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O nacional na musica erudita brasileira: Mario de Andrade
e a questao da identidade cultural

National traits in Brazilian classical music: Mario de Andrade
and the cultural identity issue

Arnaldo Daraya Contier

RESUMO ABSTRACT

Intelectuais modernistas dos mais To some Brazilian modernist intellectuals
diferenciados matizes politicos con- whose political hues are diverse, folklore
ceberam a pesquisa do folclore como research inspires the erudite artist. In a
fonte de inspiracdo do artista culto. way, the author Mdrio de Andrade exempli-
Guardadas certas especifi-cidades, o fies this standpoint if it is considered that
mesmo se deu com Mario de Andrade, he was very engaged in the elaboration of
autor preocupado com a construgao a cultural identity discourse founded on
de um discurso sobre a identidade the idea of Brazilianism. In his rationalist
cultural fundamentado numa idéia de modernism, he rethought the meanings of
brasilidade. Seu modernismo naciona- “popular” and “erudite”, but at the same
lista repensou os significados do “po- time he kept his dialogue with European
pular” e do “erudito”, sem abandonar aesthetic trends.
os dialogos com as tendéncias estéticas
européias.

PALAVRAS-CHAVE: Mario de Andrade; KEYWORDS: Mirio de Andrade; cultural

identidade cultural; musica erudita. identity; classic music.

§

O folclore como fonte da brasilidade

Mario de Andrade, em suas criticas sobre a muisica modernista na-
cionalista erudita, durante as décadas de 1920, 1930 e inicios dos anos 1940,
visava construir um discurso sobre identidade cultural fundamentando-se
numa idéia de brasilidade e seus possiveis didlogos com algumas técnicas
das linguagens contemporaneas européias.

Durante as décadas de 1920 e 1930, Mario de Andrade defendia a
pesquisa do folclore (musica popular) como fonte de reflexao tematica e
técnica do compositor erudito preocupado, num primeiro momento, com
a criagdo de uma musica nacional e, num segundo, com a sua universa-
lizagao através da difusao nos principais pdlos culturais do exterior, em
especial da Europa.

Oimagindrio de Mario de Andrade explicitou-se na sua obra poética
Preficio interessantissimo — inter-relagdes estabelecidas entre sons (musi-
ca) e palavras (poesia)'. O seu programa doutrindrio-pedagdgico sobre o
discurso da musica brasileira foi defendido, com veeméncia, num ensaio
publicado em 1928% bem como em Compéndio sobre a miisica brasileira®,
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Evolugdo social da miisica no Brasil (1939)* e O banquete®, que foram artigos
publicados em jornais, alguns incluidos na antologia Miisica, doce miisica®,
e, ainda, criticas publicadas no rodapé semanal da Folha da Manhd, sob o
titulo “O mundo musical”? (inicios dos anos 1940).

Maério de Andrade, na qualidade de diretor do Departamento de
Cultura da Prefeitura de Sao Paulo, iniciou as suas primeiras pesquisas
de matizes cientificos no campo do folclore inspirando-se nas obras de
Curt Sachs e Horsbostal. Criou a Discoteca Ptblica Municipal, em 1935,
promoveu a realizagao do I Congresso da Lingua Nacional Cantada, em
1937, fundou a Sociedade de Etnografia e Folclore, em 1936, patrocinou a
Missao de Pesquisas Folcloricas, a qual realizou, em 1938, um levantamento
de carater etnografico nas regides Nordeste e Norte do Brasil. Essa missdao
registrou, em 169 discos (78 rpm), as mais diversas formas de cantigas
do folclore brasileiro; registrou também, em 6 rolos cinematograficos si-
lenciosos de 16 mm, 12 manifestagdes folclérico-musicais, além de 1.060
fotografias (arquitetura popular e religiosa), e de anotagdes, contidas em
7.000 paginas, sobre o material coletado, que inclui 689 objetos, entre outros
documentos.

Em 1936, jd entdo empossado no cargo de Diretor do Departamento de Cultura,
Murio de Andrade manifestar-se-ia através de artigo para a imprensa, lamentando-
se sobre a precdria situacdo da etnografia cientifica no Brasil, o que prejudicava os
estudos especificos do folclore brasileiro, fundamental na construgio do conceito de
brasilidade segundo os pressupostos modernistas: ... faz-se necessdrio e cada vez mais
que conhegamos o Brasil. Que sobretudo conhegcamos a gente do Brasil. E entdo, se
recorremos aos livros dos que colheram as tradiges orais, e 0s costumes da nossa
gente, desespera a falta de valor cientifico dessas colheitas (...) nés ndo precisamos
de tedricos, os tedricos virdo a seu tempo. NOs precisamos de mogos pesquisadores,
que vdo a casa do povo recolher com seriedade e de maneira completa o que esse povo
guarda e rapidamente esquece, desnorteado pelo progresso invasor.®

A pesquisa do folclore como fonte de inspiragao do artista culto foi
endossada pelos intelectuais modernistas ligados as mais diversas tendén-
cias politicas: liberais, comunistas, anarquistas, integralistas. Por essa razao,
as divergéncias entre esses autores denotam matizes muito especificos,
sem apresentar confrontos tedrico-metodoldgicos ou no campo das idéias
politico-sociais. Por exemplo, as anota¢des de Mario de Andrade nas mar-
ginalias da Histdria da miisica brasileira, de Renato Almeida’, restringiram-se
a criticas sobre informagdes incompletas ou demasiadamente ufanistas
sobre a singularidade da musica brasileira.

O afloramento de um discurso extremamente contundente e vi-
rulento, em especial, na obra de Mdrio de Andrade Ensaio sobre a muisica
brasileira, inseriu-se na conjuntura brasileira dos anos 1920, fortemente
marcada pela permanéncia do gosto musical das elites da Belle Epoque,
calcado no repertorio classico-romantico® (Wolfgang Amadeus Mozart,
Johann Sebastian Bach, Ludwig van Beethoven, Franz Schubert, Fréderic
Chopin, entre outros). Em contrapartida, essas elites repudiavam contun-
dentemente as linguagens das vanguardas musicais européias surgidas a
partir dos fins do século XIX, tais como o expressionismo alemao (Arnold
Schoenberg)", o futurismo italiano (Luigi Russolo, Balila Pratella)'? ou as
obras, consideradas mais radicais esteticamente, de um Erik Satie!®. As
escutas das elites da Belle Epoque valorizavam a arte como uma simples
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a nuestros dias. Barcelona: Bar-
ral, 1970, p. 76. Este termo se
refere a periodizacdo da histo-
ria da musica, de 1790 a 1910,
momento apds o classicismo.
Na musica aplica-se a obras em
que a fantasia e a imaginagao
sao, por si mesmas, mais im-
portantes do que os aspectos
como equilibrio, moderacao e
bom gosto. Os compositores
romanticos empregaram for-
mas musicais mais extensas,
como o poema sinfonico (uma
obra orquestral que narrava
uma histéria) ou miniatura
expressiva para piano (noturno
de Chopin), a cangao erudita, a
opera, cujos temas discutiam a
fuga de individuos da repres-
sdo politica ou do destino das
nagdes ou facgdes religiosas.
Uma outra caracteristica incidia
na exaltagao do compositor, do
intérprete virtuose e na busca
da identidade nacional, funda-
mentada na musica folclérica
de cada nacao. Vide: Diciondrio
Grove de musica: edi¢ao concisa.
Editado por Stanley Sadie. Tra-
ducdo de Eduardo Francisco
Alves. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 1994, p. 795-796.

1O expressionismo foi um
termo aplicado, num primeiro
momento, a pintura e a litera-
tura para caracterizar a maneira
intensamente emocional nas
artes a partir dos anos 10.
Foi utilizado, pela primeira
vez para designar as obras de
Kandinsky, Nolde (pintura),
Arnold Schoenberg (musica).
Na musica expressava o seu
distanciamento das formas
tradicionais do belo, visando
expressar seus sentimentos
de um modo mais intenso,
pessoal. Manifestou-se, em
especial nas obras atonais e
pré-dodecafénicas de Shoen-
berg (por exemplo, as “Quatro
cangdes orquestrais, op. 22”,
1916). A atonalidade utilizada
por Schoenberg, a partir de
1908, implicou colocar em xe-
que o principio do tonalismo no
“Quarteto de cordasn.?2” eno
ciclo “Das Buch der hangenden
Garten”. Juntamente com a
tonalidade, desapareceram a
tematica e as limitagdes ritmi-
cas; as obras tendiam as breves
manifestagdes de um unico e
extremado estado musical, jus-
tificando a palavra “expressio-
nista” (cinco pegas orquestrais;
trés pecas para piano e seis
pequenas pegas para piano).
As pegas consideradas maiores,
desse momento histdrico, de-
notam um contetdo dramatico
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mais adequado: a paixdo e o
desespero de uma mulher em
busca do amante (Erwartung),
as historias extravagantes, a
melancolia de uma personali-
dade em desintegracao (Pierrot
Lunaire, para declamador em
sprechgesang com quinteto mis-
to), ou o percurso da alma para
a unido com Deus.

2 No manifesto dos musicos
futuristas, Pratella deflagrou
uma ampla campanha con-
traria a musica tradicional
italiana, atacando, em especial,
os melodramas, vistos como
obras “vulgares”, “raquiticas”,
“baixas”, escritas por G. Verdi,
U. Giordano, G. Puccini, entre
outros. Inexistiam na Italia, nos
anos 1911 e 1912, compositores
comprometidos com o imagi-
nario futurista, fundamentado
nos seguintes critérios metodo-
légicos: a) polifonia harmonica
ou fusdo do contraponto e har-
monia; b) dissolugao da conso-
nancia/dissonancia; c¢) o poema
sinfénico e a 6pera teatral como
formas mais significativas;
d) modo cromatico atonal; e)
modo inarménico; f) diversos
tipos de relagdes de acordes e
timbres; g) o compositor como
autor do texto do poema dra-
matico; h) utilizagdo do verso
livre como unica alternativa
para se atingir a polirritmia.
Pratella, principal compositor
futurista, ndo atingiu, na pra-
tica, todas as propostas sobre
estruturas de significantes ver-
balizadas em seus manifestos:
dai ser tido inclusive como um
autor no fundo convencional,
um folclorista que se valia de
termos que reportavam a sua
nativa Romagna.

13 Erik Satie (1866-1925). Com-
positor francés. Escreveu os
tripticos de “Sarabandes” (1887),
“Gymnpédies” (1888) e “Gnossie-
nes” (1890), sendo dois grupos
modais e quase sem tensdes:
nenhum dos trés grupos pre-
cisa resolver dissonancias de
maneira tradicional. Entre
1905 e 1908, estudou na Schola
Cantorum. A partir de 1911,
escreveu uma producgdo de
pecas curtas, a maioria para
piano solo, de matizes muito
simples, cujos titulos eram
profundamente irénicos. Em
1915, despertou o interesse de
Jean Cocteau, escrevendo os
balés “Parade” (1917), “Mercu-
re” (1924) e “Reliche” (1924) e a
cantata “Socrate” (1918). Essas
obras fundamentam-se no mo-
dalismo sem diretriz, ritmos e
estruturas simples.
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imitacdo da natureza. A decodificagdao desses novos signos musicais esbar-
rava na preservacao da estética classico-romantica, nas mentalidades e nas
sensibilidades dessas elites face as novas linguagens que vinham surgindo
na Europa desde os fins do século XIX. Por esse motivo, 0 modernismo
nacionalista transfigurou-se, em momentos posteriores a 1922, numa po-
lémica contraria a permanéncia dos signos musicais internalizados pelos
freqiientadores do Teatro Municipal de Sao Paulo.

As manifestacoes musicais da Semana (como, de resto, as das outras artes) nio
compartilham de nenhuma solugdo radical, — nem se pensamos no modelo formal
das vanguardas européias, nem se pensamos na compacta preocupagio de nacio-
nalismo que marca a musica brasileira depois de 1924. Para defini-las ndo se pode
recorrer, pois, nem a idéia de uma ruptura drdstica com a tonalidade, acompanhada
de procedimentos sistematizadores em novos termos, nem tampouco a idéia de um
propésito nacionalista, baseado na clara intengdo de fazer do folclore o ponto de
referéncia da composicdo. (...) Assim, ao contrdrio do que pode prever quem olhe a
Semana segundo a dtica do nacionalismo modernista posterior, hd pouco particu-
larismo nas suas manifestacoes — apenas alguns impulsos caracteristicos, mesmo
assim fortemente recobertos e desfigurados pela técnica utilizada.™

Posteriormente ocorrera a internalizacao do folclore na “arte culta”
e de alguns recursos técnicos oriundos de linguagens musicais desse mo-
mento histdrico, tais como simultaneidade, sintese, deformagao (concepgao
de musica pura®: a arte vista como uma negagao da imitagao da realidade),
politonalidade'¢, polimodalidade', polirritmia'®, entre outros recursos no
campo da composi¢ao compativeis com o imaginario nacionalista.

Nos tempos da Belle Epoque

Os modernistas pretendiam romper com o projeto cultural dos ho-
mens 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
“civilizagao” e de “progresso”, visavam eliminar os vestigios do “atraso”
brasileiro simbolizado pela escravidao (abolida em 1888) e pela economia
marcadamente rural da Colonia e do Império. Para alguns, era impres-
cindivel promover o branqueamento da populagado, exterminar todos os
tragos culturais que lembravam a “barbarie” (dangas obscenas, como, por
exemplo, o maxixe e os ritmos frenéticos e dionisiacos dos cordoes carna-
valescos) e promover o saneamento mediante a erradica¢ao de epidemias
como a variola e a febre tifoide.

Essas elites procuravam imitar o modelo civilizatorio tendo como
paradigma a cidade de Paris. 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 III Império.

Nada expressa melhor a belle époque carioca do que a nova Avenida Central —um
imenso bulevar cortando as construcoes coloniais da Cidade Velha (...). O empre-
endimento foi considerado miraculoso tanto por sua rapidez quanto pela comogio
publica que causou. Em um ano e meio foram destruidas cerca de 590 edificacoes da
Cidade Velha (...) Frontin, por exemplo, assegurou que a avenida se transformasse
em uma vitrine da Civilizacdo..."”
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Em sua esséncia, a reforma de Pereira Passos simbolizava uma har-
monizagao do espago urbanistico e as transformagdes econdmico-politicas
ocorridas nesse periodo mediante a aceleracao das exportagdes de produtos
agricolas, em especial o café, e a inser¢ao mais intensa do pais no contexto
do capitalismo internacional.

Os didlogos culturais com a arte francesa tornaram-se mais visiveis
no ecletismo da concepgdo arquitetdnica do Teatro Municipal, lembrando
o Opera de Paris. A Avenida Central era considerada pelos cronistas dos
periodicos (jornais e revistas) como o simbolo ou a metafora da reforma
urbanistica: o Rio civiliza-se, afirmava o cronista Jodao do Rio. Essa reforma
repercutiu nos discursos das elites: recusa e evasao. Ou seja, as elites teciam
comentarios altamente elogiosos a respeito das novas obras (Biblioteca Na-
cional, Escola Nacional de Belas Artes, Palacio Monroe) e, paralelamente,
criticavam tudo o que representava o Brasil “atrasado” que deveria ser
“destruido” (corti¢os, por exemplo). Sob a perspectiva cultural, essas elites
sentiam-se envergonhadas com a permanéncia dos entrudos, corddes car-
navalescos que lembravam os bacanais do Império Romano, conforme palavras
de Olavo Bilac.

Tais individuos queriam por fim ao Brasil antigo, ao Brasil “africano” que amea-
cava suas pretensdes a Civilizacdo, apesar de se tratar de uma Africa bem familiar
a elite. (...) Uma parcela substancial da populagdo da cidade, talvez mais da me-
tade, compunha-se de descendentes de africanos, e suas tradigoes se mesclavam e
floresciam nas dreas mais pobres da Cidade Velha e nos motrros, que haviam sido
erguidas perto da nova drea de docas ao norte, no final do século XIX, e foi para ld
que se dirigiram muitos desabrigados das habitacoes decadentes da Cidade Velha,
demolidas com as reformas de 1903-6.%°

Os excluidos sociais foram expulsos para os subtrbios ou para os
morros (favelas). As persegui¢des de policiais tornaram-se freqiientes
em face da presenca de homens pobres, descalcos ou maltrapilhos que
perambulavam pela Avenida Central ou pela Rua do Ouvidor. Esses no-
vos espagos urbanisticos tornaram-se pdlos de entretenimento das elites
brancas e burguesas. Paulatinamente, durante os anos 1910 e 1920, com
o surgimento dos cinemas, dos dancings, cafés, cabarés, os chordes (em
geral, negros e despossuidos sociais) passaram a se exibir em conjuntos
musicais nesses novos “espagos” considerados “civilizados” pelas elites
dominantes... E os sons emitidos pelos instrumentos tocados pelos choroes
passaram a emocionar os artistas eruditos da época: Heitor Villa-Lobos,
Alberto Nepomuceno, Luciano Gallet, Darius Milhaud, Arthur Rubins-
tein, que descobriram um “novo Brasil” fortemente ligado ao chamado
primitivismo musical.

Em Sao Paulo, a elite cafeeira, estabelecida nos bairros de Higieno-
polis e Cerqueira César, inspirou-se nos modelos culturais e artisticos da
burguesia ilustrada francesa, como o positivismo de Auguste Comte, fir-
mando a sua identidade sécio-cultural e politica em saldes nas mansoes das
familias Almeida Prado, Penteado, Freitas Valle (Villa Kyrial, em especial).

Freitas Valle fixa residéncia na Vila Mariana e a partir dos encontros ali promo-
vidos exerce sua influéncia politica — como senador — e cultural, por meio do
mecenato artistico e de suas atividades como professor. Os protocolos exigidos para
a freqiiéncia em seus saldes iam da erudicdo e conhecimento da arte cldssica, que
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4+ WISNIK, José Miguel. O coro
dos contrdrios: a musica em tor-
no da Semana de 22. Sao Paulo:
Duas Cidades, 1977, p. 141.

15 Assim, pois, o século XVIII é o
periodo cldssico da miisica. O que
caracteriza o classicismo dele é ter
atingido, como nenhum outro peri-
odo antes dele, a Muisica Pura, isto
é: a musica que ndo tem outra sig-
nificagdo mais do que ser miisica;
que comove em alegria ou tristeza
pela boniteza das formas, pela bo-
niteza dos elementos sonoros, pela
forca dinamogénica, pela perfeicio
da técnica e equilibrio do todo (...).
O periodo cldssico é o periodo mais
fecundo em compositores admi-
raveis (...). O século XVIII é um
tempo em que todo muisico escrevia
bem! (...). O que faz essa gente do
século XVIII parecer mais numero-
sa e excepcional é ter o classicismo
equilibrado enfim o conceito estéti-
co da misica com a realidade dos
elementos sonoros e o efeito deles
no organismo humano. Nio sio 0s
homens do século mais geniais que
0s dos outros séculos. A milsica é
que se tornara mais perfeita e obri-
gava os compositores a uma maior
perfeicdo... . ANDRADE, Mario
de. Pequena histéria da musica. 5.
ed. Sao Paulo: Martins Fontes,
1958, p. 110-111.

16 Uso simultaneo de duas ou
mais tonalidades diferentes.

7 A utilizagdo simultanea de
dois ou mais modos.

18 A superposicao de diferentes
ritmos ou métricas é caracte-
ristica de algumas polifonias
medievais e muito comum na
musica do século XX.

19 NEEDELL, Jeffrey D. Belle
Epoque tropical. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1993,
p. 58-61.

2 Idem, ibidem, p. 71-72.
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2 MENEZES, Andréa Pentea-
do & ATTIE, Sheila Bulamah.
O papel da escola frente aos
rituais da insercao social dos
jovens a partir da Belle Epoque
paulistana. Cadernos de Pés-
Graduagdo em Educagdo, Arte e
Historia da Cultura, vol. 2, n.? 1.
S3o Paulo: Editora Mackenzie,
2002, p. 25.

2 CANDIDO, Antonio. A vida
como arte. In: CAMARGOS,
Marcia. Villa Kyrial: cronica da
Belle Epoque paulistana. Sio
Paulo: Editora Senac, 2001,
p-12.

% CAMARGOS, Marcia, op.
cit., p. 31.

% Idem, ibidem, p. 44.
» Idem, ibidem, p. 47.
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garantiam a inclusdo do sujeito na lista de convidados, até sua ascensdo a elite, a
requintes frivolos, tais como variar a lingua oficial das tertiilias entre o francés e o
espanhol, de acordo com a temdtica do encontro, conhecer bons vinhos e a boa mesa
com igual apreco ao que se dedica a poesia e miusica erudita e, até mesmo, submeter
a cor dos trajes aquela determinada na cor dos convites impressos para os saraus.**

A Belle Epoque pretendia transformar o cotidiano dos paulistanos
numa auténtica obra de arte. Freitas Valle estabeleceu um rigoroso ritual
em seu convivio com intelectuais, artistas brasileiros e estrangeiros que
visitavam Sao Paulo: a poesia, a musica, a pintura, o vinho, a culindria, o
perfume. Essas raizes poderiam ter sido inspiradas no soneto Correspon-
dances, de Charles Baudelaire, que proclama a sinestesia sugerindo afinidades
profundas entre a cor, o som, o perfume. Hd também, no caminho que conduz ao
Simbolismo, o drama musical de Wagner, tentando fundir as artes.”

A elite paulistana da Belle Epoque elegeu a Franga como o berco
da “civilizacdo” e da “cultura”. Muitos de seus membros escreviam, em
francés, as suas poesias simbolistas. Em sua esséncia, com o crescimento
vertiginoso da cidade de Sao Paulo, esses intelectuais procuravam torna-la
uma cidade eminentemente francesa, paradigma de uma cultura superior.
A periodizagao dessa conjuntura histérica abrangeu os fins do século XIX
até 1914 (inicio da Primeira Guerra Mundial), momento em que o homem
trocou o campo pela cidade, os automoveis aposentaram as velhas charretes,
0s motores passaram a acelerar o ritmo frenético das fabricas, as lampadas
elétricas comecaram a iluminar essa nova era. Para registrar esses progres-
sos surgiram as maquinas fotograficas e o cinema, entre outros avangos
tecnologicos. Os cronistas mitificaram, em seus artigos publicados em jor-
nais e revistas, o progresso urbano da cidade de Sao Paulo: “a cidade que
sobe”. O estilo art nouveau consagrou-se entre os membros dessa elite. O
homem devia dedicar-se as atividades politicas, intelectuais, a magistratura,
e o trabalho manual era coisa de negro®.

Os saldes do Rio Janeiro tornaram-se verdadeiras institui¢does da Belle
Epogque. Em contrapartida, os saldes rareavam em Sao Paulo. A Villa Kyrial
foi, durante as décadas iniciais do século XX, uma das mais prestigiadas
pelos intelectuais. Mdrio de Andrade

comentando o marasmo cultural de Sdo Paulo, queixou-se da falta de saloes — em
sua opinido, um dos defeitos “mais profundamente tristes” da cidade —, para, logo
em seguida, lembrar-se da Villa Kyrial, “um contrapeso de tanta indigéncia” (...)
“... é 0 tinico saldo organizado, inico odsis a que a gente se recolhe semanalmente,
livrando-se das falcatruas da vida chd. Pode muito bem ser que a ele afluam, junto
conosco, pessoas cujos ideais artisticos discordem dos nossos — e mesmo na Villa
Kyrial hd de todas as ragas de arte; ultraistas extremados, com dois pés no futuro,
e passadistas mumias — mas é um saldo, é um odsis”.**

Sob a perspectiva musical, Freitas Valle adotava o pluralismo. Pa-
radoxalmente, Darius Milhaud, com 25 anos, passou a conviver com a elite
artistica e intelectual que cultivava habitos e gostos franceses. Mas encantou-se pela
vitalidade da musica popular, que ele percebeu de forma impactante ao desembarcar
no Rio de Janeiro em pleno carnaval®. Em seu retorno a Paris, introduziu em
suas composigoes ritmos marcadamente brasileiros, tais como o maxixe,
o samba e o choro. Esses ritmos considerados “selvagens” pelas elites da
Belle Epoque foram recebidos com reveréncia na casa da Vila Mariana.
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Visitaram a Villa Kyrial o tenor italiano Enrico Caruso, a atriz francesa
Sarah Bernhardt, os musicos Darius Milhaud e Marcel Journet, os maestros
Marinuzzi e Xavier Leroux e o poeta Blaise Cendrars, incluindo Coelho
Neto e Olavo Bilac.

O simbolismo praticado por Freitas Valle era profundamente conser-
vador, contrastando com o carater anarquista desse movimento na Franca.
Nos inicios dos anos 1920, o parnasianismo e o simbolismo foram suplan-
tados pelos interesses dos modernistas preocupados com os problemas
nacionais, aflorando, assim, um novo olhar sobre o popular, agora livre
do deboche. O nacional sem ufanismo oco e grandilogiiente®.

Repensando os significados do “popular” e do “erudito”

Maério de Andrade e os compositores Villa-Lobos, Camargo Guar-
nieri, Lorenzo Fernandez e Luciano Gallet procuraram atribuir novos
significados as concepg¢des sobre o “popular” e o “erudito”, oriundos do
romantismo do século XIX, tendo como ponto nodal o papel do povo na
elaboracao de uma musica erudita nacional modernista, nao deixando de
abandonar os seus didlogos com as tendéncias estéticas européias. Para
Peter Burke, a descoberta da cultura popular inter-relacionou-se com a
ascensao do nacionalismo na Alemanha, Suécia, Finlandia, Grécia e Polo-
nia, entre outros povos.

O imaginario nacionalista aflorado, com intensidade, a partir da
década de 1920 no Brasil, prendeu-se, de um lado, a forte tradi¢ao euro-
peizante das elites da Belle Epoque que abominavam a cultura popular, e,
de outro, a presenca em Sao Paulo de correntes imigratorias (italianos,
espanhdis, japoneses, portugueses) culturalmente distantes do chamado
folclore brasileiro. Mario de Andrade vivenciou esse conflito marcado pelos
simpatizantes da cultura francesa e pelos professores, maestros italianos
que detinham hegemonicamente o ensino da musica em Sao Paulo (Con-
servatério Dramatico e Musical de Sao Paulo).

Em 1928, Mario, em seu Ensaio sobre a miisica brasileira, lan¢ou as bases
de uma nova metodologia para se escrever musica erudita:

O critério de miisica brasileira pra atualidade deve existir em relagdo a atualidade.
A atualidade brasileira se aplica aferradamente a nacionalisar a nossa manifestacdo.
Coisa que pode ser feita sem nenhuma xenofobia nem imperialismo. O critério his-
torico atual da Musica Brasileira é o da manifestacido musical que, sendo feita por
brasileiro ou individuo nacionalisado, reflete as caracteristicas musicais da raga.
Onde que estas estdo? Na miisica popular.? (sic)

Mario defendia, nesse momento histdrico, a nacionaliza¢do da musica
erudita brasileira admitindo que

o critério atual da Musica Brasileira deve ser ndo filosofico mas social. Deve ser um
critério de combate. A forca nova que voluntariamente se desperdica por um motivo
que so pode ser indecoroso (comodidade propria, covardia ou pretensdo) é uma forca
antinacional e falsificadora. E arara. Porque, imaginemos com senso-comumi: se
um artista brasileiro sente em si a forca de um génio, que nem Beethoven e Dante
sentiram, estd claro que deve fazer miisica nacional. Porque como génio saberd
fatalmente encontrar os elementos essenciais da nacionalidade (Rameau, Weber,
Wagner, Mussorgski). Terd pois um valor social enorme. Sem perder em nada o
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valor artistico porque ndo tem génio por mais nacional (Rabelais, Goya, Whitman,
Ocussai) que ndo seja patrimonio universal. E se o artista faz parte dos 99 por
cento dos artistas e reconhece que ndo é génio, entdo é que deve mesmo de fazer arte
nacional. Porque incorporando-se a escola italiana ou francesa serd apenas mais
um na fornada, ao passo que na escola iniciante serd benemeérito e necessdrio. Cesar
Cui seria ignorado si ndo fosse o papel dele na formagdo da escola russa. Turina é
de importdncia universal mirim. Na escola espanhola o nome dele é imprescindivel.
Todo artista brasileiro que no momento atual fizer arte brasileira é um ser eficiente
com valor humano. O que fizer arte internacional ou estrangeira, se nio for génio,
¢é um iniitil, um nulo. E é uma reverendissima besta.”® (sic)

Esse debate sobre o nacional no campo das artes e da cultura insere-se
numa conjuntura especifica: o final da Primeira Guerra Mundial (1918) e a
intensificagao do interesse dos intelectuais europeus pela busca de identi-
dades culturais calcadas no espirito nacionalista. Na Franga, por exemplo,
Jean Cocteau, em seu texto Le coq et I'arlequin defende uma musica erudita
nitidamente francesa, inspirada na cultura popular (o circo, o “vaudeville”):

... quand je dis’ le piege russe’, l'influence russe’, je ne veux pds dire par-la que
je dédaigne la musique russe. La musique russe est admirable parce qu'elle est la
musique russe. La musique francaise russe ou la musique francaise allemande est
forcément bitarde, méme si elle s’inspire d'un Mousorgsky, d'un Strawinsky, d’'un
Wagner, d'un Schoenberg. Je demande une musique francaise de France.”

Bela Bartok defendia a modernidade musical na Hungria a partir de
critérios metodoldgicos semelhantes aos de Mario de Andrade:

algunos jovenes miisicos nacidos alredor de 1880 empiezan a ocuparse de la miisica
campesina hiingara, hasta entonces desconocida. Asi, se aprestan a la empresa de
su recoleccion en gran escala y con métodos mds o menos cientificos. Estos jévenes
eran, entre otros, Zoltdn Kodidly, LaszI6 Lajtha, Antal Molndr y quien suscribe. Mds
tarde la investigacion se extendio también a los otros pueblos que habitan Hungria,
es decir al rumano y al eslovaco. El resultado de quicé afios de trabajo (trabajo que
debid ser interrompido a causa de la guerra), consiste en 7.000 melodias hungaras,
3.500 eslovacas y otras tantas rumanas: la mayor parte de este material atin se
halla inédito. Dichos cantos constituyen, sobre todo para los hungaros, la tinica
tradicion musical capaz de dar la base para la formacion de un lenguaje musical
hungaro. Efectivamente, asi se ji determinado una influencia decisiva sobre esos
compositores apasionados en el folklore musical.®

O modernismo musical nacionalista, em sua esséncia, dialogou
com uma tendéncia “universal” que abrangeu diversos Estados europeus
e das Américas. O lema modernista “do nacional para o universal”, em
sua esséncia, referia-se a uma circularidade de idéias estético-ideoldgicas
afloradas concomitantemente, no pos-guerra (1918), em muitos paises da
Europa Ocidental, Oriental e nas Américas. Para Alejo Carpentier

a corrente nacionalista folclorica que se afirma em nosso continente por volta de
1920 — data em que Villa-Lobos se acha em plena produgido — correspondeu a um
processo légico que jd expus, hd anos, no meu livro A miisica em Cuba. Se a Ruissia, a
Espanha, a Noruega e a Europa Central haviam dado o exemplo de um nacionalismo
alimentado em raizes populares, o problema de afirmagdo da personalidade que se
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delineava em nossos paises era o mesmo. Orfios de uma tradicio técnica propria,
buscdvamos o sotaque nacional na utilizacdo — estilizagio — de nossos folclores.
Se, com efeito, nada podiamos inventar no dominio do feitio, da evolugdo tonal,
da instrumentagdo, procurdvamos, ao menos, uma musica que tivesse um aspecto
diferente daquela da Europa — talvez, por esse caminho, um aspecto proprio. O
que 0s russos, os escandinavos, 0s espanhois haviam feito com seus temas, faziamos
nés com ritmos, melodias e temas americanos.>'

A fragmentagao do sistema tonal, considerado como o ponto nodal
da chamada musica universal (eurocéntrica), favoreceu o surgimento de di-
versos movimentos modernistas ou de vanguardas, definidos por inimeras
combinag0es e relacdes de materiais sonoros (novos timbres, introducao de
instrumentos nao-tradicionais, novas escalas) relativizando os conceitos de
consonancia e dissonancia®. Nesse momento histdrico surgiram diversas
tendéncias calcadas nos mais diversos “materiais”. O atonalismo intro-
duzido por Arnold Schoenberg, em “Pierrot Lunaire”®, ou os “ruidismos”
presentes na “Sagracao da primavera”?, escrita por Igor Strawinsky, ou,
ainda, o balé “Parade”*, de Erik Satie, chocaram as “escutas” do publico
europeu. Os criticos em suas andlises publicadas nos jornais da época
qualificaram esses espetaculos através de epitetos pejorativos: “musica
primitiva, selvagem”, “cangdes de cabaret” (representativas do gosto da
populaga), “ritmos e melodias circenses” (mundo do entretenimento ou
da musica chamada de ligeira).

Ocorreram choques e tensdes entre os “passadistas” e os “vanguar-
distas”:

Para as classes politicas, a alta cultura eva um importante instrumento ideoldgico.
Nio s6 os edificios, estdtuas e espagos publicos, mas também as artes pictoricas,
pldsticas e cénicas deveriam exaltar os antigos regimes e relegitimar suas pretensoes
morais. As classes dominantes tinham uma concepgdo igualmente funcional das artes
(...) tendo atribuido tais fungdes prdticas a arte, as classes governantes e dirigentes
ndo se sentiam inclinadas a patrocinar vanguardas que evitavam ratificar e exaltar
0s anciens régimes e suas elites com as mesmas formas habituais.>

Em contrapartida,

... a vanguarda é um novo tipo de ordem. A atonalidade e o serialismo de Schoen-
berg ndo poderiam adaptar-se melhor do que se adaptam a uma sociedade orientada
matemdtica e cientificamente. A sua obra, sob muitos aspectos, é a sintese da ciéncia
transferida para a notagdo musical; e, contudo, parece tdo ameacadora porque se
afasta de uma norma auditiva, e ndo pelo que ela 6>

No Brasil, a vanguarda modernista inspirou-se num outro movimento
europeu dos anos 1920: defesa da pesquisa e a apropriacao pelos composi-
tores eruditos de elementos das chamadas culturas “primitivas”, ao mesmo
tempo em que se fazia a defesa da nacionaliza¢ao das artes criando uma
identidade cultural prépria e singular.

Essas duas tendéncias redundaram num “projeto” em prol do (re)
descobrimento do Brasil pelos intelectuais, opondo-se a sacralizagao das
culturas eurocéntricas defendidas pelos criticos e muisicos da Belle Epoque.

A partir das pesquisas folcléricas sobre o jongo®, o martelo®, o pas-
toril*, entre outras manifestagcdes populares e as suas respectivas interna-
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lizagOes, conscientes ou inconscientes, pelo compositor modernista, este
procurou, paralelamente, utilizar novos elementos técnicos introduzidos
nas linguagens musicais contemporaneas — polimodalidade, polirritmia,
politonalidade. De um lado, a inspiragao na tematica folclorica, e, de outro, o
emprego de técnicas compativeis implicou a procura dos tragos fundamen-
tais para elaborar o “retrato” sonoro do Brasil. Fundamentando-se nessa
metodologia, os modernistas visavam consolidar e fortalecer o nacional
para opor-se a musica estrangeira ou a musica exodtica ou regional. Villa-
Lobos, fortemente envolvido pelas modas de viola mineiras e pelos mais
diversos géneros populares executados pelos chordes (mazurcas, valsas,
modinhas), independentemente do projeto modernista, ja vinha propondo
a construcdo da nacgao através da musica. E, com a consolidacao de uma
escola nacionalista de composigao, tornar-se-ia possivel atingir a univer-
salidade através da penetracao das obras dos modernistas nos principais
polos culturais da Europa e das Américas.

O modernismo nacionalista

Mario de Andrade defendia uma consciéncia criadora nacional*, ou seja,
no caso brasileiro, a pesquisa do folclore como o eixo da modernidade. Por
esse motivo, no Ensaio sobre a muisica brasileira, Mario lamentava o pouco
interesse dos intelectuais brasileiros pelos estudos folcloricos:

Pode-se dizer que o populdrio musical brasileiro é desconhecido até de nds mesmos.
Vivemos afirmando que é riquissimo e bonito. Estd certo. S6 que me parece mais rico
e bonito do que a gente imagina. E sobretudo mais complexo. (...) do que estamos
carecendo imediatamente é dum harmonizador simples mas critico também, capaz de
se cingir a manifestacdo popular e representd-la com integridade e eficiéncia.** (sic)

Em contrapartida, Mério iniciou uma ampla divulgagao da coleta de
cantos folcloricos entre os artistas brasileiros, visando despertar nos intelec-
tuais dos centros urbanos (Sao Paulo, em especial) o interesse pedagdgico
em torno da cultura rural como matéria-prima ou fonte de inspiragao para
elaborar suas composic¢oes eruditas. Por essa razao, em seus artigos escritos
nos anos 1920, enaltecia os poucos trabalhos existentes sobre a coleta das
cangoes folcldricas realizados por Luciano Gallet ou por Renato Almeida.
Mario propunha construir um novo discurso sobre uma nova etapa na
“evolugdao” da musica brasileira chamada de fase da nacionalidade, marco
zero de um novo periodo revolucionario e inovador capaz de romper com
os canones do passado caracterizados pelo mimetismo das experiéncias
européias (Carlos Gomes ou Leopoldo Miguez).

Por esse motivo, a Semana de 1922, caracterizada como um indice de
um possivel surgimento de uma nova etapa da musica brasileira, refletia a
internalizagdo de uma nova idéia de Brasil nos campos histdrico e estético,
visando construir um projeto hegemonico, fundamentado no nacional
(folclore + povo) como fonte de inspiracao dos compositores envolvidos
cientifica e emotivamente, com vistas a escrever obras capazes de construir
uma identidade cultural da nagao. A Semana ndo chega a ser propriamente a
realizacdo acabada da modernidade, mas insiste em ser seu indice, dai um certo
desequilibrio entre o que se alardeia e o que se mostra.*

O modernismo nacionalista objetiva buscar uma independéncia cul-
tural em face dos pdlos artisticos hegemonicos europeus. E, paralelamente,
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p0os-golpe de 1930, os intelectuais contribuiram para o fortalecimento da
politica cultural getulista:

Como os movimentos do espirito precedem as manifestaces das outras formas
da sociedade, é ficil de perceber a mesma tendéncia de liberdade e conquista de
expressdo prépria tanto na imposicdo do verso-livre antes de 30, como na “marcha
para o Qeste”, posterior a 30; tanto na Bagaceira, no Estrangeiro, na Negra Fulo,
anteriores a 30, como no caso de Itabira e a nacionalizagdo das indiistrias pesadas,
posteriores a 30.*

No campo da literatura, os movimentos ligados ao parnasianismo*
e ao simbolismo* eram abominados pelos modernistas. Mdrio de Andrade
tecia criticas extremamente virulentas sobre algumas obras de Francisco
Mignone ou Villa-Lobos que pretendiam “desqualificar” movimentos
musicais anteriores e posteriores a Semana de Arte Moderna, em fungao
de suas “aproximagdes” estéticas com a musica européia. O nacional na
musica, por exemplo, representava para os modernistas uma revolugao ou
ruptura estética com o passado. A desqualificagdo de obras consideradas
europeizantes, na critica marioandradiana, deve ser analisada numa con-
juntura historica marcada por conflitos que tinham como ponto nodal as
novas diretrizes estéticas aliadas com a tematica nacional.

No momento da intensificagao da construgao do projeto nacionalista
calcado na pesquisa do folclore, visto como a tinica fonte da chamada fala
auténtica do povo brasileiro, Francisco Mignone encontrava-se na Itdlia,
onde vinha usufruindo uma bolsa de estudos concedida pelo Governo de
Sao Paulo (1920-29). Durante esses nove anos, Mignone realizou trés via-
gens ao Brasil. Na Italia, sob a orientacao do compositor Vicenzo Ferroni,
Mignone escreveu “O contratador de diamantes” (1922), cuja estréia ocorreu
no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, em 20 de setembro de 1924. Em
momentos posteriores, escreveu a “Suite asturiana” (1928) para orquestra,
algumas cangoes, “Cenas da roga” (que estreou em Sao Paulo, em 1923),
“Festa dionisiaca” (poema sinfonico, 1923), que venceu um concurso pro-
movido pela Sociedade de Concertos Sinfonicos de Sao Paulo.

Mario de Andrade, em suas criticas publicadas em periodicos, atacou
essas obras de Mignone, justamente numa década considerada “decisiva”
pelos modernistas na construg¢ao de um imagindrio nacionalista erudito
no Brasil, inspirado nas fontes folcléricas, visando, em especial, as pegas
operisticas “O contratador de diamantes” e “O inocente”. A insercao de
Mignone num novo contexto sdéciocultural favoreceu uma produgao de
raizes marcadamente italianizantes ou despaisadas, conforme a critica
marioandradiana. De repente, Francisco Mignone, descendente de italia-
nos, inspirou-se num estilo pds-romantico de uma outra nagao: a Itdlia...

A auséncia de carateres nacionalizantes enraizados numa determina-
da concepgao de brasilidade, nessa obra de Mignone, passou a representar
um corpo estranho (Itdlia), entrando em conflito com uma memdoria que
vinha sendo construida sobre o nacional, o popular e o universal na mu-
sica erudita brasileira modernista. Nessa fase de “constru¢ao” do projeto
modernista na arte culta, era considerado pela intelectualidade altamente
perigosa para a cultura brasileira aproximagao de um determinado com-
positor com outras nagdes. Mdrio, colega de Mignone no Conservatorio
Dramatico e Musical de Sao Paulo (turma de 1917), conhecia a potenciali-
dade técnico-estética desse compositor paulistano e, por essa razao, criticou
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4 Liberais e agndsticos, sio todos
homens representativos do seu
tempo. (...) Na biografia do nosso
maior simbolista, Cruz e Sousa,
hd também um momento, juvenil,
que coincide com os combates pela
Aboligdo: os poemas desse periodo
tém a mesma cadéncia retérica que
marcou a literatura meio condo-
reira, meio ‘realista’ dos anos de
70, saturada de ideais libertdirios
(...) 0 poeta, inserindo-se cada vez
menos na teia da vida social, faz do
exercicio da arte a sua tinica mis-
sdo e, no limite, um sacerdécio...
No Brasil, o Simbolismo, como
técnica, é o sucedineo fatal do
Parnasianismo. BOSI, Alfredo,
op. cit., p. 299-300.

4 MARIZ, Vasco. Mdrio de
Andrade, o guru de Mignone
e Guarnieri. In: MIGNONE,
Francisco. O homem e a obra.
Rio de Janeiro: FUNARTE,
1997, p. 31.
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o seu italianismo exacerbado, tentando provocar a sua possivel conversao
a “nova religido artistica”:

Num momento em que Mdrio admitia a inexisténcia de uma Arte Culta definida
pela sua brasilidade, Mignone, devido a sua sélida formagdio musical, eva um alvo
altamente significativo a ser atingido! (...) Quando voltou de vez da Europa, Mig-
none jd tinha 32 anos, muito havia aprendido e estava, portanto, com a cabega feita.
Retomou a amizade com Mdrio com uma maturidade que ndo tinha quando esteve
sob a influéncia do amigo. Assim, a conversio de Mignone a doutrina nacionalista
musical teve o approach intelectual muito mais sofisticado e trabalhoso.*”

Durante os anos 1920 e 1930, Mdrio reinterpretou a historia do Brasil,
fundamentando-se numa determinada concepg¢ao do fato ou do chamado
acontecimento histdrico, procurando, assim, estabelecer uma periodizagao
de praticas culturais e artisticas. Sob a perspectiva politica, privilegiou o 7
de setembro de 1822 como um momento de ruptura do Brasil com a poli-
tica colonialista da metrépole (Portugal) e considerou o final da Primeira
Guerra Mundial (1918) como uma conjuntura amplamente favoravel,
capaz de propiciar a independéncia cultural do pais frente aos principais
polos musicais europeus. A partir dessa dupla datacao — 1822 e 1918 —,
Mario baseou as suas concepgoes historicas sobre o “internacionalismo” e
0 “despaisamento” presentes nas obras de autores do século XIX e inicios
do XX, como, por exemplo, Carlos Gomes. Para Mario, essa datagao favo-
receu um total “divorcio” entre as elites dominantes e 0 “povo”. Em fungao
desse determinismo historico, conforme Mario, inexistiu no Brasil, durante
o século XIX, uma cultura nacional. Devido a auséncia de brasilidade, ou
de uma identidade cultural, as cantigas revelavam ora tragos nitidamente
portugueses, ora africanos ou indigenas.

Consoante essa interpretagao da histdria, muitos compositores
eruditos foram compulsoriamente obrigados a escrever obras de matizes
europeizantes, como, por exemplo, Leopoldo Miguez ou Henrique Oswald.
Entretanto, a partir de 1918, com o afloramento de um projeto capaz de
resgatar a “alma popular” internalizada, inconscientemente, no povo, Villa-
Lobos, chamado de Homero ou de “homem novo” por Mdrio, tornou-se
o primeiro compositor capaz de “resgatar” a alma popular das modinhas
caipiras ou do repertorio dos chordes que ja havia abrasileirado formas
oriundas da Europa: mazurcas, valsas, polcas, executadas pelos choroes
nos seus improvisos instrumentais. Mesmo assim, nos anos 1920, Mario,
em suas criticas, atacou os “possiveis pecados” internacionalistas ou des-
racados ou despaisados cometidos pelos compositores eruditos brasileiros.

Onao-envolvimento de Mignone, durante os anos 1920, com a cons-
trucdo do modernismo nacionalista brasileiro foi caracterizado por Mario
como um “desvio” de conduta de um artista possuido de uma ampla e
solida formagao musical, mas ainda muito hesitante perante uma possivel
adocao do experimentalismo modernista:

... dentre os compositores vivos brasileiros, Francisco Mignone é talvez o de problema
mais complexo pelas causas raciais e pela unilateralidade de cultura que muito o
despaisam e descaminham. Além disso minha impressio é que o compositor inda
ndo teve coragem pra colocar bem os seus problemas espirituais. Ele inda estd exces-
sivamente atraido pela chamada “muisica universal”, sem reparar que a verdadeira
universalidade, sendo a mais aplaudida, pelo menos a mais fecunda e enobrecedora,
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é a dos artistas nacionais por exceléncia. Nunca um Tchaikowsky universal terd
valor nem a importdncia dum Mussorgsky nacional.*® (sic)

A respeito da participacao de Heitor Villa-Lobos na Feira Mundial
de Nova York, Mdrio, defensor intransigente de algumas de suas obras,
em especial a série “Os choros”, considerada a obra-prima do modernismo
musical nacionalista, em algumas de suas criticas atacou esse compositor
pelos seus “excessos” desragados:

Dentre os compositores vivos, o maior de todos, Villa-Lobos, estd fracamente repre-
sentado. Mas aqui a culpa cabe exclusivamente ao compositor, que deu para gravar
uma espécie de exotismo musical que comp0s recentemente, uma “Melodia moura”.
Trata-se de uma peca de escasso valor, espécie de rapsodia de todos os lugares-comuns
do arabismo musical do século passado.*

Paradoxalmente, dezenas de compositores, que internalizaram o na-
cional em suas obras, escreveram pegas esteticamente mediocres, e outros
como Camargo Guarnieri e Francisco Mignone, desde a década de 1930,
elaboraram pegas musicais de elevado teor estético. O nacional na musica
estimulou o surgimento de autores altamente significativos no ambito da
histéria da musica brasileira, e, por outro lado, devido ao modismo moder-
nista vigente no pais a partir dos anos 1930, favoreceu o surgimento de obras
que se caracterizaram como verdadeiros pastichos da musica folcldrica.

A execugao das pecas “Toada triste” e os “Trés poemas”, escritas
por Camargo Guarnieri, em Paris, e apresentadas em Sao Paulo, em 1940,
foi muito criticada. Entretanto, Mario de Andrade elogiou a habilidade
de Guarnieri:

O que hd de mais importante a verificar, nestas obras novas, compostas no des-
lumbramento da sua experiéncia parisiense, é que o compositor paulista resistiu
galhardamente ao convite cosmopolita da grande cidade internacional. O seu contato
didrio com professores franceses, alids muito inteligentemente escolhidos, assim
como a audi¢do constante da muisica do mundo, nada lhe roubaram daquela sua
musicalidade tdo intimamente brasileira e da sua originalidade tdo livre.

“Universais, porque nacionais”

A defesa da independéncia cultural do Brasil aflorou em diversos
textos (criticas, manifestos, correspondéncias). No Manifesto Antropofago
de 1928, admitia-se que a nossa independéncia ainda ndo foi proclamada. Frase
tipica de D.Jodo VI (...) Expulsamos a dinastia. E preciso expulsar o espirito bra-
gantino.” Mario, em conferéncia o movimento modernista, de 1942, afirmava:

Talvez seja o atual o primeiro movimento de independéncia da Inteligéncia brasileira
que a gente possa ter como legitimo e indiscutivel. Jd agora com todas as probabili-
dades de permanéncia. Até o Parnasianismo, até o Simbolismo, até o Impressionismo
inicial de Villa-Lobos, o Brasil jamais pesquisou (como consciéncia coletiva, entenda-
se) nos campos da criagdo estética. Ndo s6 importdvamos técnicas e estéticas, como
s0 importdvamos depois de certa estabilizagdo na Europa, e a maioria das vezes jd
academizadas. Eva ainda um completo fendmeno de colonia, imposto pela nossa
escravizacdo econdmico-social >
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O nacionalismo nas artes, apds o término da Primeira Guerra
Mundial, como uma tendéncia oriunda de diversos Estados americanos,
assemelhava-se com os pressupostos dos modernistas brasileiros. Todas
as nagOes buscavam uma identidade cultural especifica e singular. O
nacional fundamentado na cultura do povo prendeu-se, de um lado, na
pesquisa das tradi¢des nao investigadas pelos intelectuais e, de outro,
dialogou intensivamente com os movimentos vanguardistas europeus.
A internaliza¢do de tragos inovadores das linguagens européias, como,
por exemplo, a politonalidade, a polirritimia nos “Choros n®2” de Heitor
Villa-Lobos (1924), ocorreu através de um processo antropofagico ou de
degluti¢ao desses elementos de acordo com o nacional e o universal na
musica. Villa-Lobos utilizou a forma do rondd renascentista; a flauta e
clarineta em 14, instrumentos nunca utilizados pelos compositores eruditos
em toda a histdria da musica, visando, assim, recriar novas combinagoes
timbristicas, muito comuns nos conjuntos dos chordes da cidade do Rio
de Janeiro, nos inicios do século XX. Paralelamente, ressignificou o ritmo
sincopado, muito comum na musica popular, a fim de colorir através de
uma idéia de brasilidade essa pe¢a musical. Essa musica divide-se em trés
motivos e suas derivagOes; a abertura sintetiza a forma cancao (a-b-a); a
bitonalidade explicita-se na parte seis (compasso 39), a flauta em 1a maior/
menor e o clarinete, em sol menor, provocando um choque entre a tonica
sol menor (clarinete) e dominante (sensivel) de 1a menor (compasso 43)
(sol/sol sustenido). Na parte sete, novamente pode-se constatar outra bi-
tonalidade: 14 (clarinete) e ré (flauta) (compasso 46).

Os “Chorosn®2” de Villa-Lobos foram dedicados a Mario de Andrade
havendo, assim, uma confluéncia entre o discurso verbalizado do autor de
Macunaima e o discurso musical do autor das “Bachianas”: o intenso dia-
logo entre as inovagoes técnicas dos modernistas brasileiros e de algumas
técnicas dos chamados vanguardistas europeus.

Opondo-se a concepgao de civilizagdao proposta pelas elites da Belle
Epoque, que tinha como paradigma “Paris, a capital da modernidade”,
Mario almejava negar esse conceito, procurando resgatar o ideal de uma
“civilizagao” internalizada pelo povo “inculto”: nds sé seremos civilizados em
relagdo as civilizagoes o dia em que criarmos o ideal, a orientagdo brasileira. Entdo
passaremos da fase do mimetismo, pra fase da criagdo. E entdo seremos universais,
porque nacionais.”

O direito de vida universal so se adquire partindo do particular para o geral, da
raga para a humanidade, conservando aquelas suas caracteristicas préprias, que sio
o contingente com que se enriquece a consciéncia humana. O querer ser universal
desragadamente é uma utopia. A razdo estd com aquele que pretender contribuir
para o universal com os meios que lhe sdo proprios e que lhe vieram tradicionalmente
da evolugio do seu povo. Tudo mais é perder-se e divagar informe, sem efeito.>

O exotismo era negado pelos modernistas nacionalistas, pois poderia
implodir a singularidade da nagio brasileira. A guisa de exemplificagio:
a utilizagcao de elementos da cultura negra numa obra musical poderia
representar a Africa, ou seja, uma outra “nagao”, sendo, portanto, um
corpo estranho a brasilidade. Mdrio criticou a pega musical de Villa-Lobos
“Melodia moura”, de 1938, devido a “presenga” de signos mouriscos re-
presentativos da cultura drabe, e a 6pera “O inocente” (1928), de Francisco
Mignone, em funcao do emprego de tracos do nacionalismo italiano.
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A escolha da musica erudita (arte para uma minoria infima de ouvin-
tes) como representacao genuina da nacionalidade prendeu-se a tradicao
letrada (texto escrito) e a tradigao oral (arte auditiva). Uma outra proble-
matica, em fungao do enaltecimento da musica erudita como o ponto nodal
da representacao da identidade nacional e cultural, incidiu na valorizagao
do carater coletivo da obra musical. Por essa razao, Mario valorizava a
Opera, tendo escrito os libretos para “O café” (cuja partitura deveria ter sido
escrita por Francisco Mignone). Somente nos fins da década de 1990 essa
Opera estreou no Teatro Bras Cubas (cidade de Santos), gracas a partitura
musical composta por Hans Joaquim Koellreutter, conforme uma tendéncia
ndo-nacionalista. Além disso, Mario de Andrade identificava o canto coral
como o mais perfeito exemplo da coletivizacao da arte musical. No Ensaio
sobre a miisica brasileira, Mario enalteceu o canto coral como o verdadeiro
simbolo da nacionalidade.

Mas os nossos compositores deviam de insistir no coral por causa do valor social
que ele pode ter. Pais de povo desleixado onde o conceito de Pitria é quase uma
quimera a ndo ser pros que se aproveitam dela; pais onde um movimento mais
franco de progresso jd desumaniza os seus homens na vaidade dos separatismos
(...) o compositor que saiba ver um bocado alem dos desejos de celebridade tem uma
fungio social neste pais. O coro unanimiza os individuos (...) E possivel a gente
sonhar que o canto em comum pelo menos conforte uma verdade que nds estamos
ndo enxergando pelo prazer amargoso de nos estragarmos pro mundo.> (sic)

Em 1942, Mario de Andrade criticava, de um lado, uma possivel
adesao dos compositores eruditos brasileiros ao dodecafonismo schoem-
berguiano, implodindo, assim, temas e melodias inspiradas no cancionei-
ro brasileiro, e, de outro, a falta de técnica da maioria dos compositores
brasileiros (com excec¢ao de uns trés ou quatro) para consolidar o nacional
na estética da musica erudita, fundamentando uma idéia de identidade
cultural e de brasilidade. Mario continuava insistindo na criacao de uma
utopia do som nacional como o retrato sonoro do Brasil.

§

Artigo publicado originalmente em ArtCultura, n. 9, jul.-dez. 2004.
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