Mario de Andrade e a Miisica Brasileira
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1. Pido

“Arrasta a saia no chéo

Oh!; pido!

Rodeia, pifo!

Rodeia, pido!”

Paraiba

2. Lundu
“Ha treis coisa nesse mundo
Ruim para quem o féiz:
E home que joga e bebe,
Mulé que erra uma veiz,
Cachorro que pega bode:
Coitadinho deles treis!”

Rio Grande do Norte

Mario de Andrade defendia a pesquisa do folclore comoa principal
fonte tematica e técnica do compositor erudito preocupado com a
criagdo de uma musica nacionalista e brasileira, durante as décadas de
1920 e 30.

O projeto de Mario de Andrade explicitou-se na sua poesia
“Paulicéia Desvairada”, no “Prefacio Interessantissimo” (sons e pa-
lavras). e n’A Escrava que ndo era Isaura (tragos futuristas e
nacionalistas). O programa doutrinario e programatico sobre a
construgdo do discurso arespeito da nacionalizagio da misicano Brasil
foi defendido pelo autor de Macunaima nos seguintes textos: O ensaio
- sobre amusica brasileiva, Compéndio de HistoriadaMusica; Introdugdo
aEstéticaMusical, Evolugdo social danisica brasileira(1939); otexto
decoloragdes politicas para a 6pera Café; O Banquete ' - didlogostensos
vivenciados pelaspersonagens SarahLight (mecenas);Janjao (compositor
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nacionalista); Pastor Fido (jornalista); Siomara Ponga (cantora erudita
presa a um repertorio classico e tradicional). e Félix de Cima (burocrata
“fascista”, figura tipica do intelectual “incompetente” cooptado = pelo
Estado Novo); artigos editados no Miuisica, doce muisica; criticas
publicadas no rodapé semanal da Folha da Manhd, sob o titulo de “O
mundo musical” (inicios dos anos 40).

O enaltecimento da cultura popular pelos modernistas, como ponto
nodal do programa nacionalista no campo da Arte Culta, apresenta um
matiz de natureza neo-romantica.

A partir dos fins do século X VIII e durante o século XIX, a cultura
popular tomou-seumatematica significativa para osintelectuais alemaes,
ingleses, finlandeses, hiingaros, sérvios, russos, entre outros. De 1774 a
1798, J.G. Herder compilou uma série de cangdes populares entoadas
pelos camponeses, em sua obra Volkslieder. Os italianos identificavam
essas cangdesatravés da expressao canti popolari; os russos, de narodye
pesni;, e Mario de Andrade, Renato Almeida, Luciano Gallet, Lorenzo
Femandez, de “canges populares”.

A pesquisa da cultura popular como o inconsciente coletivo da
Nagdo aflorou nas obras dos irmdos Grimm. Num ensaio sobre o
Nibelungenlied, Jakob Grimm observou que o autor desses poemas era
andnimo ou desconhecido, ... como € usual em todos os poemas
nacionais e assim deve ser, porque eles pertencem a todo o povo...

Os pressupostos metodologicos e tedricos da produgdo
musicologica, na area da pesquisa folclorica no Brasil, baseavam-se nos
trabalhos dos intelectuais alemdes: Curt Sachs e Hornsbostel. Em
especial, nas coletas realizadas por Mario de Andrade, Renato Almeida
e Oneyda Alvarenga. Os estudos destes intelectuais brasileiros sobre o
bumba-meu-boi, chegancas demarujos, cantigasinfantis, fundamentavam-
senos “meétodos” difusionistase evolucionistas da chamada“Escola de
Berlim”. :

Mario de Andrade, na qualidade de diretor do Departamento
Municipal de Cultura de S&o Paulo, iniciou a pesquisa “cientifica” do
folclorenoBrasil, conforme declaragdes deRenato Almeida®. Patrocinou
aida de uma misso de pesquisadores ao Nordeste e Norte do Pais em
1938, encarregadade registarem discos (12 rotagdes) o folclore musical:
foram coletados 689 objetos; tiradas 751 fotografiase 1.295 fonogramas,
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além de alguns filmes. Esse material foi gravado em 115 discos,
acompanhados de livros sobre as tematicas sonoras coletadas - Xangd,
Tambor-de-Mina e Tambor-de-Crioulo, Catimb6, Babassué, Cheganga
de Marujos e Bumba-meu-boi. Foram editados dois volumes especiais
dasérie Arquivo Folclorico: 1%(...) Melodias Registadas por Meios Nao-
Mecanicos(570 melodias); 2°(...) Catdlogo Ilustrado do Museu folclorico
(275 fotos, notas explicativas, indices do material). ... Trata-se de um
labor que completa a obra de Mario de Andrade e honra o Folclore
brasileiro, através do esforgo pertinaz de Oneyda Alvarenga que dirige
a Discoteca Musical de Sdo Paulo, com clara inteligéncia e segura
orientagdo. Enquanto ndo se criar um o6rgdo capaz, técnica e
financeiramente, de efetivar olevantamento donosso folclore, a pesquisa
continuara precaria, dependendo apenas de boa vontade e sofrendo a
invas@o constante do apressado amadorismo” *. Esse enaltecimento do
trabalho de Mario de Andrade e de sua equipe, realizado em 1938, foi
escrito por Renato Almeida em 1957, na sua obra Inteligéncia do
Jolclore... ‘

No campo musical, as divergéncias entre Mario de Andrade,
Renato Almeida, Camara Cascudo, Rossini Tavares de Lima, Barrozo
Neto, Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Lorenzo Fernandez, Luciano
Gallet, entre outros intelectuais de tendéncias integralistas, eram muito
pontuais, sem nenhum confronto tedrico-metodologico ou politico, de
uma natureza pol€mica ou contundente. Por essa razdo, os “erros”
apontados por Mario de Andrade na marginalia da primeira edi¢do da
Historia damiisica brasileira, de Renato Almeida (1926), restringiam-
sea“‘informagdes” incompletasou analisesmuito “fechadas” em tomo
da “riqueza” singular da musicalidade do “povo brasileiro”.

Para Mario de Andrade, o 7 de setembro de 1822 representou um
golpe instaurado pelas elites contra o “povo”. E, por esse motivo, o
romantismo musical internalizado nas “falas” desse povo foi cercado
pela elite intelectual, presa a imitagio de “modelos europeus”. Mario
acreditava que o romantismo, preso a um “inconsciente coletivo”,
representava, nasdécadasde 1820e 30, umarevoltacontrao artificialismo
das concepgdes estéticas das elites do Império. E, paradoxalmente,
devido a criagao de um Estado como uma figura de ficgdo, manteve-se
o siléncio desse povo até omomento daimplosao do projeto republicano



36 Revista Musica, Sio Paulo, v.5, n. 1:33 - 47 maio 1994

e darwinista, defendido pelos intelectuais da Belle Epogue carioca
(1889-1914): ““... 0 samba é a musica do carnaval por exceléncia e no
seu movimento voluptuoso e febril ha toda a nossa alegria, vindo os
motivos de melancolia encobertos sempre em sarcasmos que evitam a
tristeza. Um cabedal enorme de folk-lore existe nos seus versos
desordenados, onde muito verteu a sabedoria popular, deixando
intacta asensibilidade nativa. Agora que o espirito moderno, libertando
a arte brasileira da imitagdo e do passadismo, procura integra-la na
terra, onde estdo as fontes inspiradoras que a cultura universalizara,
todos esse motivos ardentes do canto popular servirdo para a grande
construgdo de nossa arte” *.

Essa “revolta popular’” no campo cultural, mantlda no anonimato
durante um século (1822-1922), conforme periodizagio e concepgao
teleologica da Historia defendida por Mario e Renato, deveria ser
descoberta pelos misicos modemistas através de uma cruzada em prol
do “resgate” dos mais diversos tipos de saberes populares. Por essa
razio, 0 “novo” aserincorporado pela vanguardaartistica e nacionalista
deveria partir de uma retomada das “ligdes do passado”, internalizadas
no inconsciente coletivo do “povo brasileiro”.

A busca utdpica do “som nacional” baseava-se numa concepgao
evolucionista da Historia, ou seja, o inicio ou o “marco zero” da
construgdo do projeto modernista na musica deveria iniciar-se nos anos
20. O compositor interessado nesse projeto era obrigado a “vencer” ou
“galgar” uma série de etapas ou fases, até alcangar um “momento”
histérico, caracterizado pelo surgimento deuma Arte Pura, desinteressada
e esteticamente livre, tendo como paradigma uma ligio do “passado”:
o século XVIII europeu: “... assim, pois, o século XVIII ¢ o periodo
classico da musica. O que caracteriza o classicismo dele € ter atingido,
como nenhum outro periodo antes dele, a Musica Pura, isto €: a musica
que ndo tem outra significagdo mais do que ser musica; que comove em
alegria ou tristeza pela boniteza das formas, pela boniteza dos elementos
sonoros, pela forga dinamogeénica, pela perfeicdo da técnica e equilibrio
dotodo.Nos restauma verificagdo importante afazer. O periodo classico
€ o periodo mais fecundo em compositores admiraveis. Mesmo quando
a gente se limita a estudar os compositores menores, espanta a riqueza
excepcional de qualidades musicais desses autores. O século XVIII é um
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tempo em que todo o muisico escrevia bem! °. Porém ndo é que tivesse
maismusicosbons nessa épocaque entre os polifonistas do quinhentismo
ou os monistas do século XIX romantico. O que faz essa gente do século
XVIII parecer mais numerosa e excepcional, € ter o classicismo
equilibrado enfim o conceito estético da musica com a realidade dos
elementos sonoros e o efeito deles no organismo humano. Nao sao 0s
homensdo século mais geniais que os dos outros séculos. A musica € que
se tomara mais perfeita e obrigava os compositores a uma maior
perfeicdo. Ao passo que os preconceitos e falsificagdes estéticas da
musica romantica diminuem o valor, irregularizam muito a produgéo
musical do século XIX; os compositores menores do Romantismo nos
parecem, quando nao insuportaveis, no geral destituidos de interesse” .

Era imprescindivel, portanto, criar uma Arte Pura brasileira, tendo
como fontede inspiragdo o folclore. Paradoxalmente, consoante Renato
AlmeidaeMario de Andrade, o romantismo musical erauma “invengdo”
do povo brasileiro, antes de sua chegada oficial na literatura, em 1830.
Os cantos folcloricos ja denotavam um “irracionalismo impetuoso”,
opondo-se aos sistemas “fechados” e “racionais” do iluminismo
francés. Os rhatizes romanticos da cultura popular revelavam o carater
melancolico e “rebelde” do povo brasileiro. A tristeza , a melancolia,
internalizadas no “povo”, de acordo com Renato Almeida,
harmonizavam-se com a natureza “exuberante” e “dominadora”.
Assim, “.. a obra romantica, portanto, ndo era uma imitagdo do
movimento europeu, mas um impulso do nosso espirito, o destino
historico que cumpriamos” ®,

Para os modernistas, era fundamental retomar essas “falas”
populares, “sufocadas” pela elite intelectual e politica do Império e dos
primeiros anos da Republica. Por que? O “fato” folclorico representava
um documento historico verdadeiro e inquestionavel, sob o ponto de
vista da interpretagdo artistica. Competia ao intelectual modernista
resgatar essa verdade: ... uma das manifestagdes mais caracteristicasda
musicapopular brasileira sdo as nossas dangas dramaticas. Nisso 0 povo
brasileiro evolucionou bemsobre as ragas que nos originaram e as outras
formagdes nacionais da América. Possuimos um grupo numeroso de
bailados, todos eles providos de maior ou menor entrecho dramatico,
textos, musicasedangas proprias...” °. Deacordo comessa “interpretagdo”
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daHistoria do Brasil, o romantismo, sob aopticadascamadaspopulares,
ndo incidia num mimetismo dos “modelos” europeus (G. Verdi ou
Wagner).

A transfiguragdo dessa ampla documentacdo folclorica a ser
concretizada pelos compositores presos a uma Escola (sistematizagdo
de principios técnico-estéticos), dar-se-ia somente com o surgimento de
um rapsodo que reproduzisse o ritmo brasileiro como simbolo da
conquista da terra. A partir dessa interpretacio da Historia, Carlos
Gomes (compositor do século XIX), devido ao “divorcio” entre elite
e povo, acabou sendo “prejudicado” sob o ponto de vista estético, pois
foi “obrigado” a “ .. desprezar as vozes da terra” '°. De um lado, n’O
Guarani de José de Alencar, era possivel, conforme Renato Almeida,
distinguir comnitideza diferenga entre linguagens utilizadas pelosindios
e pelos brancos; de outro, n’O Guarani, 6pera de Carlos Gomes, 0s
cantos dos indios fundamentavam-se nas mesmas modulagdes do
sistema tonal e das arias italianas, negando, assim, a propria Historia, ou
seja, as musicas dos indigenas brasileiros que refletiam uma “liberdade
audaciosa”, simbolo das “nossas selvas”.

E o“povo”brasileiro eraformado, basicamente, pelos portugueses,
afticanos e amerindios. E somente a partir dessas “trés bases étnicas”
que o “povo” vinha celebrando “... secularmente em suas dangas
dramaticas” !'. Os chamados“fatos historicos oficiais” de nossa Historia,
conforme uma visdo positivista de Mario de Andrade, nunca foram
utilizados como “temas” nas mais diversas manifestagoes folcloricas no
Brasil; “...nemastragédias dacolonizagdo que durou quase dois séculos,
nem os dramas da catequese, nem a propria voltpia aventureira do
bandeirismo (...) nem mesmo a Guerra do Paraguai que vincou fundo a
memoria coletiva e até agora freqlienta 0 nosso verso cantado: nenhuma
danga dramatica celebra esses feitos” 1.

Deacordo comessa concepgao de memoria e de Historia'*, Mario
de Andrade, Renato Almeida, Lorenzo Fernandez, Luciano Gallet
definiram a vanguarda modernista e nacionalista na masica como um
resgate dos temas da cultura popular. Esses intelectuais almejavam, em
sintese, criar uma Escola Nacionalista de composigdo, de natureza
hegemonica, e propiciaruma ruptura daculturabrasileiraeruditaem face
da “... subserviéncia da Europa” '* ou da “... perturbagio das escolas
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estrangeiras” '°. A énfase atribuida a cangdo folclorica'® induziu-os a
privilegiar a concepgao do Brasil como uma “Nagdo” essencialmente
ruralista. Paradoxalmente, esse imaginario envolveu intelectuais dos
grandes centros urbanos - Sao Paulo e Rio de Janeiro - nas décadas de
30, 40, 50 e 60, que participaram de cruzadas em prol da busca das
“falas” do““homembomeristico” nos Estados de Goias, Mato Grosso,
Amazonas, Rio Grande do Norte, Paraiba, Pernambuco, Bahia, interior
de Sao Paulo, Minas Gerais, entre outros.

Entretanto, sob o ponto de vista da memoria historica, na década
de 1920, consoante Mario de Andrade, entre outros modemistas, ndo
havia aflorado um grupo de compositores interessados pelo “nacional”
e pelo “popular” na criagdo de uma Arte Culta: ... a nossa musica ndo
tem filiagdes no Brasil, ndo temos mestres, nem discipulos”!’.
Utopicamente, os modernistas admitiam que somente no momento do
surgimento de uma Escola, os ... nossos musicos” tornar-se-iam mais
“livres” e “desabusados”, “... donos de sua arte, dominando as
convengdes e exaltando o som na prodigiosa sinfonia da terra” '*.

Para Mario de Andrade e Renato Almeida, somente Heitor Villa-
Lobos, durante os anos 20, ja havia iniciado, em algumas obras, essa
“independéncia cultural” do Brasilem face dos polos musicais europeus:
“... ariqueza dos seus ritmos, as dissonancias, o colorido violento e
caprichoso, aimagética fecunda, aironia amarga e sardonica, um acento
elegiaco queaparece sempre sob milformas, acentuam os caracteristicos
da alma brasileira, que freme nessa musica, de uma idealidade inquieta
... [Além disso], Villa-Lobos procura universalizar o elemento basico da
musica, que € o canto popular, sem trai-lo, mas despertando o que nele
ha de humano (...). A sua musica se pode chamar de brasileira, porque
nela tudo marca o ambiente em que se cria, embora sob uma forte
influéncia cultural. Quando julgamos que se deve fazer arte brasileira,
1ss0 namusica, napintura, naliteratura, na escultura e naarquitetura, ndo
pretendemos queo seu caracteristico esteja somente nomotivo brasileiro,
mas em sentir como brasileiro” '°.

Conforme a “periodiza¢do” da musica brasileira proposta por
Mario de Andrade (de 1500 a 1920), as obras dos compositores eram
fundamentalmente “européias”, mesmo entre os nacionalistas “... que

27 20

se interessaram pela representag@o musical da coisa brasileira
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A criagdo de um pélo musical no Brasil durante o apos-guerra
(1918) prendia-se a concepgao spenceriana ou evolucionistada Historia.
Para Mario de Andrade, num texto divulgado em 1939*, a musica no
Brasil percorreu os seguintes “momentos”:

1°)“Deus” (1500-1822.- pecas musicais introduzidas no Brasil
pelos jesuitas e utilizadas na catequizagdo dos indios; sem nenhuma
importancia técnica ou estética, apenas cumpriam um objetivo social
imposto pela Igreja;

' 2)“Amor” (1822-1918): o “golpe da independéncia” (7 de
setembro de 1822), instaurado pela elite burguesa, contribuiu para o
advento detemas profanosnas Operas, cangdes (modinhas, lundus). Esse
“momento histérico” também foi caracterizado por Mario de Andrade
como a fase do “internacionalismo musical”, ou seja, obras escritas
pelos compositores que procuravam imitar os “modelos” europeus:
Liszt; Verdi ou Wagner;

3°)“Nacionalidade” (a partir de 1918): fase iniciada por H. Villa-
Lobos, no momento em que este compositor “abandonava consciente
e sistematicamente o seu internacionalismo afrancesado” @?. Conforme
Mario, de 1918a 1939 surgiram compositores que procuravaminspirar-
senos temas das culturas populares, como por exemplo: Luciano Gallet,
Lorenzo Fernandez, Francisco Braga, Barrozo Neto, Francisco Mignone,
Camargo Guarnieri, Frutuoso Viana, Radamés Gnatalli e H. Villa-
Lobos. O programa em prol da nacionalizagdo da musica fundamentava-
se, em sintese, no principio do “progresso” e da “evolugido” da
Historia: “... de todas as fases por que tem passado a musica brasileira
em sua evolugdo, a mais empolgante é sem divida esta contemporanea.
Todas as outras foram mais ou menos inconscientes, movidas pelas
forgas desumanas e fatais da vida, ao passo que a atual, embora também
necessaria por ser um degrau evolutivo de cultura, tem a sua necessidade
dirigida e torcida pela vontade, pelo raciocinio e pelas decisdes
humanas...” %;

4°)“Fase cultural” ou utdpica : “.. o movimento modernista,
eminentemente critico por natureza, parecia implicar numa grande
evolugdo ulterior de cultura, mas tal nio se deu. Os novos nao
aguentaram o tranco. E o “despoliciamento intelectual ** do pais, de
editores, jornais e revistas, especialmente, a camaradagem da critica tdo
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madrinha como comodista, permitiu esse estado assombroso de coisas,
cujo menor defeito ainda é a superstigdo nacional do talento (...) Mas, a
falta geral detécnicado compositor brasileiro é principalmente determinada
pela nossa situagdo econémica” *.

Esse “momento” do surgimento de um possivel insight,
verdadeiramente nacionalista, somente ocorreria numa “conjuntura
histdrica” muito especifica: a) o compositor deveria dominar todos os
conhecimentos técnico-estéticos da linguagem musical neocléssica e de
umprogramaneo-romantico, sob omatiztematico; b) oartistaabandonaria
a pesquisa do folclore em prol da construgdo de um discurso sonoro
comprometido com o “cultural” ou “nacional”, conformea  utilizag@o
de uma morfologia sui generis, c) o afloramento de um forte
“policiamento” de criticos “competentes” (profundos ~ conhecedores
daestéticamodernistano campo damusica); de professorese intérpretes
comprometidos com a Arte Pura e “nacionalmente desinteressada”;
d) o“desaparecimento” deburocratas“mediocres” e “incompetentes”,
que através da camaradagem, do clientelismo e fisiologismo vinham
promovendo uma série de artistas, totalmente “alienados”, em face da
criagao de uma Escola Nacionalista de Composigo.

Por esses motivos, Mario de Andrade, em algumas de suas criticas
publicadasnosjornais, procuravaapontar os “descaminhos” de  alguns
compositores quevinham praticando “desvios”, quepoderiam  colocar
em xeque o projeto modernista. A guisa de exemplificagio, Mario de
Andrade, em sua critica a respeito da pega musical 7oada de Camargo
Guarnieri, em 7 de setembro de 1930, afirmava; “.. e me parece
incontestavel que Camargo Guarnieri esta se repetindo... criou pra seu
uso pessoal uma linha melodica mole, bem gostosa, saida das toadas
caipiras do centro do Brasil; sistematizou certos ritmos sincopados dos
mais artisticamente simplorios que o Brasil fornece (...). E os seus
processos sao tanto mais perigosos que ndo contribuem paralhe daruma
fisionomia musical perfeitamente caracteristica (...). Porém é cedo ainda
pra ele repousar em simesmo. Tanto mais que esta repousando no vago,
pois ainda ndo se achou. E si falo desta maneira é que porque Camargo
Guarnieri tendo todas as esperangas, € o considero o artista mais
importante da sua geragdo, aparecido até agora” . Na realidade, a
cangdo folclorica deveria ser antropofagicamente deglutida pelo
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compositor, evitando-se, assim, possiveis pastichos do “material”
folclérico.

Em 1927, Mario de Andrade j4 alertava para a inexisténcia de
estudos rigorosos (cientificos) do folclore no Brasil: ... ¢ uma auséncia
vergonhosa”, de um lado, e, de outro, advertia que a simples
fundamentagao nos temas folcloricos nunca “transformaria” um artista
num “ser brasileiro”: “... um musico brasileiro que fizesse musica
estilizando documentos puramente brasilicos se tornaria exotico mesmo
dentro do Brasil” *’.

Os modernistas, em linhas gerais, consideravam o “povo” como
ounico e verdadeiro guardido danacionalidade. Competia ao compositor
redescobrir, cultural e musicalmente, as “falas populares”, que haviam
sido cerceadase censuradaspelaselitesa partirdo 7de setembrode 1822.
Entretanto, as experiéncias “isoladas” empreendidas por Alexandre
Levy, Alberto Nepomuceno ou Emesto Nazareth nabusca deinspiragao
nas cangdes folcloricas, inseridas esporadicamente em algumas de suas
obras, ndo denotavam, conforme Mario de Andrade, um nacionalismo
estético capaz de aglutinar todos os compositores em torno de uma
doutrina hegemonica, calcada nas “falas” do “povo”.  Nos anos 20,
apesar das tentativasde H. Villa-Lobos, Mario advertia sobre a auséncia
deuma possivel passagem da cang@o popular cultivada pelos “rapsodos
andantes”, para a “eterniza¢do dum Homero que a genializasse”.

Essas oscilagdes, vivenciadas pelos compositores brasileiros, entre
a “descoberta” de uma arte internalizada no “povo” e aimitagdo  de
“esquemas” europeus, foram exlicitadas com nitidez por Renato
Almeida, em 1926: “... O sr. Villa-Lobos faz da musica, da sua musica,
uma interpretac@o do fendmeno brasileiro, nas suas vozes de exaltacao
e melancolia, de pavor e dogura. Ndo as quis interpretar, traduziu-as
apenas e criou, porque o artista é um transfigurador...” **.

Entretanto, os modernistas acreditavam na instauragao de um
projeto educacional, de natureza pragmatica, capaz de favorecer o
afloramento deumaculturanacional e musical verdadeiramentebrasileiras:
“... no entretanto, ainda ndao temos uma formago de cultura musical
perfeita e a educagdo do nosso gosto ndo esta aprimorado. Ha a
perturbac@o do estrangeirismo, que é um elemento de corrupgdo digno
de nota, e as preocupagdes infecundas de escolas, que queremos
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transportar para o nosso meio, alheio a tais quisilias. Mas, através de
todos os entraves, a musica no Brasil se liberta, buscando harmonizar as
vozes da terra, o ritmo criador e fecundo, com o influxo de cultura, para
acriagdo de uma arte auténoma, que traduza todas as ansias do espirito
moderno brasileiro(....) quese deveracriar €aindaumesforgo formidavel,
mas qualquer que ele seja ndo desprezara o que fez o passado, e, muito
menos, a agitagao moderna buscando re-integrar a musica nas origens
da terra e liga-la pela cultura ao espirito universal” **.

Essa concepgaoutopica, de coloragdes conservadoras, baseava-se
em teorias estéticas defendidas no “passado” pelos formalistas -
Hanslick, Combarieu - e numa meméria, que pretendia transfigurar-se
numa concepgao unilateral e singular sobre a verdadeira A Historia da
Muisica Brasileira, tendo como paradigma o modernismo e na busca
“delirante” do chamado “som nacional”. Este ultimo periodo da
Histdria, somente ocorreria com o surgimento de alguns “génios” ou
“seres sem patria”, simpatizantes de uma doutrina baseada numa
determinada técnica e numa fung@o social da arte.

Entretanto, nafase danacionaliza¢do, conforme Mario de Andrade
-anos 30 -, devido ainexisténcia desses “génios” ou “herdis”,  “...um
artista escrevendo (_..) em texto alemdo sobre assunto chin€s, musica da
tal chamada de universal faz musica brasileira e € musico brasileiro. Nao
€ ndo. Por mais sublime que seja, ndo so6 a obra néo € brasileira como €
anti-nacional. E socialmente o autor dela deixa de nos interessar. Digo
mais: por valiosa que a obra seja, devemos repudia-la, que nem faz a
Russia com Strawinsky e Kandinsky. O periodo atual do Brasil,
especialmente nas artes, € o da nacionalizagdo (...) E sio artista faz parte
dos 99 por cento dos artistas e reconhece que ndo € génio, entdo € que
deve mesmo fazer arte nacional (...) A falta de cultura nacional nos
restringe a um regionalismo rengo que faz do. E o que € pior: Essa
ignorancia ajudada por uma culturainternacional bébeda e pela vaidade,
nos daum conceito do plagio e da imitagdo que é sentimentalidade pura
(...) Todas estas constatagdes dolorosasme fazem matutar quesera dificil
ou pelo menosbem lerda aformagao da escolamusical brasileira. O lema
domodernismo no Brasil foi Nada de escola! Coisaidiota. Como sio mal
estivesse nas escolas e nao nos discipulos (...) Por isso que o Brasileiro
é por enquanto um povo de qualidades episodicas e de defeitos



44 Revista Musica, Sao Paulo, v.5, n. 1:33 - 47 maio 1994

permanentes” .

N’O Ensaio sobre a nuisica brasileira, Mario apresentava o seu
manifesto programatico e doutrinario sobre a construgdo do discurso
musical a ser concretizado, futuramente, pelos compositores. Numa
primeirafase, o “nacional” restringia-se a pesquisadofolclore, almejando-
se recuperar a “Nagao” inconscientemente internalizada no “povo”.
Sob esse matiz, Mario resgatava o folclore como uma sobrevivéncia do
primitivo. Este, durante a primeira fase do modernismo musical,
representava uma fungo social e nio estética. Sob esse angulo, Mario
explicitava sua divergéncia em face das idéias de Oswald de Andrade,
esbogadas no Manifesto do Pau-Brasil. O autor d’O Banqueie criticava
olirismo oswaldiano como o simbolo deuma “brincadeiradesabusada”.
“(...) A deformagdo empregada pelo paulista ndo ritualiza nada, s6
destrdi pelo ridiculo. Nas idéias que expde ndo tem idealismo nenhum.
Nio tem magia. N&o se confunde com a pratica. E arte desinteressada.
Pois toda arte socialmente primitiva que nem anossa, € arte social, tribal,
religiosa, comemorativa. E arte de circunstancia. E interessada. Toda
arte exclusivamente artistica e desinteressante néo tem cabimento numa
fase de construgdo. E intrinsecamente individualista (...) O critério atual
da Musica Brasileira deve ser ndo filosofico mas social. Deve ser um
critério de combate..” *'.

Implicitamente, a recuperagao da cultura popular como fonte de
reflexdo do artista erudito na busca da cniagdo de uma Arte Nacional,
significava uma profunda critica as elites intelectuais da Belle Epoque
(Olavo Bilac, Rui Barbosa, Oscar Guanabarino, Coelho Netto). Nas
duas primeiras décadas do século XX, através de uma reurbanizagdo da
cidade do Rio de Janeiro e do ideal darwinista, uma faccdo da elite
republicana e intelectual elegeu Paris como a capital da modernidade.
E, paralelamente, procurava adaptar a nossa realidade social, posturas
decoloragdesracistas, antidemocraticas e altamente preconceituosasem
face das culturas populares, vistas como o simbolo da “barbarie”, do
atraso, da tradi¢@o. Por essa razdo, os donos do poder reprimiram, com
violéncia, através deforgas policiais, as capoeiras, os batuques de negros,
os participantes do bumba-meu-boi.

A construgio da Avenida Central, por exemplo, significava para os
simpatizantes de Pereira Passos, “... a fantasia de Civilizagdo (...) Pois,
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as reformas, caso indicassem que os cariocas estavam a caminho da
civilizagdo pelo atalho da europeizagdo, também significavam
necessariamente uma negacao, o final de muito o que era efetivamente
brasileiro®. Abragara Civilizagao significava deixar para tras aquilo que
muitos na elite carioca viam como um passado colonial atrasado, e
condenar os aspectos raciais e culturais da realidade carioca que a elite
associava aquele passado” .

Entretanto, apesar dessa ideologia do “progresso”, os bilontras
ou agente sociais dominados da cidade do Rio de Janeiro, entregavam-
seasmais diversasmanifestagdes culturais: grupos dechordes; dancarinos
de maxixes; batuques praticados nos fundos da Casa da Tia Ciata; festas
religiosas da Penha e da Gloria; os entrudos; os ranchos carnavalescos.
Subterraneamente, foram surgindo, com intensidade, manifestagdes
ligadas a musica popular, projetando osnomes de Pixinguinha, Anacleto
de Medeiros; Donga; Ernesto Nazareth; Chiquinha Gonzaga...

Paradoxalmente, osmodernistas consideravamascangdes urbanas
como o simbolo do “popularesco”, devido a um intenso dialogo
internacional entre jazz/choro/ragtime, que negava a “pureza” do
folclore como paradigma de uma verdade historica. “Brasil rural”. O
sucesso da fournée de Pixinguinha no cabaré Scherazade em Paris
(1922), durante seis meses (momento em que passou a tocar saxofone,
sob a influéncia do jazz); da gravag@o do seu chorinho “Urubu” em
Buenos Aires (fins de 1922); o afloramento de centenas de musicas
gravadas; o surgimento dos artistas do radio, durante os anos 30,
significaram para os modemistas a negagdo do “nacional” e do
“popular” na musica brasileira.

Osolhares eos ouvidos dosmodernistas resgataramalgumas pegas
de Emesto Nazareth, Chiquinha Gonzaga, Pixinguinha, Noel Rosa,
somente nos trechos (tematicos e técnicos) passiveis de serem
“aproveitados” pelo artista culto ou erudito. No entanto, esse novo tipo
de preconceito - Arte Culta versus misica popularesca (oriunda dos
grandes centros urbanos.- implica uma pesquisa a ser concretizada
futuramente.
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