido e opcéo filosoficamente, afirmando
que, assim como a musica produzida a partir dessa técnica, o mundo também se
encontrava desequilibrado e torturado. Na compreensado desse compositor, a falta
de repeticdes das sequéncias ritmicas nao so tornaria dificil o entendimento da
musica pelo publico como dificultaria sua execugdo, como lembrou citando seu
proprio caso. Guerra Peixe atribuia esse “preconceito” mais a “incapacidade
construtiva” do compositor do que a um “conceito estético-filoséfico”. Questionava-
se, pois, se em um mundo torturado e desequilibrado, a musica popular estava mais
ritmada, sobretudo a musica das Américas, por que ignorar esse fator ritmico na
musica erudita, visto que por ele seria possivel chegar ao povo? Em sua opinido era
possivel empregar a repeticdo sem que houvesse exageros.

Na carta a Lange, o compositor demonstrou insatisfagdo com sua
experiéncia ritmica em musica dodecafénica. Apds a apresentacdo de sua obra
Quarteto n° 1, na qual foram também executadas as pecas de Santoro e
Koellreutter, Guerra Peixe se mostrou decepcionado com a reagdo do publico.

Escreveu ele:

[...]. Tivemos uma platéia regular em numero, gragas ao prestigio
(ndo da arte) do Renato Almeida. O Nogueira Franca foi aos USA, o
Andrade Muricy esteve doente e a “panelinha” do Villa ndo nos deu
confianga [...]. O Quarteto do Santoro teve prés e contras, nas
opinides. O do Koellreutter escandalizou o pessoal, por causa das
pausas. E algo estranho, inclusive para o pessoal de MUSICA VIVA.
Gostei muito. [...] o Quarteto é muito expressivo, €, como disse, algo
novo. Nao gostei do meu Quarteto [1947]. Perto da sinfonia ele é
uma droga. Creio estar muito carregado. Penso que perdi muito de
expressao, por causa da mania de querer escrever de um modo mais

68 ASSIS, A. C. de. Compondo a “cor nacional”: conciliagdes estéticas e culturais na musica dodecafdnica de
César Guerra-Peixe, op. cit., p. 35.
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facil para o publico entender. Neste sentido consegui alguma coisa,
creio. Mas perdi em expressdo. A parte de RITMO, que certa vez
falei, foi resolvida, no quarteto, como pensei. Mas nao foi dificil
porque tem muitos motivos ritmicos repetidos. O mais interessante é
que ja estdo vendo “nacionalismo” em demasia na minha musica.
Nao é nada disso. E o pior é que, justamente, o pessoal “sente” o
“nacionalismo” onde n&o cuidei disto: nos II° e IV°® movimentos! O
quarteto agradou (o que é muito mal sinal), assim como ja me
falaram de ser proposto para IMORTAL da Academia B. de Musica.
Veja, Dr. Lange, a que ponto chegou minha decadéncia em 1947!...
Serd que me tornarei compositor “oficial’?®®® Vejo que preciso
comecar de novo, e deixar de lado estas idéias de “cor” nacional,
assim como a tal de simplificacao [...].%* [grifos no original]

Descrevendo a recepcédo das suas obras e as de seus colegas,
Guerra Peixe queixava-se por ter se rendido a facilitar o diadlogo entre sua pega e o
publico a tal ponto de perceberem “nacionalismo em demasia” em sua musica
dodecafbnica, o que, na sua concepgao, nao ocorria. O compositor observou que
curiosamente as pessoas sentiam nacionalismo onde na realidade ele pouco se
preocupou com a questido. Tendo refletido sobre a problematica inser¢cao de motivos
ritmicos e sua repeticdo, Guerra Peixe acreditava ter atingido os ouvintes pela
facilitagdo da linguagem musical a partir da utilizacdo de elementos familiares a eles,
0 que acarretou na perda de expressado e na confusédo sobre o carater nacionalista
de sua obra. A boa recep¢ao de sua musica indicava para ele sua “decadéncia’,
temendo ser considerado “compositor oficial”.

Assis nos chama a atencgao para o fato de que o

publico frequentador dos concertos do Grupo Mdusica Viva era
formado essencialmente por musicos de correntes estéticas
diferentes, artistas, escritores, criticos de musica, musicélogos, bem
como, parentes e amigos. O publico leigo em musica, propriamente
dito, correspondia a minoria. Quem julgava e/ou respaldava as obras
dodecafbnicas brasileiras eram os proprios pares - musicos, criticos
e musicélogos -, que, naquela ocasido, mantinham maior sintonia
com a ala dos compositores nacionalistas.®®’

Nesse sentido, o que preocupava Guerra Peixe era o fato de sua

obra ser aceita por esse publico, visto que em sua busca pela cor nacional, os

5 Como lembra Assis, “[...] Guerra Peixe passou a integrar, de fato, a Academia Brasileira de Musica apés sua
conversao definitiva a estética da musica nacionalista, a partir de 1950, como sucessor de Newton Padua na
cadeira n° 34”, de quem fora aluno. ASSIS, Ana Claudia. César Guerra-Peixe: entre a cor nacional e a

expressao dodecafbnica. Disponivel em:
o865 http://www.anppom.com.br/anais/anaiscongresso_anppom_2007/musicologia/musicol ACAssis.pdf, p.05.
Idem, p.04.

7 |dem, p. 05.
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elementos de comunicabilidade empregados o aproximavam da ala conservadora
dos compositores nacionalistas. Ao mesmo tempo em que facilitou o didlogo e a
compreensao, Guerra Peixe também despertou uma correspondéncia entre sua
estética e a “[...] linguagem da musica nacionalista, uma vez que ambas, embora em
proporcoes diferentes, recorriam aos elementos da musica popular como fonte de
inspiragao”.%®

Fortemente influenciado pelo movimento Musica Viva e os ideais de
vanguarda, Guerra Peixe se encontrava em um profundo dilema estético em fins da

década de 1940. De acordo com Assis,

A identificagdo com a estética nacionalista representava um
retrocesso ao conservadorismo musical, carente de expresséo.
Configura-se, entao, o conflito do compositor: continuar no caminho
da comunicabilidade correndo o risco de se tornar um compositor
anacronico ou, “deixar de lado estas idéias de ‘cor’ nacional, assim
como a tal de simplificagcdo” e recuperar, por meio de um
dodecafonismo mais justo, a expressado perdida.®®

Varios fatores contribuiram para que Guerra Peixe optasse por
seguir o primeiro caminho, encerrando sua fase dodecafbnica a partir da década de
1950. Além de acontecimentos como “[...] a saida de Claudio Santoro do Musica
Viva e o enfraquecimento dos movimentos de renovagao musical em toda América
Latina”,*® decorrentes do Congresso realizado em Praga no ano de 1948,

contribuiram para sua mudanca estético-ideoldgica, trés fatores essenciais:

[...] a insatisfacdo pessoal do compositor quanto a recepcao de suas
musicas dodecafénicas pelo publico brasileiro; o envolvimento cada
vez mais intenso com a musica popular; o convite para trabalhar
como arranjador e orquestrador na Radio Jornal do Comércio de
Recife.®"

Sobretudo o terceiro fator, ocorrido em 1949, fez com que o
compositor, “[...] vivendo em meio a musica popular pernambucana [...], se visse em
um universo sonoro novo, completamente desconhecido e sedutor.?®> Em

observacao de Assis,

688
6
690
6
6

Idem, ibidem.

ldem, ibidem.

ASSIS, Ana Claudia. César Guerra-Peixe: entre musicas e musicos (1944-1949), op. cit., p. 76.
Idem, p. 77.

Idem, p. 76.

©
©

© ©
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Nesta nova fase, distante do ambiente musical no qual ele se formou
e do qual recebia fortes influéncias, Guerra-Peixe estava livre para
reavaliar sua trajetéria e seus conceitos sobre musica nacional
versus musica universal, até entdo representada pela musica nos
doze sons. Nesta reavaliagcédo, optou também pelo novo assim como
o fizera com o dodecafonismo, porém agora, 0 novo e O
“desconhecido” constituem parte de sua prépria cultura.®®®

Novamente imbuido de um espirito renovador, Guerra Peixe optou
pelo novo e pela transformagao do cenario musical brasileiro, dessa vez, a partir do
aproveitamento dos elementos considerados constituintes da cultura nacional.
Nessa fase, o compositor em muito se aproximou dos pressupostos de Mario de
Andrade, sobretudo quando afirmou anos mais tarde que a “fidelidade a musica
popular em nada impede que o compositor realize obra de valor consideravel de
plena aceitacdo internacional. O problema &, sem duvida, como fazé-lo”.5%

Como observou Egg, havia surgido no seio do Musica Viva e com
Koellreutter, principalmente a partir de seus alunos César Guerra-Peixe e Claudio
Santoro, novas concepc¢des sobre a ideia de nacionalismo musical, ndo mais
supervalorizando o folclore brasileiro, mas sim dedicando uma importancia as

técnicas de vanguarda, a musica contemporanea e a nova musica popular urbana:

O grupo Musica Viva passou a defender um novo nacionalismo,
baseado na pesquisa cientifica do folclore para compreensio de sua
estrutura técnica (Santoro) e na assimilagdo da nova musica popular
urbana (Guerra Peixe). Folclore e musica popular urbana deveriam,
na otica destes dois compositores, ser devidamente reelaborados
mediante uma légica composicional coerente e com técnicas
atualizadas.®®®

Nesse sentido, ndo havia uma negacdo da necessidade de se
produzir uma musica nacional; o conflito girava em torno de por quais padrbes

estéticos ela deveria ser orientada. Para Egg, as criticas de Guerra Peixe e Santoro

[...] a relagdo dos compositores nacionalistas com o folclore eram
motivadas por uma tentativa de redefinir o nacionalismo musical em
novas bases no Pais. O conflito aberto por eles ndo era um conflito
contra o nacionalismo musical, mas um conflto dentro do
nacionalismo musical.5%

59 |dem, ibidem.

694
Idem, p. 78.

8% EGG, André. O grupo Musica Viva e o Nacionalismo musical. In: Anais, lll Férum de pesquisa cientifica em
arte. Escola de Musica e Belas Artes do Parana. Curitiba. 2005, p. 69.

5% |dem, ibidem.
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Mesmo Koellreutter, um homem que viveu e sobreviveu ao
nacionalismo extremado empreendido pelo nazismo, afirmava em meados da

697 «

década de 1940, parafraseando Mario de Andrade, Somos necessariamente

primitivos, filhos de uma nacionalidade que se afirma e de um tempo que esta
principiando”,?®® enfatizando a necessidade de o artista engajar-se na luta pela
transformacao sociocultural, transmitindo novos valores a partir da conscientizagcao
do carater evolutivo da sociedade e das linguagens artisticas.

Do que aqui foi dito, pode-se perceber que havia grande
preocupacao de artistas e intelectuais pela produgdo musical nacional naquele
contexto, isto &, da producdo de uma versdao musical que definisse os novos tempos
vivenciados pelo pais. Diretamente envolvidos com as questdes politicas e
socioculturais de sua época, compositores e criticos musicais se debrugcaram sobre
a problematica da definicdo da musica erudita brasileira, e, em decorréncia disso, da

propria ideia de nacao que ela deveria representar.

97 Mesmo com certa divergéncia estética é possivel perceber uma aproximagao entre os ideais de Koellreutter e
Mario de Andrade. Flavio Silva comentou: “ Koellreutter se proclama um seguidor de Mario [..., das] visdes
dogmatico-totalitarias que deitam raizes no Ensaio de 1928, constituem uma das vertentes de O banquete e
atingem seu apice no “Prefacio” ao Shostakovitch. “Passei vinte anos mergulhado no Café”, declarou
Koellreutter; mas este €, como o “Prefacio”, um “texto unilateral [...] uma proposicdo sem contradigdes”, (em
referéncia a 6pera de Mario de Andrade O Café). SILVA apud PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do escritor
dificil — canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de Andrade, op. cit., p. 173.

% KOELLREUTTER apud KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em diregcdo a
modernidade, op. cit., p. 92.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Ao analisarmos os debates sobre o nacionalismo musical no Brasil
da primeira metade do século XX, nos deparamos com um ponto que esteve no
cerne dessa questdo, a saber, como definir a cultura e nacao brasileira? Em outras
palavras, “quem somos ndés enquanto nacionalidade?”. Essas indagacoes
mobilizaram grupos de artistas e determinados segmentos da sociedade que,
inseridos em contextos socioculturais especificos, se autoatribuiram a missdo de
definir ndo sé a musica erudita nacional, mas também e através dela, a nacao e
cultura brasileiras.

Tomando essa reflexdo como pressuposto, esta pesquisa analisou
dois discursos sobre o nacionalismo musical construidos e propalados anos apds a
Independéncia do Brasil, primeiramente com Mario de Andrade, por volta da década
de 1920 e posteriormente, com os membros do grupo Musica Viva, em 1940.

Levando-se em consideracdo que a necessidade de se produzir
sentido sobre o nacional ndo € uma invencéo e caracteristica particular do século
XX, procuramos nesse trabalho evidenciar o constante dialogo entre as diferentes
geragdes envolvidas com a missdo de construgdo de uma suposta “genuina” cultura
brasileira, um exercicio que tornou necessaria uma observacao do ambiente cultural
brasileiro da segunda metade do século XIX. Afinal, foi neste periodo que pela
primeira vez a busca pela definicdo de uma cultura nacional foi um assunto que
mobilizou muitos intelectuais que se empenharam em definir os atributos que
identificassem coisas nacionais, dentre outros espagos, na musica aqui produzida.

Mario de Andrade foi um dos personagens principais de nosso texto.
Transitando por diferentes campos do conhecimento que iam da filosofia a ciéncia
passando pela antropologia, artes, musica, poesia, fotografia, pintura e politica,
Mario de Andrade foi, de fato, um poligrafo e, para além disto, um dos principais
representantes do movimento modernista brasileiro e o responsavel pela construcao
de uma versdo musical da nagao brasileira e de uma avaliacdo sobre 0 nosso

passado musical que tiveram vida longa.®*

59 Como acertadamente observou Martha Abreu, muitas visdes sobre a musica brasileira “do final do século XIX
e inicio do XX ainda sao tributarias de concepgbes produzidas no calor das discussdes sobre a nagéo e a
brasilidade, nos anos 1920 e 1930”, capitaneadas por Mario de Andrade. Ver ABREU, Martha, Histérias
musicais da Primeira Republica, artigo apresentado no Seminario “A invengao de um Brasil Musical, 1857-
1900, realizado no Centro Cultural do Banco do Brasil, 2010. P. 01. (mimeo)
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O discurso sobre o nacionalismo musical de Mario de Andrade
dialogava com as concepgoes de arte e nagao brasileira anteriores, forjadas, em boa
medida, pelo Romantismo brasileiro da segunda metade do século XIX. Seu
envolvimento com o modernismo foi motivado em boa parte pela necessidade de se
renovar o ambiente artistico-cultural, através da utilizacdo de uma linguagem nova e
nacional, rompendo dessa forma, com o projeto cultural de uma determinada elite.

Para Mario de Andrade era fundamental que o pais se fortalecesse
enquanto nagao, o que somente seria possivel através da “alta cultura”, na qual a
musica erudita nacional desempenhava funcdo primordial. Para tanto, ele
considerou necessario que os artistas se dedicassem a produzir “arte interessada”,
assumindo para si a “funcéo social do artista”.

Além do carater utilitario da arte e da funcdo social do artista, o
ideario nacionalista de Mario de Andrade enfatizava o aproveitamento do folclore
nacional para a produgdo de uma musica erudita “genuinamente” brasileira. Sua
critica era direcionada a um ambiente artistico-cultural especifico, ndo se
restringindo apenas as produg¢des denominadas “nacionais”, mas também aos
compositores que, visando apenas reconhecimento individual, faziam uso
inadequado do material folclorico brasileiro, favorecendo o simples exotismo.

Em finais da década de 1930 foi formado o grupo Musica Viva pelo
flautista alemdo Hans-Joachim Koellreutter. Com a proposta de “proteger a jovem

musica brasileira”’®°

e divulgar a produgado musical contemporanea, o grupo assumia
também a funcdo de renovar a ambiente cultural brasileiro. Em um primeiro
momento formado por compositores denominados nacionalistas, responsaveis pela
modernizagdo da arte naquele contexto, o Musica Viva logo passou a representar a
vanguarda musical, defendendo a utilizacdo de técnicas de composigédo, segundo
seus membros, condizentes com a nova realidade que se apresentava. Esse fato
causou divergéncias internas, culminando no afastamento da ala do grupo dita
‘conservadora”, cujos pressupostos estético-ideolégicos se fundamentavam em
grande parte pelo ideario nacionalista de Mario de Andrade.

A partir da década de 1940, formado em boa parte pelos alunos e
ex-alunos de Koellreutter, o Musica Viva desenvolveu uma ampla frente de atuacéao.

Através de concertos, publicagdes de revistas e artigos, conferéncias e programas

70 MUSICA VIVA apud EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940
e 1950: o compositor Guerra-Peixe, op. cit., p.39.
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radiofénicos, o grupo visava a propagacao da musica de vanguarda através de uma
atuagao pedagogica, cuja finalidade era iniciar a sociedade e os ouvintes na musica
nova, sobretudo a produzida a partir da técnica dodecafénica e, assim, solucionar a
questdo daquilo que os compositores do grupo chamaram de “incompreenséo
momentanea” dessa linguagem musical.

E interessante observar que esse rompimento entre o grupo
denominado nacionalista e a nova geragdo do Musica Viva nao representou de fato
uma negligéncia destes ultimos com a questdo da musica erudita nacional, como
pode parecer em um primeiro momento. De fato, essa postura de critica ao
nacionalismo musical € assumida visando resignificar os conceitos, a nacao, a arte e
a cultura brasileiras. Ou seja, ndo se tratava de extinguir o nacionalismo na musica,
mas sim de dar-lhe uma versao renovada a partir da nova realidade que entao
surgia.

Nesse sentido Claudio Santoro e Cesar Guerra Peixe, discipulos de
Koellreutter, contribuiram significativamente para a manutengéao do dialogo entre as
diferentes geracbes de “musicos nacionalistas”. De acordo com seu contexto
sociocultural e suas experiéncias politico-partidarias, esses compositores produziram
sua propria estética nacionalista em oposi¢cdo a propalada pelos ditos nacionalistas
da geragédo anterior. Fundamentalmente, Santoro defendia a pesquisa sistematica
do folclore e a utilizagdo das modernas técnicas composicionais, como o
dodecafonismo, ao passo que Guerra Peixe enfatizava a necessidade de se dedicar
atencdo as técnicas de vanguarda, bem como a musica contemporanea e a nova
musica popular urbana.

As teorizacdes de Santoro e Guerra Peixe acerca do nacional tinham
como pressuposto a transformacgao e constituicdo de uma sociedade brasileira. Em
suma, sua concepg¢ao de arte também estava repleta de utilitarismo, assim como
Mario de Andrade havia defendido nas primeiras décadas do século XX. Dessa
forma, a relagdo conflituosa estabelecida entre grupos de compositores orientados
pelo ideario de Mario de Andrade e o grupo Musica Viva, de fato deixa transparecer
uma complexidade maior do que poderiamos supor.

Tanto Mario de Andrade como estes membros citados do grupo
Musica Viva acreditavam que a musica estava revestida do papel de instrumento de
educacao e formacdo da sociedade, bem como insistiam na missado do artista de

conduzir essa mesma sociedade na esteira da evolugao, pois, segundo Koellreutter,
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o artista deveria “[...] colaborar ativamente na formacao do espirito do povo e da
humanidade, porque s3o os artistas-criadores os arquitetos do espirito humano”.”®"
Mesmo divergindo em muitos aspectos com relagdo a producdo da
musica erudita nacional, esses agentes historicos apresentavam pontos similares
em seus discursos, sobretudo com relacdo a acao ideal do artista e a fungao
educativa e transformadora social da arte. Observando o debate sobre o
nacionalismo musical brasileiro nas primeiras décadas do século XX, podemos
perceber que a ideia de nagao, arte e cultura nacional se mantém como um debate
em aberto, dependendo em grande medida da manutengdo de um dialogo entre as
diferentes geracdes e suas concepgdes de “nacional”, forjadas de acordo com seu
contexto sociocultural, as quais, convergindo e/ou divergindo, evidenciam as

permanéncias e rupturas presentes no processo de producao da historia.

"1 KOELLREUTTER apud KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em diregcdo a
modernidade. Sdo Paulo: Musa Editora: Atravez, 2001, p. 59.
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ANEXO A

Manifesto 1944.

O Grupo Musica Viva surge como uma porta que se abre a produgao
musical contemporanea, participando ativamente da evolucao do espirito.

A obra musical, como a mais elevada organiza¢gao do pensamento e
sentimentos humanos, como a mais grandiosa encarnagéo da vida, esta em primeiro
plano no trabalho artistico do Grupo Musica Viva.

Musica Viva, divulgando, por meio de concertos, irradiagoes,
conferéncias e edigdes a criagcdo musical hodierna de todas as tendéncias, em
especial do continente americano, pretende mostrar que em nossa época também
existe musica como expresséo do tempo, de um novo estado de inteligéncia.

A revolucdo espiritual, que o mundo atualmente atravessa, nao
deixara de influenciar a produgao contemporanea. Essa transformacao radical que
se faz notar também nos meios sonoros, € a causa da incompreensdo momentanea
frente a musica nova.

Idéias, porém, sdo mais fortes do que preconceitos!

Assim o Grupo Musica Viva lutara pelas idéias de um mundo novo,
crendo na forga criadora do espirito humano e na arte do futuro.

1° de maio de 1944,

Aldo Parisot, Claudio Santoro, Guerra Peixe, Egidio de Castro e

Silva, Joao Breitinger, Hans-Joachim Koellreutter, Mirella Vita e Oriano de Almeida.

Disponivel em:
KATER, Carlos. Musica viva e H. J. Koellreutter: movimentos em direcdo a

modernidade. Sao Paulo: Musa Editora/Atravez, 2001, p. 54.

NEVES, José Maria. Musica Contemporanea Brasileira. Sdo Paulo: Ricordi, 1981,
p. 94.
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ANEXO B

A MUSICA E O SENTIDO COLETIVISTA DO COMPOSITOR MODERNO

Francisco de Assis Barbosa

Em seu manifesto, o grupo “Musica Viva” declara que se propde a
divulgar por meio de concertos, irradiagdes, edi¢des, conferéncias, etc., a obra dos
autores contemporaneos, alguns deles completamente desconhecidos do publico
brasileiro. Sdo trés as correntes principais da musica moderna. Ha os néo-classicos,
representados por Stravinski, Hindemith e Aaron Copland; os nacionalistas, como
Bela Bartock e Villa-Lobos; os expressionistas, com Schoenberg, a frente, seguido
por um Ben Werber, nos Estados Unidos, por um Domingo Santa-Cruz, no Chile, por
um Juan Carlos Paz, na Argentina, por um Claudio Santoro, no Brasil. Isso sem falar
nos compositores soviéticos, como Shostakovitch, Prokofieff, Constantinoff. Muito
pouco, quase nada, conhecemos da produgao musical contemporanea. Nada se fez,
até agora, no sentido de divulgar, de estudar, de procurar conhecer, ao menos, 0s
grandes mestres da musica moderna.

No proximo sabado, dia 13, das 20 as 23 horas, na Estagdo do
Ministério da Educagdo, PRA2, o grupo “Musica Viva” dara o seu primeiro concerto,
executando pecas de Villa- Lobos, Camargo Guarnieri, Claudio Santoro e Guerra
Peixe. O grupo quer comecgar com prata de casa. Ja no concerto seguinte, dia 27, as
mesmas horas, tocardo, pela primeira vez, no Brasil o texto integral de do famoso
“Pierrot Lunaire”, de Arnold Schoenberg, o pai do expressionismo. E assim, sabado
sim, sabado n&o, o grupo “Musica Viva” comparecera ao estudio do Ministério da
Educacao para divulgar, comentar e interpretar a obra de autores modernos. O que
nos admira, em um movimento como esse, € que sO agora foi possivel reunir um
grupo de musicistas competentes, com espirito de luta, dispostos a vencer a apatia
do nosso ambiente artistico, decididos a quebrar a resisténcia feroz do mau gosto
dos diretores das estagdes de radio, para levar avante um programa de vanguarda
como o dos rapazes de “Musica Viva”.

Egidio Castro e Silva, Claudio Santoro, Guerra Peixe, Mirela Vita e
H. J. Koellreutter expuseram-me, em meia hora de conversa, os propositos do

grupo. Sao todos eles compositores e intérpretes de talento. Como estou convencido
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que o desinteresse pela musica moderna, no Brasil, provém sobretudo da ma
interpretacao, acredito na campanha iniciada por “Musica Viva”. A nossa incultura
musical & pavorosa. O meio artistico, acanhadissimo. Precisamos reconhecer esses
fatos, honestamente, pondo de lado o sempre nefasto “porque-me-ufanismo”. Onde
estdo as nossas orquestras? Os nossos conjuntos de musica de camara? As nossas
escolas de musica? A nossa literatura musical? E certo que existem orquestras,
escolas, criticos, livros sobre musica mas tudo ainda muito precario, muito deficiente,
muito pobre, com rarissimas e honrosissimas excepg¢des, gragas a Deus! Mas as
excepgodes, ja o disse o conselheiro Acacio, servem para confirmar a regra.

Hans Joachim Koellreutter, jovem compositor alem&o, de origem
francesa, e a cabega mais bem arrumada do grupo “Nova Musica” — Koellreutter
fundou, em Berlim, o Circulo de Musica Contemporanea. Foi combatido, perseguido
e afinal expulso do seu pais pelo nazismo. A juventude Hitlerista queimou, em autos
de fé, como nos tempos da Inquisicao, as composi¢des de Koellreutter, uma delas,
‘O discipulo Benk”, representada diversas vezes em colégios: era uma opereta
juvenil, que descrevia a vida estudantil, o convivio de filhos de ricas familias
germanicas e de pobres operarios berlinenses. O nazismo mandou queimar “O
discipulo Benk® como sendo coisa do diabo, arte degenerada, comunismo,
bolchevismo cultural. Hans Joachim Koellreutter andou pela Bélgica, Dinamarca,
Finlandia, Franca, Holanda, Italia, Noruega, Suécia, Sui¢ca, URSS. E veio parar no
Brasil em 1937. Desde 1938 e professor de composicdo do Conservatorio Brasileiro
de Musica. Em 1939, fundou uma revista, “Musica Viva”. Em 1941, o Instituto
Musical de Sao Paulo contratou-o para professor de contraponto e composic¢do. E
Koellreutter ficou.

Discipulo de Kurt Thomas, H. J. Koellreutter pertence a escola de
Schoenberg. Sua “Musica 1941” que Juan Carlos Paz considera uma das mais
notaveis composigdes para piano, publicadas na América, foi escrita sobre a técnica
Shoenberguiana, forma expressionista, baseada nas variagdes de uma série de
doze anos. O mundo marcha com uma rapidez incrivel. As idéias se sucedem no
campo da politica, da literatura, da arte. O austriaco Schoenberg, exilado nos
Estados Unidos, esta hoje velho e ... superado. Schoenberg apareceu, revolucionou
o0 mundo musical, entrou em decadéncia e nés aqui sabemos do homem que abriu
caminho para a musica chamada “atonal”. Novas escolas surgiram, novos caminhos

forma abertos.
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- A SITUACAO NA MUSICA CONTEMPORANEA

Segundo Koellrutter, trés sdo as tendéncias predominantes nas
musicas dos nossos dias: neo-classicismo, nacionalismo, expressionismo.

— O neo-classicismo (Stravinski, Hindemith, Copland) preconiza a
volta do estilo aos elementos do periodo classico. Os compositores da escola
nacionalista pretendem vencer as convencgoes, penetrando fundo na linha melddica
do povo; procuram assim criar um estilo nacional. O nacionalismo de Bela Bartok, na
Hungria, e de Vila-Lobos, no Brasil, e um nacionalismo substancial, criador, que
nada tem a ver com os pseudo-nacionalismo dos compositores folkloristas, que
apenas ambientam melodias populares com processos harmdnicos franceses ou
alemédes. Finalmente, o0 expressionismo aparece como consequéncia do
alargamento da expressdo musical pelo cromatismo (Debussy). Todas essas trés
tendéncias sao anti-romanticas. O neo-classicismo e o nacionalismo respeitam, por
assim dizer, a rotina musical, ao passo que 0 expressionismo representa uma
revolugado, pois transforma inteiramente a imagem do som (harmonia, contraponto,
forma).

Falando sobre a nossa atualidade musical, diz Koellreutter:

— E, claro que no Brasil, pais novo, o problema se resume ainda na
formagdo de um estilo nacional, Luciano Gallet, Frutuoso [,] Gnatalli, Camargo
Guarnieri, Vila-Lobos sao os pioneiros da nova musica. Dos compositores citados,
quero destacar o nome de Vila-Lobos e Camargo Guarnieri, principalmente o de
Vila-Lobos, que significa para o Brasil, ao meu ver, o mesmo que Debussy para a
Franca. Da nova geracado, Claudio Santoro e Guerra Peixe; pertencentes ao grupo
“Musica Viva”, procuram uma expressao ainda mais larga, substituindo o conceito do

nacionalismo, pelo conceito do humano, do universal.
- BONS E MAUS PROFESSORES
Outro problema segue paralelo ao da formagao de um estilo nacional

brasileiro. E o da nossa educacgao artistica, que Koellreutter considera, todavia

ainda, mais grave.
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— Creio que ha, neste momento, maior precisdo de educar
professores que virtuoses. Virtuoses surgirdo automaticamente [llegivel]. Falta aqui
a base. [ilegivel]

— O maestro Vila-Lobos compreendeu bem esse aspecto do
problema. Tratou de organizar um corpo de professores, que e sem duvida o melhor
que possuimos, como equipe. Bons professores fazem bons alunos. Ainda mais no
Brasil, que € um pais de vocag¢des musicais. Andrade Murici, Itiberé Gomes Grosso,
Brasilio Itiberé, Lorenzo Fernandez e outros sdo musicologos competentes, capazes
de preparar verdadeiros professores de musica. E isto o que pretende fazer o nosso
maestro Vila-Lobos.

E como quem passa de um extremo ao outro:

— O mesmo nao acontece na preparacao de compositores. Alias, a
matéria principal do ensino da musica é a composicao. E, infelizmente, as cadeiras
de composi¢cao nas escolas musicais brasileiras sdo ocupadas por professores de
teoria, nunca por compositores. Os resultados sao lastimaveis. Nado se conhece
nenhum compositor, que possa ser levado a sério, entre os musicos brasileiros de
20 a 35 anos, formado pela Escola Nacional de Musica. Acho que isso demonstra
claramente que nada se faz no sentido de preparar verdadeiros profissionais, que se
possam dedicar a um mister da mais alta responsabilidade, como a musica.

Koellreutter aponta os erros do ensino de composicdo da Escola
Nacional de Musica, observando:

— Ensina-se teoria em lugar de pratica; regras em vez de criagao;
analise quando deviam ensinar sintese. O estudante fica cheio de teorias
antiqlissimas e acaba por desconhecer completamente os processos modernos de
composicao. A Escola parou em Debussy e assim mesmo por muito favor. Ora, isso
€ um absurdo. Imagine um aluno de medicina que aprendesse, na Faculdade,

técnica operatoria de ha cem anos atras!

- CURSO DE ESTETICA

Falando dos professores, sem descer ao personalismo, Koellreutter
fala sobre o dever de cada um deles, perante os seus alunos.
— Em primeiro lugar, o professor tem a obrigagdo, ndo apenas o

dever, de estudar permanentemente, colocando-se ao par das correntes modernas,
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afim de oferecer material sempre novo aos seus discipulos. E obvio que o professor
de composi¢cao musical, como ja salientei, necessita, alem disso, ser um autentico
compositor, um creador. Por isso mesmo, a catedra universitaria devia estar
confiada a um compositor de verdade, nunca a um diletante. Quando falo compositor
de verdade, lembro logo, e claro, um Camargo Guarnieri, um Vila-Lobos. S6 assim o
professor tera possibilidade de renovar o seu proprio estilo, fazendo, por outro lado,
com que os alunos participem ativamente da evolugédo da linguagem musical do
mestre. Falta ao Brasil professores competentes, entusiasta da profisséo, gente que
estuda que trabalhe, que néo seja “mestre” simplesmente — existem muitos mestres
presuncosos, falsos mestres, por ai — mas camaradas e colaboradores dos alunos.
Mestres “tout court”.

Uma outra falha alarmante em nossa educacdo musical, — a
auséncia de um curso de estética. — Koellreutter pdée em relevo muito
oportunamente, agora, que se discute a reforma do ensino superior no pais.

— Julgo essencial o curso de estética, ndo somente para o futuro
compositor, como também para o futuro intérprete. Nem quero falar do fato de
estudantes diplomados em composicao desconhecerem a literatura, os problemas
das artes plasticas, filosofia, matematica ... acustica, fisica, etc ... matérias
indispensaveis para a formacdo do compositor moderno. Alias, a propria Faculdade
de Filosofia, como nos grandes centros europeus, poderia aqui preparar “doutores
em musica”, criando para esse fim uma cadeira especial de musicologia, folklore e

estética musical.

- O PROBLEMA DAS BIBLIOTECAS

E agora surge mais outro problema, nesta entrevista: bibliotecas.

— Temos muito poucas bibliotecas, no Brasil, sobre musica. E estas,
assim mesmo, deficientes. Mas de nada adiantara a criacdo de novas bibliotecas se
elas nao forem entregues a técnicos, que conhegam musica. Nao basta conhecer a
complicada ciéncia biblioteconomica, € preciso esclarecer bem este ponto. A
biblioteca da Escola Nacional de Musica, que € das poucas que existem no pais,
especializadas em assuntos de musicologia, era dirigida por um técnico nessas
condicdes, o professor Luiz Heitor Correia de Azevedo. Mas desde que Luiz Heitor

deixou de ser o bibliotecario, a coisa caiu numa fase de plena desorganizacao.
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Ninguem mais entende a biblioteca da Escola. Sé com muito boa vontade se pode
trabalhar ali.

A propésito, conta-me Koellreutter um caso curioso:

— Ha tempos, procurei um concérto para piano e orquestra de
Mozart. Responderam-me que tal partitura ndo constava do catalogo. Estranhei
aquilo, pois no tempo de Luiz Heitor havia eu consultado a peca solicitada. A pessoa
que me atendeu disse que nao era possivel, que eu estava enganado, com toda a
certeza. O catalogo registrava de Mozart apenas o concérto para “Klavier” e
orquestra. Sorri e disse que servia. “Klavier’” e uma palavra alema que corresponde
ao piano, em portugués. Outra vez, pedi a um aluno meu que fosse procurar a
edicdo original completa das obras de Bach. Tinha certeza de que a biblioteca a
possuia. Contudo, o meu aluno foi e voltou, duas vezes, de maos abanando,
dizendo que nao encontrara a tal edi¢cdo, pois as pessoas encarregadas da
biblioteca desconheciam totalmente. Indiquei o armario, a prateleira, tudo direitinho,

e as obras de Bach foram encontradas, afinal!

- COMPOSICAO MICRO-TECNICA
[llegivel]

— Um problema muito importante para o compositor contemporaneo
— diz ele, logo a seguir — e o da composigao microtécnica, composigcao especializada
para o radio e o filme sonoro. Tenho notado que os concertos sinfénicos da Radio
Nacional e da Orquestra Sinfénica Brasileira, no Radio Clube, mostram a falta de
técnicos com conhecimento de musica. O técnico de radio deve ser técnico e artista,
ao mesmo tempo. Deve conhecer, em suma, os problemas da composicdo, da
instrumentacao, da interpretacao, deve saber ler, pelo menos, a partitura, para fazer
0 seu servico direito. Mas ndo e s no radio que se observa essa falha. Também no
cinema brasileiro, principalmente a producdo [llegivel] indica a necessidade de
compositores especializados para a composi¢cao original de filmes culturais ou de
atualidades. O emprego de discos mediocres, até hoje [llegivel] ndo é digno de um
pais de cultura, [llegivel].

E sugere [ilegivel] uma iniciativa que n&o deixa de ser interessante:

— O Ministério da Educagdo devia organizar um Instituto de

Microtécnica, ligado a sua estacdo PRA-2 ou talvez a Escola Nacional de Musica, a-
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fim-de formar técnicos e artistas especializados na técnica do microfone:
compositores, regentes, interpretes e técnicos radiofénicos. Acredito que uma tal
realizacdo n&o acarretaria grandes despesas. Um Instituto [llegivel], no qual se
ensinasse todas as matérias relacionadas com o microfone — composic¢ao, acustica,
instrumentacao, regéncia, interpretagao, estética, etc. — Seria um instituto de grande

futuro.

- MUSICA E POLITICA

E Hans Joachim Koellreutter um artista consciente, que diz coisas
com exatidao, como elas devem realmente ser, ndo se trata de um apatico, de um
sonhador, mas de um homem verdadeiramente ao par do movimento politico e
social que se opera no mundo.

— Enganam-se os artistas — afirma — que se julgam acima dos
acontecimentos politicos. Em todos os tempos, a vida politica dos povos influenciou
grandemente até mesmo determinou certas escolas musicais. Por suas vez a
musica marchou seguindo as tendéncias progressistas dos fatos histéricos. Foi
assim que o espirito humanista da Renascencga nos legou a 6pera. Que a musica
polifébnica dos flamengos apareceu depois da Reforma. O romantismo, todos o
sabem, aconteceu no apogeu do absolutismo. Foi a época do virtuosismo
desenfreiado. A musica moderna reflete necessariamente o estado de espirito do
momento presente. Traz consigo as marcas profundas das revolugdes sociais de
duas guerras. Da catastrofe de 1914, da revolugédo russa de 1917, da propria guerra
atual, que o nazismo moveu contra as democracias, participa evidentemente a
evolucdo da linguagem sonora, a linguagem mais universal que existe.

Define com precisao o papel do compositor moderno:

— Adotamos um estilo “polifénico” ‘contraponto’ em oposicdo ao
estilo “homofénico” ‘harmonia’ do romantismo do século passado. Contraponto,
coletividade de vozes, contra harmonia, individualidade de acorde. Coletividade de
conjuntos vocais e instrumentais, musica de camera e canto orfednico, contra o
virtuosismo instrumental e vocal. Numa palavra, a coletividade contra o individuo. A
musica ndo € mais apenas a expressao de um sentimento individual mas a
expressao de uma coletividade de um povo, ou melhor, da humanidade.

E Koellreutter finaliza, acentuando:
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— A evolucao do espirito e fundamental para o desenvolvimento de
um povo. E sdo os artistas que formam o cunho espiritual de uma nag¢ao, um grande
estadista dos tempos modernos, Josef Stalin, disse uma vez que os “artistas
criadores sdo o0s engenheiros dos espirito humano”. Reconheceu Stalin a
importancia do artista em face do povo, da humanidade. Por sua vez, o artista deve
se compenetrar da obrigagcdo que tem de participar dos acontecimentos politicos, e
conscientes do papel que desempenham na sociedade. Ficar indiferente diante dos
grandes problemas do momento néo & atitude digna de um verdadeiro artista. E para
dizer a verdade, um crime contra a cultura do povo, um crime contra a humanidade.

[0 texto termina com a reprodugdo do Manifesto 1944, e o anuncio
da apresentacdo do “Musica Viva”, por Curt Lange na PRA-2]

Texto extraido do trabalho de Ricely de Araujo Ramos:

RAMOS, Ricely de A. Musica Viva e a nova fase da modernidade musical
brasileira. 2011. Dissertacdo (Mestrado) — Universidade Federal de Sao Joao Del
Rei, 2011. p. 157-164.

Entrevista originalmente publicada na Revista Diretrizes em 05 nov. 1944.



ANEXO C

Roteiro programa Musica Viva, 13 de agosto de 1949

Programa: “MUSICA VIVA”
Caracteristica: Cortina

TECNICA: - CORTINA
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Loc. B — (Paulo)
Ouvinte — (Geni)
Loc. A — (Assaf)’*

Data: 13-8-949.
HORARIO: 22 30hs.

LOCUTOR: - No ar: “MUSICA VIVA”.

TECNICA: - CORTINA

LOCUTOR: - “MUSICA VIVA” grupo de vanguarda, apresenta numa grande
antologia de todas as tendéncias da musica contemporanea, as obras

dos maiores compositores de todos os paises.

- “MUSICA VIVA”, movimento de estimulo e cooperagao, apresenta as
obras dos mais jovens compositores do Brasil, servindo assim ao

progresso e a cultura brasileira.

TECNICA: - CORTINA

LOCUTOR: - Terminand,o seu ciclo de transmissoes, intitulado: “OBRAS PRIMAS
DE NOSSA EPOCA” “MUSICA VIVA” apresentara hoje o Concerto para

violino e orquestra de ALBAN BERG.

Intérpretes serao o violinista Louis Krazner e a orquestra de Cleveland

sob a direcdo de Arturo Rodzinski.

TECNICA: - Gravagéo: ALBAN BERG, CONCERTO PRIMEIRO TEMPO

702

Nesse documento Carlos Kater escreve em nota: “As informacdes em italico estdo manuscritas. Este roteiro

encontra-se em 7 folhas de papel de seda datilografadas, contendo do lado esquerdo a impressdo em
vermelho ‘Correspondéncia Expedida’. A reproducao feita aqui respeita a ortografia e a formatagao geral do
documento original, ndo sendo indicadas apenas as palavras rasuradas”. KATER, Carlos. Musica Viva e H.
J. Koellreutter: movimentos em dire¢gao a modernidade. Sdo Paulo: Musa Editora: Atravez, 2001, p. 327.
Com excegéo do formato geral, mantemos aqui as indicagdes em italico e a ortografia.
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ESTUDIO: - Telefone. Toca duas vezes.

LOCUTOR: - Al6, Pronto.

OUVINTE: - Quem fala?

LOCUTOR: - PRA-2, Emissora do Ministério da Educacgao e Saude.
OUVINTE: - Aqui fala uma ouvinte do programa “MUSICA VIVA”.
LOCUTOR: - Ah, muito prazer.

OUVINTE: - Hoje, finalmente, depois de ter ouvido o programa “MUSICA VIVA®
durante anos, resolvi telefonar para o snr. Estou simplesmente
desesperada. Nao compreendo nada dessa musica e até nem sei, se se
pode chamar essa aglomeracgao de notas, dissonancias e cacofonias de
toda espécie, de musica. Fico irritada e até neurasténica. E € por isso
que hoje tomei coragem e Ihe telefonei.

Resolvi agora estudar o que se passa com essa musica, pois acho que
nao é possivel a gente ndo compreender a linguagem de seu préprio
tempo. Nao acha o snr.?

LOCUTOR: - Acho. Sim. E felicito a sna. pela iniciativa que tomou telefonado para
ca. A musica como tudo neste mundo evolue, e ndo adianta fechar os
olhos em face de um fenbmeno que é a consequéncia de uma lei
natural, a ndo ser em proprio prejuizo.

OUVINTE: - Sem duvida. E assim que eu penso. E é esta a razdo por que continuo
firmemente a ouvir o programa “MUSICA VIVA” sempre na esperanga
de, um dia, compreender essas musicas estranhas...

LOCUTOR: - ... 0 que seria o caminho para aprender a gostar delas.

OUVINTE: - Pois é. Mas veja o snr.: E que acho a maioria dessas composicdes
feias, profundamente feias — o snr. me desculpe a franqueza — e nao
posso deixar de pensar que a musica de hoje vai por um mau caminho.
Compare o snr. aquela musica que acabamos de ouvir...

LOCUTOR: - ... o Concerto para o violino e orquestra de ALBAN BERG...

OUVINTE: - ...com a musica simples e eufénica de um Bach, Haydn, Mozart ou
Beethoven.

LOCUTOR: - Pois ndo. Mas nessa comparacao, justamente, reside a conclusao
errbnea e, se me permite dizer, um erro de raciocinio fundamental.

OUVINTE: - Sera que o snr. pode explicar-se melhor?
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LOCUTOR: - Como néao. Veja a sna.: porque se reconhece que a musica de um

Bach, Haydn, Mozart etc. é bela e a musica de hoje sba de uma maneira
inteiramente diferente, tira-se a conclusado légica de que a musica de
hoje ndo é bela. Eis um trecho de uma Sonata para piano de Mozart e
um outro de uma musica de Schoenberg:

- exemplo n° 1 ao piano -

- Isso mesmo. O snr. vé: enquanto que a musica de Mozart sb6a
agradavelmente, harmdnica, dando prazer a gente, a musica de
Schoenberg nao satisfaz, irrita e até aborrece com sua falta de melodia e
suas constantes dissonancias.

- E porque o ouvido esta submetido a lei do minimo esforgo e habituado
com o ideal sonoro dos tempos passados. Somente um esforgo maior do
ouvido — que naturalmente € o esforco do ouvinte — descobrindo as
belezas e o interesse propriamente dito que pode proporcionar a musica
de nossa época podera resolver essa questdo. Assim sem duvida, o
ouvido se habituara e se sentira igualmente satisfeito. E, em
consequéncia, o ouvinte comecara a interessar-se pelas novas criacdes
sonoras.

- Bem, é possivel que o snr. tenha razao.

- Igor Strawinsky, o grande compositor russo, conta uma interessante
histéria: no tempo de seus estudos com Rimsky-Korsakow, “L’aprés-midi
d’'un faune” de Debussy era uma das musicas mais discutidas da época.
Depois de uma audi¢cao dessa obra em Petersburgo, o jovem Strawinsky
perguntou ao mestre o que se devia pensar de uma obra tao cadtica. E
Rimsky-Korsakov respondeu: Creio que seria melhor ndo ouvir uma
musica como essa; pois 0 ouvido se habituara e finalmente comecara a
gostar.

- Interessante.

- E ndo acha a sna. que a musica é uma espécie de linguagem, uma
linguagem sonora?

Sem duvida.

- E a sonoridade de uma linguagem nova o ouvido deve habituar-se.
Mesmo conhecendo o idioma de uma linguagem estrangeira, a sna. n&o
compreendera antes que o ouvido se tenha habituado ao som dessa
linguagem.

- Sim. O snr. tem razdo. Neste caso devia-se, entdo, primeiro educar o
ouvido?

- Isso mesmo. Fazer o ouvinte compreender em que elementos consiste
a beleza da nova linguagem musical e como éle deve ouvir e assimila-la.
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E em toda essa questdo esquece-se também que se ha de contar com
relatividade da idéia de beleza e com a variabilidade dos elementos que
a compbdem. Esquece-se também de que Bach, Haydn, Mozart e
Beethoven eram tdo modernos para o seu tempo como o sao
Strawinsky, Hindemith, Bartok, Schoenberg e Villa-Lobos para nés.

- Quer dizer, o snr. acha entédo, que nao é arbitrariamente, mas por
necessidade, que os jovens musicos fazem uma musica diferente?

- Mas naturalmente. E por necessidade que os jovens fazem uma musica
diferente. Essa necessidade provém do fato de serem os homens
diferentes dos seus antepassados; outro amalgama de sensagdes
germina e vive neles, e a for¢a criadora da vida age precisamente sobre
essa mentalidade diferente.

- Muito bem. Compreendo. Mas o snr. ndo acha que a musica de hoje &
cadtica, um produto sem logica, sem principios e sem regras?

- N&o acho. N&o. E facil tachar logo uma nova ordem de principios de
cadtica, quando n&o se a compreende. Veja uma vez até que ponto a
musica de hoje € uma continuagdo ou uma consequéncia légica da
musica de ontem e quais sdo os aspectos em que ela se apresenta
verdadeiramente como revolucionaria.

Bem, talvez tenha razdo. Mas o snr. ndo pode negar que a musica de
hoje profana arbitrariamente as regras da musica classica?

- Bem, era s ésse argumento 0 que eu ainda esperava. Mas, a sna.
me desculpe. Creio mesmo que deve seriamente estudar a historia da
musica e da estética das artes. Como se, precisamente, toda a musica
do Romantismo ndo viesse ja, desde Beethoven, dando nova
significagdo a essas sacrossantas “regras”. Como se um Chopin, um
Wagner ou um Mussorgsky tivessem recuado um momento sé que fosse
em infringir as regras classicas, criando, a0 mesmo passo, outras,
quando se tratava de dar expressdo verdadeira ao que o seu instinto
musical lhes ditava, ao que a sua verdade interior lhes gritava ser a
Verdade mesma.

-Osnr. parece que vai convencer mesmo...

- Nao, minha sna., ndo é esse o fim de minha argumentagao. Quero
apenas que a sna. veja a realidade. Quero apenas abrir-lhe o caminho
para a compreensao da musica de nossa época. Nem os proprios
classicos tém sido uns respeitadores tdo obedientes das assim-
chamadas regras.

- Como nao?

- A sna. certamente ndo desconhece a famosa regra da proibicédo das
quintas paralelas?
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- Sim. Naturalmente.

- Entao, escute aqui esses dois compassos da Sonata Apassionata de
Beethoven que bem demonstram que o mestre ndo se prendeu a um
academicismo de regras e formulas.

- exemplo n° 2 ao piano -
- Al9, al6, a sna. ouviu?
- Ouvi sim, é verdade.

- Nem quero falar de Debussy em cuja musica esse paralelismo ficou até
um caracteristico de seu estilo. Escute esse trecho da opera “Pelléas et
Mélisandre”.

- exemplo n° 3 ao piano —
- AlG, alb — esta claro o exemplo?

- Claro esta. Mas, para que servem entdo todas aqueas regras que se
aprende no Conservatorio?

- Servem para alcancar, dentro de determinados principios,
determinados fins. Se os principios mudam, se o fim que se pretende é
outro, as regras deixam, praticamente, de ter razdo de existir e passam a
ser a matéria morta dos Tratados.

- Entao, também Bach, Mozart, Beethoven etc. violaram tais regras?

- Naturalmente. Mas criaram outras. Aquelas de que tinham necessidade
para realizar seu pensamento. Beethoven disse uma vez: Nao ha regra
que néo possa ser infringida por amor do belo.

- Compreendo.

- Desde a primeira representagao de “Pelléas et Mélisande” de Debussy,
em 1902, até sua interdicdo, pelo Terceiro Reich, da execugdo da
Sinfonia “Matias, o pintor” de Hindemith, em 1934, passando pelo
escandalo da “Consagragdo da Primavera”, de Strawinsky, em 1913, e
pelo das “Cinco pegas para orquestra” de Schoenberg, em 1923, a
histéria da musica contemporanea tem sido uma série de lutas e de
reagoes violentas, em virtude da cegueira de uns, da obstinagdo de
outros e da incompreensdo de muitos, contra esse legitimo direito que
todo o verdadeiro artista tem que se permitir ir contra as regras, contra a
ordem tradicional, justamente pelo amor do mais belo. E alias, a luta de
todos os tempos: € a luta de um Rameau, a de um Beethoven, a de um
Wagner, a de um Mussorgsky, a de todos os génios que ousaram
descobrir novos horizontes, desbravar novas terras, comunicar aos
homens algo de novo e de fecundo.



201

- Compreendo e agradeco ao snr. sua gentileza e paciéncia que teve
comigo.

- De nada, minha sna. Ao contrario. Sou eu quem deve agradecer a
sna. Porque a sna. me sugeriu uma 6tima idéia. No sabado préximo
iniciaremos uma nova série de transmissdes cujo fim sera mostrar um
caminho a compreensio da nova musica, da musica que é a verdadeira
expressao de nossa epoca. O fim dessas transmissdes sera mostrar ao
ouvinte como deve ouvir e assimilar as novas composi¢cdes e também
como sera capaz de julgar e de distinguir uma béa obra de uma obra ma
da musica contemporéanea.

- Isso mesmo. Esse ponto me parece muito importante. Seria importante
mostrar ao ouvinte como pode julgar o valor de uma obra da nova
musica.

- Sem duvida. E isso que faremos. E convidaremos o prof. H. J.
Koelreutter, o organizador do programa “MUSICA VIVA” para que éle
nos fale sobre o nascimento de uma nova musica através da crise da
musica post-roméntica, sobre os elementos de renovagéo, sobre
atonalidade, politonalidade, dodecafonismo, microcromatismo, neo-
modalismo, ritmo, jazz e outras tendéncias que surgem na linguagem
musical de hoje, sobre os caracteristicos dos estilos, sobre o conteudo
da musica contemporanea e sua fungdo social. E por meio de gravagdes
e exemplos de piano e de musica de camera, o ouvinte aprendera ouvir
e finalmente, compreender. Concursos dardo ocasiao para verificar o
que se tem aprendido.

- Uma excelente idéia.

- Espero que sim. E desde ja convidamos os ouvintes a colaborarem
ativamente enviando suas perguntas e opinides para o Programa
‘MUSICA VIVA”, Pragca da Republica 141-A, afim de que as
respondamos e debatamos. A sna. entretanto sera convidada para
participar das transmissées aqui no estudio representando nos debates
0s ouvintes.

- Muito obrigada. E com muito prazer que aceitarei.

- Esperamos com nossas explicacbes habilitar os ouvintes de bbda
vontade a melhor compreender o fendmeno da musica contemporanea.
E a sna. vera que musica de hoje ndo é essencialmente diferente da de
ontem. No fundo, a distingdo entre “musica moderna” e “musica antiga” €
mesmo arbitraria e especiosa. A substancia da musica € sempre a
mesma: o0 que varia sdo os modos por que ela se manifesta. Para
compreender a musica de hoje basta compreender as condigbes novas
em que ela se desenvolve, os novos modos por que ela revela a sua
substancia de sempre. E isso que pretendemos com o ciclo de
transmissdes intitulado “A musica contemporanea ao alcance de todos”
que comegara no sabado proximo, dia 20 de agosto, as 22,30 hs. E
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agora ouviremos a segunda parte do CONCERTO PARA VIOLINO E
ORQUESTRA de ALBAN BERG.

TECNICA: - GRAVAGCAO

LOCUTOR.: - Acabamos de ouvir o CONCERTO PARA VIOLINO E ORQUESTRA
de ALBAN BERG, na interpretacdo do violinista Louis Krazner e da
orquestra de Cleveland sob a direcdo de Arturo Rodzinski.

TECNICA: - CORTINA

LOCUTOR.: - Uma cultura é incompleta, viciada, unilateral se s6 olha para o
passado e recusa o presente, se recusa aquilo que o presente tem de
vivo, de criador, de fecundo; se ndo acompanha o presente no seu
caminho de descoberta e de conquista para o futuro. “MUSICA VIVA” —
movimento que significa: cumprimento de um ideal artistico, servigo a
uma causa comum, atitude afirmativa e convicgao estética — acompanha
o presente neste caminho, lutando pelas idéias de um mundo novo,
crendo na forga criadora do espirito humano e na arte do futuro.

TECNICA: - CORTINA

LOCUTOR.: - Termina aqui mais um programa “MUSICA VIVA”. “MUSICA VIVA”
voltara ao ar préximo sabado, as 22 horas e 30 minutos, inaugurando
uma nova série de transmissoes, intitulada “A musica contemporanea ao
alcance de todos”.

TECNICA: - CORTINA

FIM

Texto extraido do trabalho de Carlos Kater:

MUSICA VIVA. Programa “Musica Viva”, 13-8-949. In: KATER, Carlos. Musica viva
e H. J. Koellreutter: movimentos em direcdo a modernidade. Sdo Paulo: Musa
Editora: Atravez, 2001. p. 327-338.
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ANEXO D

Série “Nos dominios da musica — a propoésito de ‘O banquete’ de Mario de Andrade”

NOS DOMINIOS DA MUSICA
a propgdsito de "O Banquete", de Mario de Andrade

(1
H.J.Koellreutter

Exemplar datilografado com alteragbes manuscritas do autor (05p.).
Publicado na revista: Leitura,03/1945.

Os conceitos emitidos por Mario de Andrade na série de artigos intitulada "O
Banquete", e publicada na "Folha da Manha" de Sao Paulo, significam um apelo e
uma adverténcia aos artistas de nossa época e, em especial, ao musico no Brasil.
Um auténtico lutador, Mario de Andrade nunca vivia afastado da vida. Consciente da
sua responsabilidade como artista, sempre era pronto a agir e nunca se recusou aos
novos. Mario de Andrade,um mestre das novas geragbes, punha sua fé na
mocidade, que tantas vezes o decepcionou. Sempre sincero, falava com franqueza e
sua obra é a obra honesta de preocupacdo constante das atitudes nobres e de
pureza moral.

Apaixonado pela idéias e ideais, combatia, ele o mais mog¢o dos mogos, a
indiferenca e a mediocridade. Mas a sua ruptura como tradicionalismo e
convencionalismo estéticos foi incompreendida por muitos.

Nesta hora, em que a civilizacdo muda de rumo, em que se processa uma das
maiores transformagdes sociais e espirituais, as palavras de Mario de Andrade
apelam para os artistas pela socializagdo da sua arte: "Acho que o artista, mesmo
que queira, jamais devera fazer uma arte desinteressada”.

Pereceu o mundo do primado do individual e surgiu um mundo novo, o do primado
social. A arte hoje, mais do que nunca, nao representa o individuo, mas sim a
comunidade e, o artista, tornando-se o "homem social", deve procurar o que lhe é
direito dentro da sociedade em que vive, porque € o construtor das bases sobre as

quais se processa a evolucao de um povo e da humanidade.
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Dai a grande responsabilidade do artista no Brasil, num pais novo, cuja identidade
se encontra em organizagao étnica, na qual nao deve constituir problema
fundamental a formagao de virtuoses e de valores individuais.

"Arte legitima, eficaz, funcional e representativa" exige Mario de Andrade do musico
brasileiro, o que vale igualmente para o artista estrangeiro radicado vivendo neste
pais, o qual tem a obrigagao de colaborar com a cultura nacional. Um trabalho que
sirva a comunidade, levantando assim o nivel coletivo, originando automaticamente
os valores individuais.

"O Brasil conta com alguns compositores de muito valor, mas a musica brasileira vai
pessimamente, por que ndo sao 0s picos isolados que fazem a grandeza duma
cordilheira. A Argentina, talvez o Chile (ndo conheco bem o Chile), mas
garantidamente o México e o proprio Uruguai, ndo apresentam um musico da
riqueza do Villa, ou do equilibrio de Camargo Guarnieri; mas ndo tem davida que ha
uma mauasica argentina, ha uma muasica mexicana, muito mais permanentes, muito
mais socialmente firmadas que a brasileira. Entdo, os Estados Unidos, nem se
falal... O que faz a musica duma nacdo € um complexo de elementos: escolas,
ensino, literatura, critica, elementos de execucdo, orientacdo consciente e
predeterminada de tudo; e também, exigentemente, um publico. E também a
impressao de musicas e as casas de execu¢do musical... E 0 que o Brasil pode
apresentar de util e permanente em tudo isso? O Brasil tem, tera, uns cinco ou seis
compositores comprovadamente de valor. Tera uns cinco ou seis virtuoses de piano
comparaveis até aos virtuoses internacionais, mas... e o resto ?"

Com estas palavras, o grande escritor desenha a situagdo da musica brasileira, de
que tdo corajosamente se bate pela arte interessada e pela transformagdo da
personalidade do artista, cujas energias devem estar postas unicamente a servigo
de uma cultura comum.

E mais: Mario de Andrade exige que o musico abandone, como ideal, a preocupagao
exclusiva de beleza, de prazer desnecessario e "principalmente essa intencéo
estupida, pueril mesmo e desmoralizadora de criar obra-de-arte perfeitissima e
eterna". O artista moderno, adotando assim os principios de arte-acao, chegara a
ser um "trabalhador intelectual", cujo apostulado principal € servir a uma causa
comum, sabendo que a sua arte € apenas a sublimacdo dos sentimentos e das
idéias da coletividade. Sacrificando as suas supostas liberdades, as veleidades e

pretensdesinhas pessoais, o artista deve colocar como canone absoluto da sua
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estética o principio de utilidade. "Toda arte brasileira de agora, que ndo se organizar
diretamente do principio de utilidade, mesmo a tal dos valores eternos,seré va, sera
diletante, sera pedante e idealista".

Sem duvida, a socializagao do artista contribuira decisivamente para a resolucéo de
um problema que, desde o século passado, agravou-se seriamente: o afastamento
do publico da criagao viva, e a missao entre a sociedade e o artista criador.

Desde o aparecimento do "grande homem" no sentido romantico, desde Beethoven,
a musica sempre mais se afasta do publico, da sociedade, enquanto que na lIdade
Média existia uma relagcado estreita, profunda e de inspiracdo reciproca entre a
producao musical daquela época e o publico. Este afastamento da criagdo viva do
publico -causado pelo egocentrismo pernicioso e quase amoral, do qual sofreu
grande parte da musica do fim do século XIX e pelo forte atraso da educagéo
musical-, chegou ao auge em principios deste século e resultou numa isolagao
completa da musica contemporanea.

Assim,o "grande homem" deve ser substituido pelo musico-artisano da idade média
que trabalha com zelo e abnegacdo por uma causa que considera superior a sua
pessoa e a sua arte. Creio, porém, que a socializagcdo do musico, sem uma reforma
do ensino musical, significaria um retrocesso, uma concessdao a um publico
atrasado, de uma educacéao antiquada.

Os principios de Rameau, baseados em conceitos estéticos passados, continuam
sendo o fundamento do nosso ensino tedrico musical, tendo eles recebido grandes
embates a medida que progredia o romantismo, que se caracteriza por um
tratamento harménico cada vez mais livre. E a criacdo viva que gera a linguagem
sonora de uma época e a teoria, a base do ensino, substitui apenas sua gramatica.
A expressdo musical, porém, evoluiu; os conceitos do belo mudaram e a vontade
criadora deu origem a uma nova linguagem musical; mas a gramatica, e com ela o
ensino, continua a linguagem do século XVIII.

Creio que somente a socializacio do artista, com a reforma simultanea da educacéao
musical, sob principios modernos e atuais, permite uma aproximacao do artista-
criador com o publico num alto nivel artistico.A adaptagdo do compositor ao gosto
popular, lancando mé&o de artificios arcaicos ou superficiais, sem a renovagao do
ensino, produziria uma arte reacionaria e atrasada, contraria a evolugéo natural da

expressao musical e resultaria em retrocesso e estagnacéo.
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A formacao de uma verdadeira cultura depende, em primeiro lugar, da educacgao dos
artistas e do publico para o servigo a causa comum e as idéias da comunidade. Os
sentimentos individuais e pessoais de um artista ndo contam, sendo na medida em
que tomam parte do patrimdnio popular, das aspiracdes e dos problemas do povo.
Nao pode haver musica sem ideologia. E esta uma verdade que se tarda a
compreender.

Mas a educac&o da massa, num sentido moderno, é igualmente imperativa, afim de
que o artista possa criar algo de novo, seguindo a lei da evolugéo, pois toda a arte
esta classificada de acordo com a teoria marxista dos valores e, segundo ela, a
qualidade intrinseca de uma obra de-arte depende de sua importancia no progresso

revolucionario da humanidade.
COMENTARIO

Irresistivel o comentario, ainda que soe tao lugar-comum: da "Nos Dominios Musica"
transpira a inquietude artistica, intelectual e social de Koellreutter, marca registrada
de sua presenga ao longo de quase cinco décadas de Brasil. Mesmo para os que
conhecem sO a distdncia, em razao nado s6 de contingéncias geograficas, mas
sobretudo daquelas marcadas pela historia e vivéncias que medeiam as geragdes,
nao deixa de ser instigante pensar o universo de significacdes possiveis em um
texto produzido ha quase meio século. Koellreutter na historia da musica brasileira,
Koellreutter fazendo esta mesma histéria, nés repensando a dialética passado-
presente desta e de outras historias.

"Leituras cruzadas" poderia bem ser o mote deste comentario, pois se "Nos
Dominios da Musica" se inter-textualiza com um dos set de crbnicas de O
Banquete(”, intercepta também um outro texto, que parece ser uma das pontes entre
os dois citados: o manifesto do Grupo Musica Viva, de quem Koellreutter era o lider,
no langado Rio de Janeiro a 1° de novembro de 1946®. Esta palheta textual aponta
para o entrelagcamento das" idéias e ideais" que em determinada conjuntura unem
Koellreutter-Mario de Andrade e, escrevem um capitulo das discussdes estéticas,
ideoldgicas que interpelaram o sentido da criagdo musical no Brasil pds-1945.
Discussbes estas, € bom lembrar, advindas dos desdobres do Movimento
Modernista dos anos 20, canalizadas para além dos circulos académicos pelo

espirito prosélito de Mario de Andrade e reinterpretadas por seus seguidores e
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admiradores em confrontos publicos como foi o caso da polémica sobre o
dodecafonismo envolvendo Camargo Guarnieri e Koellreutter em 1950.

Ao reproduzir e comentar excertos de O Banquete, Koellreutter reafirma os
principios ideoldgicos andradianos a respeito da missédo do artista na sociedade, da
arte interessada e social, o que leva a pensar em uma forma de sustentacdo das
posicoes expressas no manifesto do Musica Viva (ainda a época que deste artigo o
grupo talvez ja estivesse desfeito), com o aval péstumo da grande figura do
intelectual paulista.

Inventariando de forma rapsodica os pontos levantados em "Nos Dominios da
Musica", chama atengdao a questdo da contraposicdo do social coletivo ao
individualismo roméantico, enquanto meta a ser adotada no campo musical no Brasil.
A concepcgéo utilitaria da arte, o seu carater funcional e coletivo na sociedade, séo
pontos de convergéncia com a proposta andradiana de "arte-agao" e arte baseada
no "principio da utilidade" (Koellreutter, p.46), expressdes citadas no Manifesto de
1946 juntamente com outras idéias expostas no texto original de O Banquete ©):
"Musica Viva', adotando os principios de arte-acdo, abandona como ideal a
preocupacao exclusiva de beleza; pois toda a arte de nossa época nao organizada
diretamente sobre o principio da utilidade sera é desligada do real".

Os ideais socialistas de ambos autores perpassam as criticas em comum ao
virtuosismo musical, as deficiéncias e inadequacdes do ensino musical no pais,
aparecem na defesa de uma educacgao artistica e ideolégica do povo e a misséo do
musico de trabalhar para este objetivo.Apesar destas ressonancias com o
pensamento andradiano, a leitura de Koellreutter silencia, pelo menos neste
contexto, os postulados nacionalistas na criagcdo musical brasileira tdo fortemente
defendidos desde o Ensaio sobre a Musica Brasileira (1928) e mais uma vez objeto
de "exposi¢cao de motivos" em O Banquete. Mas isto seria tema para um outro tear
da histéria com estes personagens.

NOTAS:

1) O Banquete, espécie de crbnica alegérica e critica das relagbes entre
arte,sociedade e politica na capital paulista dos anos 40, foi publicado em varios
capitulos no jornal Folha da Manha. As citacbes de Koellreutter provém da série
"Vatapa - A musica brasileira tal como esta na composicdo. Como compor musica
brasileira" publicada entre novembro de 1944 e janeiro de 1945, pouco antes da

morte de Mario de Andrade, ocorrida em fevereiro daquele ano. Um estudo e edigao
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critica de toda a série foi preparada por Jorge Coli e Luiz C.S. Dantas (Ver: O
Banquete. Sao Paulo:Duas Cidades, 1977).

2) Publicado na Revista Musica Viva, n° 12, 1946.

3) Ver na edigao critica (op.cit.,1977),p.128ep.130.

Maria Elizabeth Lucas, Etnomusicologa e Professora do Instituto de
Artes/Departamento de Musica/UFRGS.

Disponivel em: <http://www.atravez.org.br/ceem_6/dominio_musica_1.htm>.

Acesso em: 13 jan. 2012.
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NOS DOMINIOS DA MUSICA

a proposito de "O Banquete", de Mario de Andrade
(1)

H.J.Koellreutter

Exemplar datilografado com alteragcbes manuscritas do autor (05p.).
Publicado na revista: Leitura, 04/1945.

"O Brasil esta em frente do seu futuro. O estado das artes musicais, plasticas,
arquitetbnicas mesmo (0 mesmo, como linguagem, as literarias) no Brasil, ndo &
primitivista, por Primitivismo escola de arte, ou primitivismo diletante de blasés
europeus... Os artistas brasileiros sao primitivos: mas sdo 'necessariamente’
primitivos, como filhos duma nacionalidade que se afirma e de um tempo que esta
apenas principiando. Neste sentido € que toda a arte americana € primitiva, mesmo
a dos Estados Unidos".

Com estas palavras Mario de Andrade, em O Banquete, refere-se, ndo sé a situacao
da musica brasileira, mas também a situacao espiritual de toda a nossa geragao.

O verdadeiro artista brasileiro € primitivo sim, mas nao s6 ele. Toda verdadeira arte
de nossa época sera primitiva por ser um principio, a expressao de uma nova
sociedade.

Em fins do século XIX (1889 é o ano da composicdo de Don Juan de Ricardo
Strauss e da Primeira Sinfonia de Mahler), o romantismo chega ao seu termo, este
movimento de expansao destinado a esgotar-se. Tristao e Isolda € a sua maxima
expressdo. A expresséo psicologica causa uma ultima sub-utilizagdo dos elementos
musicais: da melodia, do ritmo, da forma e a harmonia chega a consequente
dissolucao das suas funcdes tonais pelo cromatismo.

Domina na criagdo dos ultimos decénios do século XIX a tendéncia para o
monumental dos meios sonoros. Esgotados os recursos expressivos da linguagem
tradicional, o musico se refugia no "grandioso" e no "sobre-humano" sucumbindo sob
0 peso das formas "ciclicas".

Ainda em 1908, Mahler escreve a sua Oitava Sinfonia, que se enquadra, em seus
trés ultimos movimentos, nos moldes do oratorio -exigindo grandes massas de
executantes-, € denominada Sinfonia dos Mil.

Richard Strauss procura novos meios de expressao na técnica virtuosistica de

orquestracao, levando ao apogeu o tipo de poema sinfonico lisztiano. Salomé e
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Electra s&o caracterizadas pela excessiva acumulagcéo de dissonancias romanticas
e pelas proporgdes gigantescas dos meios sonoros.

Mesmo as primeiras obras de Arnold Schoenberg, o grande revolucionario, cuja obra
construira o ponto de partida para o novo estilo, encontram-se ainda dentro do
espirito novecentista: O sexteto de cordas Noite Transfigurada (1899), o poema
sinfonico Pelleas et Mélisande (1905), o Primeiro Quarteto de Cordas em Mi
Menor (1907) e os Gurre-lieder (1911). Nestes ultimos, cuja partitura contém
trechos compostos a 48 vozes, Schoenberg dilata a expressao musical ao non plus
ultra e chega a uma super-polifonia empregando um melodismo de intervalos
excessivos, cromatismo e enarmonia refinados, um narrador, cinco solistas,trés
coros masculinos a 4 vozes, um coro misto a 8 vozes e uma orquestra monumental.
O compositor do fim do século passado trabalha com um uso excessivo de material,
empregando elementos demasiadamente conhecidos, gastos e até vulgarizados,
como o demonstra uma grande parte das obras de Gustav Mahler, por exemplo. O
artista se esqueceu, que a maior arte consiste num maximo de expressao por um
minimo de meios.

Forgas dissolventes e um turbilhdo de idéias confusas chegam ao seu ponto mais
critico, entrando assim definitivamente em decomposi¢cédo o romantismo e, com ele,
toda uma grande tradi¢ao artistica. As duas grandes guerras mundiais marcam uma
época de transicdo e de transformacio. Encontramo-nos novamente num principio,
no limiar de uma nova época da Historia e de uma nova cultura. Enquanto a cultura
européia se acha em franca decadéncia e os expoentes mais representativos do
velho continente sdo obrigados a viver no exilio, a cultura americana esta
principiando, atingindo personalidade e coeréncia.

A arte desta época, na madrugada de uma nova cultura é caracterizada por um
fendbmeno universal de renovagao de valores e meios artisticos, um novo
primitivismo.

Ja em principios deste século -no Sacre du printemps com suas sonoridades
descarnadas e seus ritmos elementares, em Wozzek e Pierrot Lunaire- ansiando
crescer e expandir-se dentro de uma nova organrzagcao formal, irrompem forcas
elementares que anunciam uma era primitivista.

Em 1918 Stravinsky escreve a Histéria do Soldado,onde a orientacéo estética é
tipica da nova concepcgéao. A "orquestra" consiste de um clarinete, de um fagote, um

pistdo, um trombone, um violino, um contrabaixo e percussdo. Dez anos depois da
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criacao da Sinfonia dos Mil, a estrutura musical da Histéria do Soldado apresenta
um maximo de concentragdo, € a musica se compde de uma série de pequenas
pecas individuais, organizadas em forma de suite. Acabaram-se as formas
gigantescas: A primeira audicdo da Histéria do Soldado de Stravinsky, a 28 de
setembro de 1918, sob a direcdo de Ansermet, em Lausanne, pode ser considerada
um simbolo para o novo ideal criador.

O primitivismo na arte aparece assim como consequéncia légica na evolugdo da
expressao musical, e so ele pode ser construtivo e constituir a base de uma nova
cultura. O artista de nossa época s6 contribuird para a renovagao tendo a coragem
de ser simples e primitivo.

E realmente, a arte dos novos, dos pioneiros do novo estilo, alheia a preconceitos e
doutrinas -esta musica que nao pretende ser outra coisa sendao musica, a expressao
dos pensamentos de uma nova sociedade-, € primitiva na sua elementar
simplicidade. Chamam as suas obras simplesmente "Musica","Pe¢a"e exteriorizam
ja assim sua atitude espiritual. Ndo tém a obsessdo do belo. Pretendem ser
unicamente sinceros, verdadeiros. A eles pertence o futuro e sao eles que

construirdo o novo mundo.

COMENTARIO

Nada é mais simples: somos Primitivos!

Numa época em que, na arte, buscava-se saidas para as questdes da e conflitos
cultura roméantica, as feiras internacionais na Europa colocavam em evidéncia a
diversidade cultural da humanidade. Pelos olhos de musicos de formacéo européia
pdde-se apreciar, mais de perto, a simplicidade que a opuléncia melddica,
harmdnica e orquestral do romantismo parecia ignorar.

A arte primitivista do inicio do século XX €& frequentemente exemplificada pela
recorréncia das linhas angulosas e sucintas das mascaras africanas nas telas e
ceramica de Picasso, pelas cores chapadas e simplificacdo de planos nas telas
taitianas de Paul Gauguin, nos ritmos tribais de uma Russia imaginaria na Sagracao
da Primavera de Stravinsky.

Apesar da orquestragdo monumental, Stravinsky aponta,na Sagragédo da Primavera,
para uma nova dire¢ao na musica: a emancipacao do ritmo enquanto objeto sonoro

autbnomo. Esse aspecto em Stravinsky se desdobrou, dentro da associagao
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primitivo= primeiro, aqui apresentada por Koellreutter, em novos principiares. Alguns
exemplos sao a valorizagado dos instrumentos de percussao na paleta orquestral de
Varése e, mais tarde, a ampliagdo do conceito de som musical na musica concreta.
Nos dois casos, buscou-se uma valorizagao ritmico-timbristica em detrimento da
decantada abordagem melddico-harménica.

A genialidade de Stravinsky, ja dentro da economia claudicante do entre-Guerras
voltou, a simplificar a musica com os sete instrumentos e pecas curtas da Historia do
Soldado, onde reduz a orquestra em numero, mas nd0 em recursos expressivos. A
simplicidade primitiva na Historia do Soldado também coloca lado a lado ritmos
populares antigos - a valsa e marcha européias -e novos- o ragtime e o tango das
Américas.

"O Brasil estd em frente do seu futuro (...)" pois "O verdadeiro artista brasileiro e
primitivo (...)". Koellreutter, revisitando Mario de Andrade, exorciza a sensagao de
que, por sermos primitivos, somos atrasados. Nao, podemos ser primeiros, ao dizer
que, numa época quando se pergunta sobre o futuro da musica brasileira, que os
caminhos podem ser muitos, mas sua esséncia estara sempre na simplicidade.

Fausto Borém de Oliveira, Contrabaixista e Professor da Escola de Musica/UFMG.

Disponivel em: <http://www.atravez.org.br/ceem_6/dominio_musica_2.htm>.

Acesso em: 13 jan. 2012.

NOS DOMINIOS DA MUSICA
a propasito de "O Banquete", de Mario de Andrade

()

H.J.Koellreutter

Exemplar datilografado com alteragbes manuscritas do autor (05p.).
Publicado na revista: Leitura, 05/1945.

Dentro desse primitivismo natural do Brasil em face do seu futuro, a musica
brasileira -no conceito de Mario de Andrade-, tem de ser brasileira. Um nacional de
vontade e de procura. Nacional que digere o folclore, e um nacional que digere as
tendéncias e pesquisas universais, por que o Brasil é atual e ndo uma entidade
fixada no tempo, e "por se tratar sempre de arte erudita que, por definicdo, acolhe o

internacional".
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Mario de Andrade refere-se ao nacionalismo substancial, que nao constitui um fim,
mas apenas um estagio. Em seguida, o grande escritor brasileiro denuncia a
deficiéncia da nossa critica musical, a qual considera totalmente vesga: "pedante,
ensimesmado, partidaria, incapaz de assumir qualquer orientacdo normativa:
gratuita, incapaz de qualquer compreensao pragmatica do seu papel educativo e da
sua funcéo nacional".

O critico que apenas elogia ou critica, perdeu, em nossa época, o direito de
existéncia. O critico musical moderno -intermediario entre o artista e o publico-, tem
uma missao muito mais alta, uma das mais importantes na vida cultural de um povo,
uma fungao social: a de julgar e de orientar as relagdes entre 0 homem e a musica,
entre musica e sociedade, dedicando-se inteiramente ao efeito vital da obra, precisa,
ao mesmo tempo, mobilizar todas as forcas espirituais ativas para poder
compreender e julgar forma, conteudo e valor da composicdo e também da
interpretacado. A critica da Opera exige ainda experiéncias e conhecimentos dos
especiais problemas musicais em relacdo ao teatro, ao canto e a arte de
apresentacao, de problemas acusticos e 6ticos.

Conceitos superficiais e diletantes, como sempre aparecem na imprensa,
desorientam o publico e constituem um sério perigo para o desenvolvimento cultural
de um pais. Assim lemos sobre as magnificas sinfonias de Brahms a seguinte frase:
"As suas sinfonias sdo de mau germanismo megalomaniaco e vazio". Ou sobre uma
obra-prima da musica contemporanea de um dos maiores compositores da
atualidade, frases que denunciam a ma vontade do critico em face da musica
contemporanea e afastam o publico brasileiro da criagdo nova: "Nenhum acorde
tonal, mas, sim coisas que parecem meros agregados harmoénicos; nenhum desenho
sobre o velho e repusante tear da melodia quadrada e organica; nenhuma repeticédo
dos periodos anteriores; nenhum desenvolvimento, no sentido tradicional. Cada
compasso encerra uma novidade... decepcionante. O ouvido ndo encontra pontos de
apoio e referéncia. Terminada a execucdo, o espirito, fatigado pela incessante
renovacdo do esforco de atencédo, recusa-se a recompor a arquitetdénica geral da
peca".

E confundindo o atonalismo com a técnica dos 12 sons, técnica de composi¢cao
criada por Schoenberg, o critico langca a confusdo entre o publico que pede
esclarecimento e explicacdo dos multiplos problemas da musica moderna e da nova

linguagem sonora. O cronista continua escrevendo sobre a obra ndo escrita na
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técnica dos 12 sons e cujo autor nunca aderiu a técnica Schoenberguiana. "A técnica
dos 12 sons esta ainda, parece-me, no periodo da conquista do 'material’; a musica
atonal no seu periodo técnico, e dentro de preocupacdo que se diria, como em
arquitetura moderna, funcional. O que € evidente é a intencao cuidadosa, minuciosa
de ndo chegar a nenhuma consonancia, e sobretudo (salvo no caso de inevitaveis
probabilidades...), a qualquer aproximacdo do sistema harmdnico. E a época do
ortodoxismo a todo custo; a época herdica. Pena é que, visualmente, aquilo tudo
seja tdo parecido com musica tonal... O ouvido, porém, afirma que musica néo é arte
cerebrina, mas som".

"Este pianista ndo é escravo de nenhum ‘estilo’. Nao esperem das suas
interpretacdes a obediéncia passiva a essa praxe infecciosa que se denomina o
estilo de Beethoven -e que deturpa Beethoven, tornando-o massudo e soporifero-,
que infantiliza Mozart fazendo-o arquiteto de ninharias sensboronas”, |1é-se numa
critica sobre um célebre pianista, critica que nao hesita em negar os eternos
fundamentos da estética e da interpretacao.

Um critico pretendendo provar que a Sinfonia Pastoral de Beethoven n&o deve ser
considerada descritiva, argumentou que o compositor, se ja estava surdo, nao podia

imitar o gorjeio dos passaros no segundo tempo da sinfonia.

Disponivel em: <http://www.atravez.org.br/ceem_6/dominio_musica_3.htm>

Acesso em: 13 jan. 2012.
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NOS DOMINIOS DA MUSICA
a proposito de "O Banquete", de Mario de Andrade
(V)

H.J.Koellreutter

Exemplar datilografado com alteragcbes manuscritas do autor (05p.).
Publicado na revista: Leitura, 06/1945.

Essencial para a educagdo do publico é a organizagdo dos programas. Estes sao
geralmente de uma indiferengca cultural irremissivel. A rotina, a monotonia, e,
principalmente, os interesses financeiros em jogo pelo sucesso publico e facil triunfo,
dominam inteiramente. Desculpam-se os virtuosos, regentes e conjuntos de camara,
afirmando que as obras de Beethoven, Chopin, etc, sdo as que possuem maiores
valores estéticos. Mas, em verdade, ndo estdo se preocupando muito com estes,
aos quais, na maioria das vezes, desconhecem.

A preocupacgao dos intérpretes € de si mesmo, do seu sucesso, pois Beethoven e
Chopin ja sédo conhecidos pelo publico, compreendidos e aplaudidos... Ha de
considerar também a... preguica de estudar e interpretar. Porque Béla Bartok,
Hindemith, Schoenberg ou Stravinsky, exigem muito mais conhecimento técnico de
musica e muito mais esfor¢co. Ndo que um Beethoven seja mais facil que um
Schoenberg. Mas é que a linguagem sonora de um Stravinsky ou de um Schoenberg
€ nova e, portanto, problematica para o intérprete, educado na musica dos séculos
XVIII e XIX. Uma obra de concepcédo nova pode ser destruida, ao passo que nem
um Beethoven, nem um Haydn podem ser destruidos, mesmo numa interpretagéo
mediocre. E isso porque o publico ja escuta de cor.

Um programa de conteudo exageradamente variado, composto de obras de toda
especie, as quais nao tém nenhuma relacéo entre si, €, sem duvida, uma prova de
falta de cultura, da mesma forma como € a colocacéo arbitraria de determinados
objetos de arte num museu.

Kakuse Okakura, no seu belo "Livro de Cha", descreve magnificamente como os
chineses organizam a arquitetura anterior das suas residéncias, concebendo uma
determinada obra de arte como ponto central, cujo efeito ndo deve ser prejudicado
por nenhum outro objeto.

Assim, também, cada composicdo tem a sua vida propria, ndao suportando a

vizinhanga de obras que nao pertencam ao mesmo circulo estilistico. Por isso, os
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programas de estilo sdo os mais artisticos e mais educativos. Eles encerram
caracteristicas comuns a determinadas criagbes individuais. Poderdo ser
organizados por estilos nacionais -com as caracteristicas de um pais ou de uma
raca-, ou por estilos histéricos -as caracteristicas comuns a todas as obras de uma
certa época.

Programas que demonstram uma evolucédo de estilo ou de expressao -assim, por
exemplo, um concerto sinfénico, com uma sinfonia do "classico" Beethoven, uma
obra de Brahms, roméntico de tendéncias classicistas, a Sinfonia em D6 do
neoclassicista Stravinsky-, ou programas de obras contrastantes, bem
inteligentemente selecionadas, também sdo de alto valor para a educagdao do
publico.

A organizagdo cronoldgica, em que as peg¢as "modernas"-geralmente ndo passam
de Debussy e Ravel e do compositor nacional, se obrigatério-, encontram-se no fim
do programa, nao garantem uma realizagao de valor estético.

Um programa intercalando um autor contemporaneo de tendéncias classicistas entre
obras classicas, por exemplo, demonstra muito mais unidade artistica de que a
simples ordem cronoldgica de composi¢oes esteticamente variadas.

O programa é o cartao de visita de um artista, demonstrando sua cultura, sua atitude
espiritual e estética.

A auséncia de obras de compositores do continente latino-americano ou norte
americano chama a atencdo de quem se interessa sinceramente pela evolugao
cultural destes continentes.

No Brasil, a musica brasileira € executada apenas por obediéncia a uma lei
contraproducente, "patrioteira” mas sem sentido nacionalizador. Para a musica
norte-americana, chilena, argentina, mexicana, porém, nao existe lei nenhuma, e
assim os compositores destes paises -em parte musicos de renome mundial-,
ficardo eternamente desconhecidos.

O desinteresse pela evolugao cultural do continente e do Brasil, em particular, por
parte dos virtuosos e regentes, é alarmante.

Em lugar de executar a Primeira Sinfonia de um Camargo Guarnieri ou um dos
grandes Choros de um Villa-Lobos, o regente pede uma pega pequena, bem curta,
facil, para que nao lhe dé trabalho, a qual ele possa decorar logo e, portanto,
esquecer mais depressa ainda. Sobre este problema, Mario de Andrade escreveu

em "O Banquete":
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"Depois de obras célebres e de longa minutagem, que tomam as duas primeiras
partes do concerto, vem uma terceira parte, composta de obras menores, mas de
brilho grande e sucesso garantido. E é no meio dessa brilhacéo da terceira parte que
se imiscui, metedica e desavergonhada, uma berceuse, uma modinha, uma ciranda,
um ponteio de compositor brasileiro, pecinha bem pequenininha, ordinaria: meio
minuto apenas de miséria timida, s6é e exclusivamente sujando a pompa
espertalhona do programa. Pois é em obediéncia a uma lei brasileira que se
consegue semelhante desprestigio do Brasil. Ndo € que essas coisas ndo adiantem
nada a masica brasileira; e pior € que a prejudicam, a destrocam. Se incute no
préprio publico, com amostras clamorosas, a pobreza, a inferioridade, a feilra das
musicas e dos compositores do seu préprio pais. Nasce um complexo de
inferioridade justo, justificado, provado que vai prejudicar qualquer isenc¢ao futura de
julgamento, mesmo de obras importantes e de grande valor. E por causa disso, esse
mesmo publico, quando vé no anuncio dum concerto uma obra grande brasileira,
que toma toda uma parte do programa, se lembrando daquela obrinha suja, besta,
infecta, que até |he deu vergonha, no concerto passado, foge do concerto novo,
convencido da porcaria que vai ouvir".

Eis a verdade pura sobre essa parte, vitalmente decisiva para a educacéo do publico
e a evolugao cultural de um pais.

NOTICIARIO:

Foi executada, em Moscou, pela primeira vez, a nova 6pera de Prokofiev intitulada
"Guerra e Paz".

A Sinfonia n° 1 do compositor tcheco Bohuslav Martinu foi, pela primeira vez,
executada na Europa, pela Orquestra Sinfonica, em Genebra, sob a diregcdo de
Ernest Ansermet.

O jovem compositor uruguaio Tosar Errecart, foi apresentado pelo grupo
"MusicaViva", na PRA 2, Radio do Ministério da Educacédo e Saude, como intérprete
das suas proprias obras.

No primeiro e segundo concertos de uma série de recitais dedicados a criagao deste
continente e organizados pela Escola Nacional de Mdusica e pelo Instituto
Interamericano de Musicologia, foram estreadas obras de Rey Harris, Shepherd,

Jacobo Fischer, Domingo Santa Cruz, Fencge, Everett Helm e Camargo Guarnieri.
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COMENTARIO

O alvo da critica de Koellreutter €, aqui, mais especificamente, o carater rotineiro e
estilisticamente indiferente dos programas de concertos, em sua maior parte
organizados segundo o mero critério do aplauso garantido, do sucesso facil, do éxito
de bilheteria. Oferecendo ao publico apenas o que ele ja "escuta de cor", tais
programas, em lugar de educa-lo, simplesmente homologam seus habitos auditivos.
Uma educagao musical enrijecida e anacrdnica, estruturada em fungdo do"culto" do
ja consagrado, colabora para tal estado de coisas, formando executantes acriticos,
acomodados e despreparados para reagir positivamente diante de linguagens
inusitadas, que requerem especial esforgo interpretativo e, consequentemente,
abalam sua "preguica de estudar e interpretar”.

A partir desse delineamento critico inicial, o autor defende o alto valor artistico e
educativo dos programas organizados em torno de um eixo estilistico comum, que
néo se restrinjam apenas ao tradicional, mas incluam também as novas linguagens
e, além disso,divulguem a produgdo musical de nosso continente, geralmente
relegada a um plano secundario.

O enraizamento modernista do discurso de Koellreutter € bem evidente: o "novo", o
"original", o ideal de"progresso", a crenga na possibilidade de melhora do ser
humano, sdo, para ele, valores determinantes. E, naturalmente, isso suscita
questionamentos, sobretudo se considerado do estrito ponto de vista "pds-
modernista”, que aponta a "crise" ndo s6 das categorias acima mencionadas como
também de outros conceitos implicitos na argumentagdo do autor: "historia" como
curso unitario das vicissitudes humanas (com todos os seus corolarios: "progresso”,
"superacgao”, "homogeneidade "de um periodo", continuidade estilistica" e assim por
diante). Em relagdo a essa otica "pds-moderna", tornam-se especialmente
problematicas as teses de uma necessaria organizagao cronologica e estilistica dos
programas, com fins educativos (se ndo existe uma historia unica, ndo existe
progresso, sendo ilusério pensar em um plano de melhora, de educagao do publico),
e de que programas diversificados, compostos de pecas estilisticamente
heterogéneas, constituem, "sem duvida, uma prova de falta de cultura". Certamente
existem casos em que se pode falar de "pastiche" ou de auséncia de perspectiva
cultural,mas é preciso ter em conta que, nas ultimas décadas, o ecletismo, o

pluralismo, a falta de unidade, a incoeréncia, passaram a apresentar uma outra
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possibilidade significativa, explicando-se muitas vezes, ndo como indicios de uma
indiferenga cultural, mas de uma postura consciente de critica "desconstrucionista"
contra a autoridade do sentido, contra a existéncia de um telos e de um significado
central e a favor de um fluxo continuo de valores e de uma semiose ilimitada.
Entretanto, para medir o alcance e a atualidade das consideracdes de Koellreutter, é
preciso deixar entre parénteses o plano da estrita guerra entre "modernistas” e "pos-
modernistas" e verificar a pertinéncia de suas observagdes em relagdo ao nosso
contexto, atentando especialmente a atmosfera acritica e repetitiva que ainda vigora
em nossas praticas musicais.E diante da persisténcia da falta de perspectiva
cultural, do conformismo, da alienacdo no passado, que o0 modernismo de
Koellreutter ganha forga e atualidade, conservando-se as suas denuncias sempre
vivas e fecundas para uma reflexao.

Sandra Neves Abdo, Filosofa e Professora da Faculdade de Filosofia e Ciéncias
Humanas/UFMG.

Disponivel em: <http://www.atravez.org.br/ceem_6/dominio_musica_4.htm>.

Acesso em: 13 jan. 2012.
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NOS DOMINIOS DA MUSICA

a proposito de "O Banquete", de Mario de Andrade
(Concluséao)

H.J.Koellreutter

Exemplar datilografado com alteragcbes manuscritas do autor (05p.).
Publicado na revista: Leitura, 07/1945.

Pouco fala Mario de Andrade sobre o ensino musical, talvez o problema mais sério
que enfrenta o Brasil no terreno da musica. Mario de Andrade considera o ensino
musical do Brasil "ndo s6 paupérrimo, mas principalmente errado, antiquado,
ignorante, que sé nao é nulo porque € prejudicial,por incompleto, incompetente e
desnacionalizador".

Sim, a orientagcdo do nosso mesmo ensino musical &, atrasadissima, anacronica, é
numa palavra -deslocada do nosso tempo. Neste momento, ndo deve constituir
problema fundamental a formacdo de virtuoses, malabaristas de instrumentos
musicais, mas sim a formacgao de artistas com verdadeira cultura que possam,
integrados no ritmo da época, vir a ser uteis ao povo como artistas conscientes de
sua missao na sociedade. H4a, neste momento, maior precisdo de educar
professores que virtuoses. Estes surgirdo automaticamente num ambiente de cultura
mais elevada.

Faltam, para muitos instrumentos professores que devem ser contratados no
estrangeiro a fim de que formem especialistas e professores nacionais. A
organizagdo de cursos de iniciagdo musical no género dos cursos de Liddy
Chiafarelli e Geni Marcondes e a educacgao ritmica, constituem fatores fundamentais
para um ensino moderno e para a preparacao da mocidade, do publico e dos artistas
do futuro.

Surge, no ensino musical propriamente dito, a necessidade de substituir o ensino do
antigo baixo cifrado, que servia de fundamento para uma linguagem sonora de
duzentos anos atras, por um sistema harménico mais amplo: a harmonia funcional.
Esta, compreende todos os complexos harmdnicos do sistema tonal e corresponde,
nao somente a produgcado que se baseou no baixo cifrado, mas também a criacdo do
século passado.

O ensino de regras tedricas, doutrindrias e académicas -prejudiciais a criagao

artistica deve ser substituido por um ensino tolerante que estimule e anime a
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vontade criadora. Ensino este, baseado na acustica e ndo em antigos principios
estéticos que constantemente mudam. Como a arquitetura, também a construgao
musical € baseada nas ciéncias exalas, fornecedoras de leis, as quais garantem a
homogeneidade e o equilibrio da construgdo musical. Quinta e oitavas paralelas nao
sdo critério, mas sim apenas restos de um sistema de regras motivado por
determinados conceitos estéticos! Somente as leis, baseadas nas ciéncias, na
acustica, tém valor duradouro para todos os estilos e possibilitam um julgamento
seguro e objetivo da obra musical.

O antigo sistema de se ensinar em separado a harmonia e o contraponto precisa ser
modificado e substituido por um sistema que permita ao aluno uma profunda
compreensdo da arquitetura musical e da compensacédo do elemento melddico
horizontal pelo harménico-vertical e vice versa.

O estudo do folclore ainda € pouco explorado no ensino musical. Aproveita-se
geralmente o material folclorico, ambientando-se melodias populares por processos
harmonicos franceses ou aleméaes, mas néo se penetra no fundo do melos e nao se
chega as fontes primitivas do verdadeiro folclore musical. Deve-se estudar e
assimilar a esséncia destes elementos para criar algo de realmente novo e original,
sem consideracao a formas e convengdes, se for necessario.

O estudo da estética deve tornar-se obrigatorio assim como o de outras matérias
complementares, mesmo o daquelas que nao estejam diretamente ligadas a musica
como: literatura, artes plasticas, filosofia, matematica, fisica etc., matérias essas
indispensaveis a formacgao do artista moderno e construtoras de um nivel artistico
mais alto.

Recomenda-se a realizacado de cursos de verao, fora da cidade, durante os quais os
estudantes participantes terdo oportunidade de ouvir conferéncias sobre pintura,
literatura, filosofia, sociologia etc. estudando, ao mesmo tempo, as matérias
principais de seu aprendizado musical e se associando belamente em atividades
coletivas como: conjuntos instrumentais e canto orfeénico. Atividades esportivas
trardo a necessaria compensacao para o esforgo intelectual.

Deste modo, os jovens aprenderao a integrar-se com a vida social, a servir a um
todo e deixardo o individualismo, tdo prejudicial ao desenvolvimento cultural no

Brasil.
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O ante-projeto da reforma do ensino musical no Brasil promete uma mudancga radical
e uma orientagdo moderna e progressista. Sera ela o acontecimento musical mais
importante deste ano.

N&o nos preocupemos com a imortalidade, mas sim com o estudo, o trabalho e a
producao artistica!

NOTICIARIO

A Orquestra Sinfénica de Boston sob a regéncia de Serge Koussevitsky executou
"Tema e Variagdes" de Arnold Schoenberg.

A Orquestra Sinfénica da "Eastman School of Music" em Rochester realizou um
Festival incluindo no programa o numero "Brasileiro" com musica de Camargo
Guarnieri.

Foi executada na "Agrupacion de la Nueva Musica"em Buenos Aires a Sonata para
flauta e clarinete do compositor brasileiro Guerra Peixe.

O compositor inglés Vaughan Williams escreveu, por encomendada da "British
Broadcasting Company", uma antifona a ser cantada para comemorar a vitéria dos
Aliados, intitulada "Acao de gracas pela vitoria", para soprano solo, coro misto, coro
infantil, orquestra e érgéo.

Alfredo Casella terminou a composi¢cao de uma "Missa Solene" pela Paz.

O compositor Aram Khatchaturian escreveu na Fazenda dos Compositores, na
Russia Soviética, o Hino Nacional Arménio.

A nova estacao de radio da Prefeitura do Distrito Federal, PRD 5 foi inaugurada pela
Sonata para flauta e piano do jovem compositor brasileiro Claudio Santoro cuja
"Musica Concertante", para piano e orquestra sera executada, em primeira audicao
pelo pianista chileno Claudio Arrau nos Estados Unidos.

Sergio Prokofiev, prémio Stalin déste ano, compés um novo bailado: "Zabrushka",

tendo por argumento um conto popular.

Disponivel em: <http://www.atravez.org.br/ceem_6/dominio_musica_5.htm>

Acesso em: 13 jan. 2012.
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ANEXO E

Manifesto 1946

Declaracao de principios

A musica, traduzindo idéias e sentimentos na linguagem dos sons, € um meio de
expressao; portanto, produto da vida social.

A arte musical - como todas as outras artes - aparece como super-estrutura de um
regime cuja estrutura € de natureza puramente material.

A arte musical é o reflexo do essencial na realidade.

A producéo intelectual, servindo-se dos meios de expressao artistica, € fungao da
producado material e sujeita, portanto, como esta, a uma constante transformacao, a
lei da evolucéo.

Musica € movimento.

Musica é vida.

"MUSICA VIVA", compreendendo este fato combate pela musica que revela o
eternamente novo, isto é: por uma arte musical que seja a expressao real da época
e da sociedade.

"MUSICA VIVA" refuta a assim chamada arte académica, negacado da propria arte.
"MUSICA VIVA", baseada nesse principio fundamental, apéia tudo o que favorece o
nascimento e crescimento do novo, escolhendo a revolucio e repelindo a reacgao.
"MUSICA VIVA", compreendendo que o artista é produto do meio e que a arte s6
pode florescer quando as forgcas produtivas tiverem atingido um certo nivel de
desenvolvimento, apoiara qualquer iniciativa em prél de uma educagdo ndo somente
artistica, como também ideolodgica; pois, n&o ha arte sem ideologia.

"MUSICA VIVA", compreendendo que a técnica da musica e da construgdo musical
depende da técnica da produgado material, propde a substituicdo do ensino tedrico-
musical baseado em preconceitos estéticos tidos como dogmas, por um ensino
cientifico baseado em estudos e pesquisas das leis acusticas, e apoiara as
iniciativas que favoregcam a utilizagao artistica dos instrumentos radio-eléctricos.
"MUSICA VIVA" estimulara a criacdo de novas formas musicais que correspondam
as idéias novas, expressas numa linguagem musical contrapontistico-harménica e

baseada num cromatismo diaténico.
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"MUSICA VIVA" repele, entretanto, o formalismo, isto é: a arte na qual a forma se
converte em autbnoma; pois, a forma da obra de arte auténtica corresponde ao
conteudo nela representado.

"MUSICA VIVA", compreendendo que a tendéncia "arte pela arte" surge num terreno
de desacordo insoluvel com o meio social, bate-se pela concepcéao utilitaria da arte,
isto é, a tendéncia de conceder as obras artisticas a significacao que Ihes compete
em relagdo ao desenvolvimento social e a super-estrutura dela.

"MUSICA VIVA", adotando os principios de arte-agdo, abandona como ideal a
preocupacao exclusiva de beleza; pois, toda a arte de nossa época nao organizada
diretamente sobre o principio da utilidade sera desligada do real.

"MUSICA VIVA" acredita no poder da musica como linguagem substancial, como
estagio na evolugdo artistica de um povo, combate, por outro lado, o falso
nacionalismo em musica, isto é: aquele que exalta sentimentos de superioridade
nacionalista na sua esséncia e estimula as tendéncias egocéntricas e individualistas
que separam os homens, originando forgas disruptivas.

"MUSICA VIVA" acredita na fungdo socializadora da musica que é a de unir os
homens, humanizando-os e universalizando-os.

"MUSICA VIVA", compreendendo a importancia social e artistica da musica popular,
apoiara qualquer iniciativa no sentido de desenvolver e estimular a criagcdo e
divulgacdo da boa musica popular, combatendo a producédo de obras prejudiciais a
educacao artistico-social do povo.

"MUSICA VIVA", compreendendo que o desenvolvimento das artes depende
também da cooperagdo entre os artistas e das organizagbes profissionais, e
compreendendo que a arte somente podera florescer quando o nivel artistico
coletivo tiver atingido um determinado grau de evolugao, apoiara todas a iniciativas
tendentes a estimular a colaboracao artistico-profissional e a favorecer o estado de
sensibilidade e a capacidade de coordenag¢édo do meio.

Consciente da missdo da arte contemporénea em face da sociedade humana, o
grupo "MUSICA VIVA", acompanha o presente no seu caminho de descoberta e de
conquista, lutando pelas idéias novas de um mundo novo, crendo na forga criadora
do espirito humano e na arte do futuro.

1° de novembro de 1946.
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Heitor Alimonda, Egidio de Castro e Silva, Guerra Peixe, Eunice Katunda, Hans-
Joachim Koellreutter, Edino Krieger, Geni Marcondes, Santino Parpinelli, Claudio

Santoro.

KATER, Carlos. Musica viva e H. J. Koellreutter: movimentos em direcdo a
modernidade. Sao Paulo: Musa Editora: Atravez, 2001. p. 63.

Disponivel em: <http://www.latinoamerica-musica.net/historia/manifestos/2-po.html>.
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