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Nossos primeiros contatos com a musica de Hanns Eisler,
durante os ultimos anos da década de 70, aconteceram através do
Festival Musica Nova', onde tiveram lugar, ao que tudo indica, os
primeiros concertos com obras de Eisler no Brasil.

Naquela altura, antes mesmo do nosso curso de graduagio
junto ao Departamento de Musica da ECA-USP, ainda como aluno
particular do Prof. Olivier Toni, interessava-nos o estudo das obras
dos principais compositores da primeira metade do séc. XX — os
pilares da modernidade, referéncias basicas para a musica
contemporanea.

Debussy, Bartok, Stravinsky, Shostakovitch, Prokofiev, Villa-
Lobos ¢ a Escola de Viena de Schonberg (sem Eisler!) eram, até
entdo, basicamente os principais objetos de estudo contidos nos
livros didaticos que possuiamos®. Os modelos de composic@o
musical para a modernidade seriam, portanto, multiplos.

Mas imediatamente ap6s nossas primeiras reflexdes sobre a
obra de Eisler, passamos a estuda-lo com especial dedicagdo.
Estavamos na adolescéncia, ligados aos movimentos estudantis de
esquerda, e viamos em Eisler a resposta daquilo que buscavamos
como compositor em formagdo: a unido do refinamento técnico da
musica erudita contemporanea a um contexto ideoldgico
progressista. Em suma, Eisler representaria entdo, como nenhum
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outro compositor da historia da musica, a possibilidade de
integracdo da vanguarda estética— sob o ponto de vista da inovagéo
formal e do material musical — com a vanguarda politica — e
naquela ocasifo, entendiamos isto como a luta pela construgéo de
uma sociedade comunista.

Sobre essa tematica, lembrariamos aqui algumas frases do
escritor alemdao Heiner Miiller: “Naturalmente o artista ndo pode
prescindir do fato de que ele tenha uma no¢ao de um outro mundo,
diferente do real ou do que existe de fato. Caso contrario, ndo se
pode fazer arte. E assim ofereceu-se esta ultima religido do séc.
XX, a utopia comunista. N3o € por acaso: praticamente ndo ha
grandes escritores ou artistas que se tenham feito fortes para o
nazismo. Mas sdo muitos em todos os paises do mundo que se
fizeram fortes em nome desta utopia comunista’™ .

De volta a Eisler, ficamos impressionados com a beleza da
cantata A mde (Die Mutter), composta entre 1931 e 1949, primeira
obra sua de que tomamos conhecimento. Tratava-se de uma
bachiana distinta das de Villa-Lobos, mesmo que se enquadrasse
igualmente na linha neoclassica*. Composta a partir da tradi¢ao do
repertdrio vocal alemao, englobando desde Bach e Schubert até as
cangles operarias, diferenciava-se originalmente pelo contexto
politico-revolucionario.

Seguiram-se informagdes sobre obras de Eisler que até hoje
sdo referéncias para nossa formagéo de compositor. Entre outras,
destacariamos: A cantata Didrio (1lagebuch), de 1926 — objeto
de estudo de nossa dissertagdo de mestrado junto ao Departamento
de Musica da ECA-USP. A musica para o filme Kuhle Wampe, de
1931, depois adaptada a versdo de concerto como Suite n° 3. As
cangdes politicas dos anos 20 e 30, imortalizadas com as
insuperaveis interpretagdes de Ernst Busch’. As demais cangdes
inseridas na tradigdo do Lied alem&o - como as Seis Cangdes (Sechs
Lieder), de 1922-23, os Recortes de Jornal (Zeitungsausschnitte)
de 1925-27 — e as inimeras can¢des com textos de Bertolt Brecht,
talvez as mais importantes de toda a sua produgdo vocal.
Lembrariamos ainda sua produg¢&o instrumental cameristica, como
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o Prelidio e Fuga sobre B-A-C-H (Prdludium und Fuge iiber
B-A-C-H), de 1934, e as Quatorze maneiras de descrever a chuva
(Vierzehn Arten den Regen zu beschreiben), de 1941.

Quanto mais nos aprofunddvamos no estudo das obras de
Eisler, mais nos intrigavam os diferentes rumos que tomou a sua
linha de composi¢do no decorrer do desenvolvimento de sua
carreira. Por um lado, viamos com muito interesse suas fases:
vienense (1923-1925), berlinense — na Republica de Weimar (até
1933) — e fase de exilio, na Europa e nos Estados Unidos (até o
final da década de 40). Estas trés fases caracterizam-se ora pela
modernidade estética, como pela originalidade de estilo, com
autonomia ou ndo de Eisler diante da escola a que ele pertence, de
maneira ndo menos importante, como aluno de Schénberg, ao lado
de Webern e Berg; e ora pela vitalidade funcional — na tentativa
de integragdo da vanguarda musical com a vanguarda politica.

Por outro lado, ndo compreendiamos por qué Eisler, quando
do seuretorno a Europa ap6s a 2" Guerra Mundial, ao se estabelecer
em Berlim, RDA — Republica Democratica Alema, antiga Alemanha
Oriental — teria desenvolvido um repertério, com raras excegoes,
de tdo menor interesse, sem o mesmo contexto revolucionario, sob
o ponto de vista tanto estético como ideologico.

Em sua ultima fase na RDA, de 1949 a 1962, Eisler retomaria
em grande parte o estilo folclorico alemdo do séc. XIX, com a
utilizagdo simploria das fungdes harmonicas do sistema tonal e,
sobretudo, com a insisténcia nos ritmos de marcha, sem alcangar,
no entanto, a criatividade e a expressdo de suas cangdes de luta
dos anos 20 e 30. Entre outros exemplos desta fase, em que Eisler
curiosamente ja ndo era o compositor da oposigdo, mas sim da
situacdo, estdo As novas cangdes populares alemds (Neue deutsche
Volkslieder), de 1950, e as cantatas Meio do Século (Mitte des
Jahrhunderts), de 1950°, O exemplo a ser seguido (Das Vorbild),
de 1951-52, e os Tapeceiros de Kujan-Bulak (Die Teppichweber
von Kujan-Bulak), de 1957.

Até ent@o, Eisler nos parecia um grande ponto de interroga¢ao:
como poderia haver tal contradigido na obra de um s6 compositor?
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Como poderia ele ter sido tao ousado e depois tdo conservador? O
que seria mais significativo ou representativo em Eisler: as obras
que continham as tentativas de avango quanto ao tratamento formal
e do material musical, as obras onde podemos encontrar uma maior
interagdo com o contexto politico-ideolégico de esquerda ou
aquelas esteticamente convencionais e retrogradas, compostas em
favor da construg@o do socialismo na RDA? Afinal, sobre este ultimo
topico, a musica que Eisler escreveu que, de longe, maior nimero
de execugdes receberia, teria sido o Hino da Repiiblica Democrdtica
Alemd (Nationalhymne der DDR), de 1949. Basta lembrarmos os
jogos olimpicos dos quais este pais participou até a queda do Muro
de Berlim, transmitidos pela televis@o via satélite para quase todos
0s paises.

Pudemos nos aprofundar nestas questdes a partir de nossa
estada em Berlim. La tivemos a oportunidade de desenvolver
pesquisas junto ao Arquivo Hanns Eisler e a8 Universidade Humboldt
(Staatsbibliotek), quando realizamos o levantamento bibliografico
e pudemos debater com nosso orientador de entdo, Prof. Giinter Mayer,
renomado especialista e revisor da Obra Completa (Gesammelte Werke)
de Eisler, questdes pertinentes a sua vida e obra.

Quando voltamos para o Brasil, ja nos parecia claro que as
obras de Eisler, compostas em sua Ultima fase na RDA, com raras
excegdes, ndo se confirmavam como exemplos bem-sucedidos
quanto a qualidade artistica. O Eisler que nos interessava, acima de
tudo, era o de uma estética musical moderna. Os aspectos mais
decisivos para nossa avaliagdo corresponderiam a sua capacidade
de compositor, sua maestria no desenvolvimento do material musical
e sua ousadia estética para construg@o de uma obra que contivesse
inovagdes formais.

Nosso objetivo principal agora seria atribuir a Eisler uma
importancia que lhe fosse realmente devida. Afinal, ele também
seria um dos pilares da musica moderna. Eisler poderia ser
comparado a Villa-Lobos, por exemplo, pela produgdo musical
heterogénea, na qual inimeras obras-primas sobressaem a outros
tantos trabalhos de valor acentuadamente menor. E, no caso de
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Eisler, a divulgacio de sua obra acabaria sofrendo ainda com um
empecilho grave: o preconceito ideologico. O posicionamento
exclusivamente politico, como ponto de referéncia a leitura critica
qualitativa, poderia confundir e ndo raro inviabilizar uma analise
objetiva da musica de Eisler, que, por causa disto, ora seria
superestimada, ora subestimada.

Mas mesmo sendo justificado o estudo de sua obra
independente do contexto politico-ideoldgico, ele sempre serviria
também para os compositores de hoje e das futuras geragdes como
exemplo da manifestagdo em obra musical do inconformismo diante
da injustiga social. Mesmo porque “a crise do socialismo nao tornou
melhor o capitalismo™’, que por sua vez, “ndo apresenta solugdes
para os principais problemas do mundo™®.

Seria hora, portanto, de prosseguirmos no estudo sobre Eisler,
na tentativa de compreendé-lo melhor. Com a comemoragao de
seu centenario — ao lado de Brecht, no préximo ano —, temos um
bom motivo para refletir sobre estas questdes...

A Questdo do Formalismo

A forma, na musica moderna, em seu aspecto estético
essencialmente mais avangado, tem como base uma nova filosofia
do compor, cuja referéncia principal é o tempo. Neste caso, a
revolugdo da concepgdo temporal influenciou a busca de novos
materiais musicais, pois, a partir destas novas atmosferas temporais,
surgiriam inovagdes no campo das intensidades e dos timbres. A
forma estaria assim determinando o conteido. Por outro lado, o
inverso deste raciocinio também ndo seria equivocado, pois na
modernidade musical, a revolugdo da concepgao temporal (forma)
ocorreria simultaneamente as inovagdes dos materiais musicais
(conteudo). Seria muito dificil precisar isoladamente o inicio deste
processo.

Mas, de fato, esta nova plasticidade temporal, como
capacidade de organizagdo espacial dos materiais musicais,
representaria 0 componente responsavel pela geragdo de novas
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formas, que, por sua vez, impulsionaria também uma série de
transformagdes nos materiais musicais.

Essa nova concepgdo formal seria o componente-chave que
abriria as portas para a musica de nosso tempo e permaneceria
ainda hoje como importante objeto de estudo e discussio no campo
da musica contemporanea. Neste sentido, Webern teria sido o
compositor mais avancado de sua época e exerceria ainda uma
forte influéncia sobre a composi¢do musical — via Darmstadt —
durante boa parte do periodo apos a 2* Guerra Mundial.

No entanto, durante o transcorrer do século XX, mais
polémico que o conceito de forma, de um certo modo, foi o conceito
de formalismo na arte, apesar de que, sem o reconhecimento da
importancia da funcionalidade formal, ndo poderiam ser
desenvolvidas discussdes objetivas sobre este assunto. E assim
aconteceu: a discussdo em torno do formalismo, mesmo que em
alguns casos desprovida de fundamentacao cientifica, ganharia uma
importancia histérica consideravel.

Esta discussdo ndo alcancou uma dimens3o mais efetiva e
producente, assim como ndo se desenvolveu no sentido do debate
sobre 0 mérito da composi¢ao musical na modernidade— dando o exemplo
de Webern, com uma nova concepgdo temporal da forma. A polémica, de
fato, que nos propomos a analisar, limitou-se ao debate sobre a
selecdo de materiais musicais, sobre os velhos e os novos contetidos.

Sobre o conceito de formalismo, reconheceriamos duas
interpretagdes possiveis: a primeira, concebendo-o pelas qualidades
estéticas progressistas; e a segunda, criticando-o sob o ponto de
vista da relacdo funcional estético-ideologica.

Como um dos exemplos da primeira interpretagdo, teriamos
o movimento literario do formalismo russo, como critica a arte
académica ou tradicional, preconizando a analise através de uma
perspectiva formal. Neste sentido, o uso do adjetivo “formalista”
seria dispensavel. Bastaria atribuirmos a fungio da forma na obra
de arte uma importancia essencial.

Como exemplo da segunda, teriamos as criticas provenientes
dos movimentos, no ambito artistico, influenciados pela filosofia
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marxista-leninista. Nesta interpreta¢do, destacariamos pelo menos duas
posi¢des criticas mas essencialmente distintas quanto ao formalismo na
arte: a jdanovista ou maniqueista, que se deteve na defesa de velhos
conteudos, e a brechtiana ou dialética, que procurou identificar
dialeticamente o papel revolucionario da forma. Trataremos a seguir, de
uma melhor identificagdio de ambas, a partir de dados historicos.

Reacdes ao Conceito Formalista de Jdanov

Pretendemos estudar o debate em torno do formalismo a partir
do discurso de Jdanov, com a leityra dos posicionamentos de Brecht
e de Eisler, e, neste tltimo caso, comparando sua postura antes e
depois de Jdanov.

Esta analise visa a uma melhor compreenséo das adversidades
que ndo s6 Eisler mas boa parte dos compositores residentes nos
paises do bloco soviético enfrentaram a partir das conseqiiéncias
do discurso de Jdanov, que determinaria as diretrizes gerais e a
linha dominante da histérica Conferéncia dos Representantes da
Musica Soviética junto ao Comité Central do Partido Comunista
da URSS, em Moscou, janeiro de 1948. “Mesmo os musicos
progressistas de convic¢do socialista ndo foram compreendidos
naqueles anos em suas proprias areas de atuagdo, encontrando
grandes dificuldades em superar conflitos™.

Discurso de Jdanov

A politica cultural na Unido Soviética durante a época de Stalin
foi autoritaria e centralizadora. Até mesmo decisdes sobre questdes
artisticas ou estéticas vinham também do Politiburo do Comité
Central do Partido Comunista. E Andrei Alexandrovitch Jdanov,
membro do Politiburo desde 1939, era o porta-voz desta cupula
composta por poucos, onde, fora o proprio Stalin, se destacariam
entdo G. M. Malienkov, Molotov e, em especial, L. P. Beria— que
viria a ser condenado por traigdo e fuzilado em dezembro de 1953,
apos a morte de Stalin.
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A partir do discurso de Jdanov'®, acentuar-se-ia ainda mais a
tendéncia Stalinista, cujo contetido seria definido por uma estética
nacionalista e antimoderna, que ja vinha sendo imposta para a
politica oficial da cultura musical desde os anos 30, sob a forma de
um maniqueismo estético-ideologico, portanto, em nada dialético,
resumido na “luta contra o formalismo” — o “inimigo do povo” —
e pelo “realismo” na musica.

Independentemente do mérito das teses defendidas por Jdanov,
seus argumentos estavam desprovidos de cientificismo e se
mostravam dogmaticos. Se esse discurso fosse apenas mais um
mal-aventurado artigo de jornal, ou uma critica de qualquer revista
musical, certamente passaria despercebido pela historia da musica.
Mas, de fato, impunha-se como determinagéo oficial, tendo portanto
de ser cumprido. Tratava-se de uma imposi¢do estética que
simplesmente definiria como os artistas deveriam trabalhar. E o
governo em questdo era o de Moscou, que indiretamente comandava
também a politica cultural em todos os paises do bloco soviético.

O fato atingiria proporgdes gigantescas, se levarmos em
considerag@o a importancia e a influéncia direta que forgosamente
exerceu no trabalho de milhares de compositores, entre os quais
também se encontrava Eisler.

Ao criticar, por exemplo, a Opera A grande amizade de
Muradeli, Jdanov argumentara — subjetivamente — como
problematica a falta de “uma melodia que se possa guardar”, “a
musica ndo fala ao ouvinte”, ou ainda que “ndo se pode substituir a
riqueza melddica pelo improviso desarmoénico e ao mesmo tempo
muito barulhento”. Jdanov acusara as intervengdes orquestrais nesta
6pera de “frequientemente cacofonicas, desarmonicas e turbulentas”
e, por isso, “irritavam os nervos do ouvinte, agindo agressivamente
em sua alma”.

Assim como Mario de Andrade, no Prefacio para um livro
sobre Shostakovitch' Jdanov também retoma a critica do Pravda
de janeiro de 1936, Caos em vez de nuisica, contra a Opera Lady
Macbeth de Mzensk de Shostakovitch. O compositor da Sétima
Sinfonia, dedicada a cidade de Leningrado, era acusado desta vez,
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ao lado de Prokofiev, Katchaturian e Kabalevski, entre outros, de
“figura central da linha formalista”, e esta “linha”, Jdanov
considerava “errada”. Ou seja, ele pretendia combater, a partir da
URSS, toda e qualquer forma de influéncia da modernidade musical
estrangeira e entendia que esses compositores estavam sendo
influenciados principalmente pelo Ocidente.

Em resumo, para Jdanov, “realismo” era a “musica nacional”,
a partir da tradigdo do séc. XIX, uma “ligagdo organica com o
povo”, o uso do material folclorico, a melodia, a “heranga classica”,
enfim, apenas uma visdo conservadora da tradigéo.

E foi esse aviltado conceito jdanovista de “realismo socialista”
que acabou caracterizando o termo, cujo significado sobrevive até
hoje, digno de pilhéria, bem distante daquela arte capaz de integrar
a vanguarda estética a vanguarda politica. Em nenhum momento
Jdanov entendeu por realismo aquele tipo de manifestagio artistica
politicamente engajada e contestadora, como a produgéo de Brecht
e Eisler dos anos 20 e 30.

“Formalismo”, por sua vez, para Jdanov, era a “atonalidade”,
a “decadente musica moderna burguesa”, “cosmopolita” e “sem
patria”, portanto “internacionalista”, fruto dos “sentidos
individualistas de um pequeno grupo de estetas elitistas”.

O julgamento vinha de cima: “O povo ndo precisa de uma
musica que ele ndo entenda”.

Havia em comum entre as politicas culturais de Hitler e Stalin,
além da exigéncia de uma estética nacionalista, um combate oficial
a modernidade. Na pratica, a estética de Jdanov parecia-se muito
com os resultados obtidos com a organizagdo da politica musical
por Goebbels'*. O que era “musica degenerada” para um, era
“musica formalista” para o outro. Assim como a musica moderna
era definida como “fruto do internacionalismo bolchevique, trabalho
subversivo de todos os judeus”' pelos nazistas, os stalinistas a
classificavam de “cosmopolitismo burgués”.

Os argumentos dos nazistas eram os mesmos, quando o
assunto era a atonalidade. S6 trocavam o adjetivo “burgués” ou
“cosmopolita” por “judeu”. Alguns fascistas alemaes tentariam até
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justificar sua aversdo a modernidade através de conceitos
supostamente etnomusicologicos: “Os atonalistas, os que fazem
musicas com novos tons, que utilizam intervalos de quarto de tom,
sdo judeus que obedecem a uma lei de sua raga, pois tentam destruir
a polifonia harmdnica, algo que lhes ¢ estranho”",

Parecia representar, tanto em Jdanov como nos nazistas, o
gosto pelo nacionalismo, simultaneamente desenvolvido com a
aversdo a modernidade musical, uma relagdo de interdependéncia
compatibilizada entre os dois aspectos. “Esta concepgdo nacionalista
e neo-romantica da musica harmonizava-se com o ideal imperialista
do fascismo politico: os militantes fascistas sonhavam disseminar,
futuramente, os seus desejos e anseios revolucionarios em todos
os paises do mundo”. Esta idéia ja vinha sendo desenvolvida desde
as medidas politico-culturais tomadas por Benito Mussolini na Italia
nos anos 20 e 30, para a concretizagdo de seu projeto musical'.

A luta por uma musica de carater nacionalista, em todo caso,
ndo deixaria de ser mais compreensivel pela influéncia da atmosfera
de guerra daquela época. Mas este fendmeno se diferenciaria do
surgimento das escolas nacionais no decorrer do séc. XIX, onde a
busca da identidade musical de um pais, ao contrario, estaria
associada ao avango do material musical como linguagem.
Poderiamos observar isso em Chopin, Granados, Schumann e Fauré,
entre outros. No séc. XX, haveria ainda os exemplos de Villa-Lobos
(nos Choros, principalmente), Manuel de Falla e sobretudo de Béla
Bartok, com a construgéo de uma linguagem musical de vanguarda
a partir da musica popular, porque, nestes casos, o material
folclorico € trabalhado a partir dos meios e das técnicas de
composi¢do mais avangados.

A evolugio da musica ocidental, evidentemente, ndo teria sido
e nunca poderia ser obtida por decreto. Ela seria sempre fruto da
criatividade individual de poucos artistas. Apesar disso, ndo
poderiamos desprezar a pesquisa musicoldgica, como um meio para
a descoberta de outras causas desta evolugdo.

Mas, dando prosseguimento ao processo de implanta¢do da
luta contra o formalismo, de 20 a 29 de maio de 1948 — portanto,
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quatro meses apos a Conferéncia Soviética com o discurso de
Jdanov —, teve lugar, em Praga, o II Congresso Internacional de
Compositores e Criticos de Musica, por ocasido do Festival de
Musica Primavera de Praga.

Eisler, recém-chegado do exilio norte-americano, foi um dos
primeiros a falar entre os mais de 25 palestrantes, através de sua
conferéncia Questdes sociais fundamentais da miisica moderna'®.
Ele chamou a atengfo para a crescente industria cultural de
entretenimento, que “faz da verdadeira arte uma arte de artigos”
(que em alemio resulta em um trocadilho: Sie hat die wahre Kunst
zur Ware Kunst gemachi) e, a partir da analise bipolarizada de
Adorno — de sua Filosofia da misica nova, mesmo que sem cita-
lo diretamente — lembrou os defeitos e as virtudes das duas supostas
linhas de composi¢do mais influentes da modernidade musical: o
neoclassicismo de Stravinski e a técnica dos doze tons de Schonberg.
Eisler, pela sua propria ligagdo afetiva como aluno, identificou-se
mais com este, muito embora a pratica da composi¢ao musical, ao
longo de sua carreira, tenha justamente oscilado entre a Escola de
Schonberg e um tipo proprio de neoclassicismo.

Os fatos mais marcantes do Congresso, no entanto,
aconteceriam durante os dois Ultimos dias, reservados as
conferéncias da delegag@o soviética. Os trés musicoélogos russos,
Chrenicov, Jarustovski e Chaporin, ditariam as linhas finais do
encontro, ao explanarem sobre a estética jdanovista, restringindo a
amplitude dos debates para a discussdao em torno de sua luta contra
o formalismo, que, a partir de entdo, passou a ser a tendéncia oficial
dominante ndo s6 na URSS, mas também nos outros paises do
bloco.

De volta a Moscou, Jarustovski publicaria ainda um relatorio
sobre o Congresso, onde apareceria com destaque uma critica direta
a Eisler, por ele “ter defendido seu professor Schénberg, com
argumentos ndo convincentes, apesar de sua palestra ter apresentado
ao mesmo tempo idéias interessantes e progressistas”'’. Ja no
relatorio de Chrenicov, Eisler, ao lado de F. Poulenc, G. Auric e
A. Bush, € acusado de “estar longe de se livrar da pressdo das
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influéncias formalistas. Ainda € fortemente perceptivel a inclinagdo
modernista em sua musica, expressa claramente através de uma
desejada complicagdo da forma e da abstragdo da linguagem
musical”'®,

Eisler parece ter sido tomado de surpresa, ndo podendo
imaginar, num primeiro instante, o grau de sectarismo que marcaria
a politica cultural, justamente naquelas sociedades que ele pretendia
ajudar a construir.

A partir de entdo, sua obra seria subjugada pela linha oficial
dominante. Poderia ele reagir contrariamente e se rebelar contra
ela?

Haveria ainda, contudo, aqueles compositores, e dos bons,
que iriam aderir a luta contra o formalismo por livre e espontanea
vontade. Justamente pela defesa do nacionalismo e pela critica a
modernidade musical, caberia aqui, ainda mais uma vez, a curiosa
comparacdo do discurso estético de Jdanov com a Carta aberta
aos misicos e criticos do Brasil, publicada por Camargo Guarnieri
em dezembro de 1950.

Uma das possiveis provas de que Camargo Guarnieri teria
escrito sua Carta aberta a partir do discurso de Jdanov estaria na
aplicagdo, em ambos os casos, da mesma citagdo integral da frase
de Glinca, que ja havia sido mencionada em parte também por Mario
de Andrade, no seu Prefacio sobre Shostakovitch: “A musica, cria-
a 0 povo, € nos, os artistas, somente a arranjamos”'?.

O compositor paulista pretendia responder a crescente
influéncia da Escola de Schénberg no Brasil, “aos avangos do
chamado internacionalismo musical”®, que poderia ser sentido
durante a década de 40 nas obras, entre outros, de Guerra-Peixe,
Claudio Santoro e Eunice Catunda. Em determinados momentos
da carreira, nos anos seguintes, contraditoriamente, eles também
se renderiam a mesma estética jdanovista, em conseqiiéncia da
militncia destes trés compositores nos movimentos de esquerda.

Nao seria irrelevante lembrar que a relagdo de Jdanov com a
musica brasileira, por si s, ja conteria material de estudo para
muitas outras teses. Exemplos disso seriam também as observagdes
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de Gilberto Mendes sobre este aspecto historico-ideolégico da
musica brasileira: “A efervescéncia politico-social daquele
momento, somada a esses dois manifestos, de Jdanov e de Guarnieri,
mais a coincidéncia entre pontos de vista de Jdanov e de Mario de
Andrade, em seu famoso Ensaio sobre Miisica Brasileira, deram
invulgar forga a corrente nacionalista no Brasil. Indiscutiveis se
tornaram, entfo, as palavras de Mario em seu Ensaio, sacralizadas,
escritas uns 25 anos antes do discurso de Jdanov, o que lhe dava
uma autoridade profética ... a obra ndo é brasileira, como é
antinacional (escreveu sobre determinada musica). £ socialmente
o autor dela deixa de nos interessar. Digo mais: por valiosa que a
obra seja, devemos repudida-la, como fez a Riissia com Stravinski
e com Kandinski. O critério historico atual da Miisica Brasileira
¢ o da sua manifestagdo musical que, sendo feita por brasileiro ou
individuo naturalizado, reflete as caracteristicas musicais da raga.
Onde estdo elas? na musica popular... Eram estranhas essas
palavras, partindo de um auténtico intelectual de vanguarda, de
um dos pilares da literatura moderna brasileira”'.

Assim como Mario de Andrade, Villa-Lobos, através de seu
Canto Orfednico — a partir deum ponto de vista estético — também
teria sido jdanovista, antes mesmo de Jdanov. Neste caso, ndo por
intermédio do Stalinismo, mas sim via fascismo italiano e alem&o.

Ainda sobre Guarnieri, seria interessante observar como ele
reagiria rapidamente ao discurso contra o formalismo. A publicagdo
da Carta aberta é um ano anterior as primeiras manifesta¢des oficiais
de apoio a luta contra o formalismo na propria RDA, que datam de
margo de 1951, com o V Congresso do Partido Socialista Unificado
da Alemanha (SED), a partir das resolu¢des contidas no documento
A luta contra o formalismo na artes e literatura, por uma arte
alemd progressista® e com a Introdugio ao primeiro nimero da
revista Miisica e Sociedade (Musik und Gesellschaft), escrita por
Ernst H. Mayer?®.

Essa arbitrariedade estética, que teria sido o jdanovismo,
paulatinamente iria deixar de ser a politica oficial para a cultura
musical nos paises do bloco soviético, principalmente a partir dos
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primeiros anos do governo de Nikita Kruchov, com as revisdes do
Comité Central do Partido Comunista da URSS, publicadas na
revista Miisica Soviética em maio de 1958*

A oposigao oficial 4 musica moderna, contudo, duraria ainda
até os primeiros anos da década de 70*. Mais acentuadamente entre
1948 (discurso de Jdanov) e 1958 (inicio do processo de revisdo),
uma oposi¢ao declarada a politica oficial da luta contra o formalismo
poderia acarretar em punigdes severas.

Posicionamento de Brecht

Bertolt Brecht, com receio disto — e até mesmo ele, nada
publicou contrario ao discurso de Jdanov. Ele manifestaria suas
opinides num texto escrito em 1953, que so seria publicado dez
anos apds sua morte, portanto, em 1966. E através desta
publicagdo®® que podemos tomar conhecimento de suas posi¢des
naqueles anos.

Para Brecht, a discussdo em torno do formalismo tornava-se
dificil, pois as pessoas erradas — como Jdanov ou E. H. Meyer —
estavam do lado certo e as teses certas recebiam a argumentagdo
errada. O que poderia ser uma tese certa sobre a luta contra o
formalismo para Brecht, seria a critica conseqiiente “a desfiguragio
ou deturpagdo da verdade em nome da forma ou a provagéo dos
impulsos pretendidos em obras de arte para com os anseios sociais”.
Trata-se, portanto, de uma critica a filosofia de /’art pour I’art,
caracterizada quando a autonomia do material artistico é
reconhecida como absoluta, o que no conceito brechtiano — a
partir de Hegel e Marx — s6 poderia ser concebida como relativa,
dada a sua inevitavel contextualiza¢o sdcio-politica, configurando
a relag@o dialética entre estética e ideologia.

Outra tese correta para Brecht, em relagdo a critica ao
formalismo, ja fora do dmbito artistico, seria o oportunismo
aventureiro de alguns, principalmente na politica, quando
denominam novo, apenas por alteragdes de fachada — formais,
por assim dizer, fatos que, quanto ao contetido, ja eram velhos.
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Ou, para Brecht, o exemplo “mais terrivel” entre todos os
formalismos: “O socialismo dos nazistas.” A forma era a de uma
comunidade entre empresarios e trabalhadores, viabilizada pelo
“milagre econdmico,” através da politica armamentista de Hitler.
“No papel o povo tinha um Volkswagen, mas na dura realidade
tornou-se um tanque”.

Neste sentido, poderiamos efetuar a comparag@o entre Jdanov
e Goebbels, que atuaram supostamente sob estruturas formais
distintas, mas a partir do mesmo contetido, ou vice-versa. Este
seria o formalismo entendido como um oportunismo de ordem
politica, que Brecht pretendia criticar, e, para isto, cita ainda uma
série de outros exemplos da histéria alema.

No mesmo sentido, Eisler, quando expulso dos EUA, acusaria
o formalismo de seus inquisidores — e ele era o primeiro da “lista
negra”, pelo Comité de Investigagdo de Atividades Antiamericanas:
“Eu ouvia as perguntas desses homens e olhava os seus rostos.
Como velho antifascista as coisas ficaram claras para mim, pois
eles representavam o fascismo na sua forma mais direta”?’.

Esse conceito de formalismo, para Brecht, seria entdo definivel
como a tentativa de sobrepor a aparéncia a esséncia, ocultando-a,
ou seja, uma camuflagem de velhos conteidos sob uma suposta
nova forma.

A forma e o conteudo estariam diretamente relacionados para
Brecht, assim como ja observamos nas consideragdes filosoficas
do inicio deste capitulo: “A forma pertence ao conteido”. “A forma
de uma obra de arte ndo é nada além da completa organizagio de
seu contedo, sendo o valor dela totalmente dependente deste”. O
nivel da discuss@o, ja com Jdanov, caiu para a esfera da critica ao
formalismo, como critica as novas formas, sem as quais, para Brecht,
a “arte ndo ¢ arte”, afinal, “na arte, conhecimento e fantasia no
sdo opostos incompativeis”®. Brecht defende a forma como
importante componente da criagdo artistica: “A forma representa
um papel fundamental na arte”. Embora “ela ndo seja tudo, tem
grande importancia, pois o desleixo para com a forma pode aniquilar
uma obra”. Brecht atribui uma importancia decisiva as tentativas
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de inovagdo na arte através do aspecto formal: “NZo teria 0 menor
sentido ignorar a importancia da forma e do desenvolvimento da
forma na arte”, assim como nédo se pode atingir novos publicos a
partir de novas perspectivas de arte, “sem a introdug@o de inovagdes
formais”. E por isso que “construimos nossas casas assim como
nossas pegas diferentes dos Elisabethanos.” Este exemplo
demonstraria a incoeréncia do jdanovismo, quando, ja em pleno
séc. XX, continuaria insistindo na manutengdo das formas e dos
materiais musicais dos séculos anteriores, como se fosse possivel
coibir tal processo de desenvolvimento.

Respondendo diretamente aos jdanovistas, Brecht afirma que
“eles nunca falam da atuag@o de uma obra de arte por si propria,
mas sempre sobre seu respaldo popular. Eles mesmos nfo parecem
pertencer ao povo. Mas, em contrapartida, sabem exatamente o
que o povo quer e identificam o povo com isto, pois 0 povo quer o
que eles querem. Eles dizem que o povo ndo entende. E o artista
pergunta: vocé entendeu? Caso vocé nao tenha entendido, diga
tranquilamente que vocé ndo entendeu,” — o que seria muito mais
sensato e produtivo — “e ndo que o povo ndo tenha entendido”.

Definiriamos tais posturas como omissas, pelo nfo-
reconhecimento da propria ignordncia®, ou mesmo como
incomensuravelmente arrogantes®, pois generaliza-se como “gosto
popular”, uma convicgdo estética propria ou pessoal e, portanto,
subjetiva. Sintetizando: “A ignordncia é atrevida” (Nelson
Rodrigues), “um individuo ignorante, revestido de autoridade,
torna-se cruel” (Olivier Toni) e “o maior tipo de 6dio que existe é
o da ignorancia contra o conhecimento” (Galileu Galilei). Devido
a esse perfil de muitos politicos e administradores, a politica cultural
tera sempre seu desenvolvimento retardado, independentemente
do pais, do regime ou da época. Brecht concluiria ainda: “Na
verdade, é um desaforo como essa gente subestima o povo, pela
maneira depreciativa com a qual eles o avaliam.”

O uso indiscriminado do adjetivo “cosmopolita”, no seu
sentido mais pejorativo seria mais uma prova do provincialismo
com que Jdanov trabalha a questdo. Brecht resume essa
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problematica em duas teses, pretendendo dar um ponto final na
discussdo: “1) As verdadeiras obras internacionais sdo as obras
nacionais. 2) As verdadeiras obras nacionais acolhem em si as
tendéncias e inovagdes internacionais™'.

Como brasileiros, compreenderiamos muito bem,
principalmente a segunda tese, pois a musica brasileira, erudita ou
popular, sempre teria sido uma arte caracteristicamente
conglomerativa, ou antropofagica, como diria Oswald de Andrade,
pela reunido dos mais diversos materiais e técnicas — das mais
variadas procedéncias — que resultariam sempre em uma nova
unidade de um novo contexto.

Uma entre as inimeras provas disso seria a obra pianistica
Um estudo? Eisler e Webern caminham nos mares do sul, de
Gilberto Mendes®. O compositor santista utiliza aqui elementos
seriais, melodicos e harmdnicos de Webern e Eisler numa fusio
aclimatizada aos tropicos, adaptando-os fantasiosamente a sensagdo
do vento e das ondas numa praia brasileira... uma obra nacional, a
partir do expressionismo alem3o.

Reacio de Eisler ao Discurso de Jdanov

Eisler talvez tenha sido mais corajoso que Brecht, ao publicar
uma série de teses sobre a questdo ainda em 1951, logo apds a
defesa das posigdes jdanovistas por E. H. Mayer em Berlim, na
RDA?*. Porém, o texto de Eisler ficaria aquém da dimenséo estética
e do desenvolvimento objetivo da analise de Brecht.

Eisler escreveu sob a forma de uma carta ficticia — Carta a
Alemanha Ocidental® —, como se ele desenvolvesse um diglogo
com os compositores ocidentais, sobre o debate em torno do
formalismo, mas ja se colocando ao lado da defesa, em sua maior
parte, das teses de Jdanov.

Ao contrario de Brecht, que discerniu muito mais os absurdos
do que as virtudes da polémica, Eisler tomaria para si a ardua
incumbéncia de solidificar o conceito de realismo na musica: “A
musica encontra-se hoje diante de uma tarefa singular e
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contraditoria: ela precisa se tornar, de certo modo, sensata e realista,
e contudo, permanecer musica” e “nds compositores precisamos
requerer dos ouvintes o mesmo realismo que nos € exigido”.

Seria no minimo constrangedor que um artista do porte de
Eisler, polémico, cuja obra se caracterizaria pelo rompimento de
normas e que até entdo sempre teria estabelecido com grande
desenvoltura o seu proprio caminho, viesse a se submeter de tal
modo, aceitando uma imposigao arbitraria que decidiria o rumo de
sua propria estética. No entanto, ele permitiu que tais determinagdes,
oriundas de politicos — ndo artistas —, o influenciassem sobremaneira.
Prova disso seriam as ja mencionadas obras de sua ultima fase.

Caberia aqui a nossa pergunta inicial: Eisler, criador de uma
obra moderna, original, diferenciadamente expressiva e ousada, a
partir de um determinado ponto, regrediu sua linguagem musical,
tornando-se um compositor conservador e obsoleto. Por qué?

A resposta estaria mesmo no fato de ter-se deixado levar pela
estética jdanovista. Mas se foi por oportunismo, por concordancia
sincera e consciente ou se porque ndo teria mais animo, aquela
altura, de continuar se desenvolvendo como compositor moderno,
sao perguntas que permanecerao sem respostas.

Eisler, assim como Brecht, nunca efetivou sua filiagdo ao
Partido Comunista, embora fossem chamados de “companheiros”
(Genossen) entre os militantes. Mas o Partido, a partir da questdo
jdanovista, passa a definir — através de sua critica formalista— os
rumos estéticos na obra de Eisler. Talvez possa ser, de fato, a forca
do poder. Tanto ¢ que, durante a Republica de Weimar, as criticas
de determinados setores do KPD (Partido Comunista Alemio) nio
teriam tido a mesma importancia ou influéncia para o
desenvolvimento de sua obra®.

E, de fato, ja nesta ultima fase, por conseqiiéncia de uma
tendéncia oficial, Eisler se afastaria da modernidade. Lembrariamos,
neste sentido, as palavras de Brecht em A vida de Galileu Galilei:
“A modernidade se identifica com o espirito da livre iniciativa e se
choca sempre com o espirito doutrinario e com a defesa dos
aparelhos de poder™,
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Poderiamos até comparar o repertério de hinos e marchas da
fase jdanovista de Eisler as séries do Canto Orfednico de Villa-
Lobos, sob o ponto de vista do tratamento do material musical.
Embora o texto em Eisler seja, por exemplo, sobre Lénin, € em
Villa-Lobos, sobre Duque de Caxias, o estilo musical permanece o
mesmo — como podemos observar nos exemplos musicais 1 € 2
— com a coincidéncia de frases igualmente convencionais € com a
mesma harmonia tonal, simploria e inexpressiva.

Exemplo 1 — Canone Duque de Caxias de H. Villa-Lobos.

Canto
Sal-ve oh  Du- que glo-r1i - o- so Sal-ve oh!Ca - xi-as mui gen-til Sal-ve
A 'Y "
[ T T ll NN i |
SV | 1”4~ S S 1 I | DI T i |
REEEE SRRl das Cif SR GHN dinc M (e e v ¥
flor dees-ta- dis-ta edesol - da- do Sal- ve he-réi mi- li-tar do Bra - sil!

Exemplo 2 — Lénin de Hanns Eisler, com texto de Johannes
R. Becher.

.sie Ka - men auf Schie - nen und Fliis - sen da-her  durch
e e e et e e B
D) I

al - le Lin - der ge- fah - ren Er rihr - te¢  an  den Schlaf der Welt mit

Wor - ten, die wur- den Brot, und LE- NINs Wor - te wur - den Ar- meen...
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O uso restrito de uma linguagem musical retrograda e
antiquada, como no caso destes repertérios de Eisler e Villa-Lobos,
praticamente impossibilitaria uma melhor elaboragdo do material
musical, ao ponto de transforma-lo numa obra musical de interesse
artistico. O criticavel em Eisler seria a sua pretensio de compor
musicalmente um texto sobre Lénin, o “revolucionario”, mas
contraditoriamente, escrevendo, para isso, uma musica
“reacionaria”. Esses adjetivos estdo aqui empregados, levado em
conta o ponto de vista de Maiacovski, contida na frase que encerra
0 Manifesto Miisica Nova brasileiro: “sem forma revolucionaria ndo ha
arte revolucionaria™’. Trata-se de um raciocinio bem conhecido, ja 6bvio
e ululante. E por isso mesmo, ndo podemos ignora-lo.

Diante da pergunta se Eisler teria contribuido com suas obras
datltima fase para a edificag@o cultural de uma sociedade socialista
na RDA, gostariamos de citar aqui, mais uma vez, Heiner Mdller:
“O socialismo até hoje s6 existiu em nossas cabegas, ndo como
sistema. O que houve, foi uma estrutura que talvez possa ser definida
como um sistema de reduzida produgdo de artigos. Entdo o
socialismo acabou? Néo, ndo acabou. O que acabou foi a tentativa
de refutar Marx. Ha em Marx a frase simples: a experiéncia de se
construir o socialismo ou uma estrutura socialista sobre a base de
uma economia de penuria acaba na mesma velha porcaria de antes.
E foi isso que noés acabamos de vivenciar agora’®.

Voltando a Carta a Alemanha Ocidental (Brief nach
Westdeutschland), Eisler falaria ainda da necessidade “urgente de
uma musica que seja facilmente compreendida pelos ouvintes menos
experientes” e apos uma série de consideragdes sobre a dificuldade
de se colocar a classe trabalhadora ao alcance da “grande heranga
da musica classica e moderna — seria mais facil antes disto construir
usinas atOmicas ou ir a lua” — completaria ainda afirmando que
“tais pessoas precisam de um novo conceito de popularidade”. E
sobre a questdo da musica popular, Eisler argumentaria vagamente
que “tal pergunta s6 podera ser respondida, de fato, com partituras
musicais”. Ele ainda acrescentaria, que “a nova popularidade ¢ a
transformacéo do novo para o simples”.
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Os ideais do discurso verbal de Eisler, naquele momento, ndo
seriam concretizados na pratica. Seu discurso musical mostrara-se
como uma estética desmedidamente estéril sob o ponto de vista da
modernidade. Ele resolveria a quest&o, assim como no jdanovismo,
subestimando o conceito de “popularidade”, atribuindo-lhe o
significado de uma arte de entretenimento facil, convencional e
pouco criativa — ao contrario do que ele talvez pretendesse. Eisler
transformaria, na realidade, o novo no velho e simplério. De fato,
sua tarefa talvez tenha-se tornado ainda mais dificil por ele ser um
compositor da Alemanha — pais cuja tradigdo de musica popular
ja havia sido interrompida desde o séc. XIX e, sob este aspecto,
ficaria em larga desvantagem em relagdo, por exemplo, aos seus
contemporaneos brasileiros, que dispunham de uma musica popular
viva e rica.

Eisler leva a discussdo para o lado de uma “crise na vida
musical, caracterizada principalmente pela contradigdo entre o
desenvolvimento da musica de concerto — cada vez mais
complicada — e o da musica de entretenimento — de consumo
facil”, e essa contradigdo teria ocasionado um “abismo” entre estas
duas esferas musicais. Neste sentido, o compositor retoma a critica
a induastria cultural de entretenimento, também presente nas
Questdes sociais fundamentais da miisica.

Utilizando ironicamente uma frase usada por Adorno em sua
Filosofia da miisica nova, Eisler atacaria a posi¢gio pomposa e
bombaéstica de certos compositores da vanguarda estética— o que
se configuraria entdo como formalismo musical a ser combatido
— que, em atitudes isolacionistas, através da filosofia “/’art pour
[’art, [’expérimentation pour l’expérimentation ou ainda la
nouveauté pour la nouveauté”, ignorariam o objetivo e a
responsabilidade social da musica, citando ainda como exemplo os
pensamentos de Hegel contidos na Lstéfica, uma obra de referéncia
em varios momentos de sua vida®.

Tais criticas valeriam, se relacionadas com as obras
politicamente engajadas de sua 3" e 4* fase, mas cairiam
irremediavelmente no vazio em sua 5* e ultima fase, ja que sua



Revista Musica, Sfo Paulo, v. 8, n.1/2: 169-205 maio/nov. 1997 191

produg@o de carater jdanovista, desprovida de modernidade estética,
ndo sobreviveria somente por apoiar-se em textos verbais que
contivessem preocupagdes com o contexto politico-ideoldgico.

O ponto musicologicamente mais consistente de toda Carta
a Alemanha Ocidental é a critica a obrigagdo do emprego da
melodia na musica da modernidade, tdo exigida no discurso de
Jdanov. Para Eisler, a “melodia ndo é um aspecto imanente da
musica, mas sim um fendmeno historico”. A melodia s6 seria
compreendida a partir de Schubert, no inicio do séc. XIX, “quando
o tema se tornou a melodia, a inspiragdo e com isso a propriedade
privada, que precisa ser protegida” — ja aqui ironicamente,
caracterizando-a como um advento burgués — sendo que Haydn,
Mozart e até Beethoven pensavam antes no desenvolvimento
tematico, como elaboragdo de uma idéia musical. No entanto, o
repertério desenvolvido por Eisler a partir dai utilizaria
insistentemente a melodia ainda como componente essencial da
composigdo musical.

Seria interessante observar ainda outras incoeréncias em Eisler,
também analisadas a partir das contradi¢des entre o seu discurso
sobre musica e o seu discurso musical. Suas criticas ao
neoclassicismo musical, por exemplo, também n@o seriam coerentes
com sua obra. Eisler pretendia atacar — via Stravinski — o contexto
ideoldgico desta linha. No entanto, os componentes estéticos do
neoclassicismo seriam uteis para a edificagdo de sua obra mais
politicamente engajada. Falta nos textos de Eisler, portanto, uma
critica mais diferenciada ao neoclassicismo.

Se, por um lado, ele procurou teoricamente elevar as idéias
de Jdanov para um nivel mais dialético, manteve-se, na pratica, fiel
aos principios estéticos primordiais deste, e a produgdo musical
em sua 5" e ultima fase seria a maior prova disso.

Justificariamos a analise da Carta a Alemanha Ocidental por
sua importancia historica, como um documento que retrataria as
reflexdes e as atitudes de Eisler naquele momento de
transformagdes, com a possibilidade de contribuir para o
estabelecimento de uma cultura socialista e diante que estava do
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significativo debate estético-ideologico na luta contra o formalismo
— independentemente do mérito —, que caracterizaria uma linha
estética dominante e imposta pela for¢a, como ja vimos.

Mas este texto, apesar ainda de sua utilidade quanto ao
esclarecimento de algumas questdes fundamentais propostas no
inicio deste artigo, ndo poderia ser considerado, quanto ao conteudo
— no sentido da representatividade do pensamento eisleriano como
um todo — tdo importante quanto outro texto seu, quando Eisler,
ainda no exilio, havia tratado exatamente das mesmas questdes,
mas a partir de outras perspectivas.

Eisler antes de Jdanov

O texto Arte de vanguarda e frente popular®, de 1937, seria
sim um bom exemplo da sintonia em Eisler entre seus mais
significativos pensamentos teoricos e sua produg¢ao musical de maior
interesse. Acima de tudo, trata-se de um Eisler antes de Jdanov,
independente, ousado, original e que ndo media as palavras por
receio de uma possivel colisdo com os aparelhos institucionalizados
de poder.

Neste texto, Eisler falaria da relago entre a frente popular e
a vanguarda musical, onde o termo “vanguarda” seria aqui
empregado com boa dose de ineditismo: “A frente popular precisa
dos artistas mais progressistas, porque n3o € suficiente, apenas,
possuir a verdade. Ainda faz-se necessario conferir-lhe a expressdo
mais moderna, mais precisa e a mais brilhante.” Observariamos, ja
pela defesa da modernidade, uma contradi¢do clara com suas
posi¢des pos-Jdanov.

Eisler, em a Arfe de vanguarda e frente popular seria um
idealista que sonhava com o “desaparecimento das diferengas entre
as duas esferas na sociedade do futuro”, e pretendia, como agio
emergente, defender a vanguarda oprimida, “isolada das grandes
massas e ameagada de ser aniquilada pelos fascistas”.

Ele ndo deixaria de reconhecer, contudo, os mesmos pontos
polémicos que estariam presentes no debate jdanovista, mas sob o
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mesmo ponto de vista de Brecht, ao apontar as fraquezas da
vanguarda, “sua alienagao e seus formalismos”, conceito empregado
aqui como critica a I’art pour I’art, quando a autonomia do material
musical € reconhecida como absoluta.

Provavelmente entusiasmado com as possibilidades reais do
simultidneo avango estético-ideoldgico, a partir dos resultados
obtidos em sua 3a. fase, o compositor atribuiria ao conceito de
vanguarda uma nova dimensgo: “O novo material precisa afirmar-
se hoje junto aos novos conteudos e tornar-se util para as tarefas
sociais, pois o artista s6 sera um vanguardista de fato, quando ele
conseguir unir as duas vanguardas (ideologica e estética),
defendendo e incentivando os interesses das massas através dos
meios artisticos mais novos ¢ ousados. A vanguarda ndo podera
ser mais conduzida como se ela fosse uma ilha isolada dos
movimentos sociais”.

Em Arte de vanguarda e frente popular, Eisler imaginaria,
com a unido das vanguardas na arte e na politica, o fortalecimento
da luta contra o fascismo, que, aquela altura, iniciava seu caminho
irreversivel para a 2" Guerra Mundial. E ndo poderiamos deixar de
reconhecer a originalidade e o valor desta abstragdo insigne,
independentemente de sua efetividade.

Apéndice
Poderiamos estabelecer as seguintes fases na obra de Eisler:

1* Fase (Viena, até 1923) — Obras de Juventude

Sao as primeiras tentativas de composi¢do de Eisler.
Caracteriza-se por uma linguagem tonal do romantismo tardio.
Destacam-se as Cinco pegas para piano, 1Trés cangdes para
orquestra — com textos de Li Tai-Pe e Klabund — e uma série de
cangdes para canto € piano.

2" Fase (Viena, 1923-1925) — Escola de Viena de Schonberg
S@o as obras compostas imediatamente apds os quatro anos
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consecutivos de aulas com Schonberg (1919-1923). Embora Eisler
tenha sido aluno também de Webern, sua linha de composi¢do —
principalmente na concepgao temporal da forma — ¢ de fato mais
proxima ao proprio Schonberg. Caracteriza-se pelo atonalismo livre
ou ja pelo uso de técnicas seriais. Destacam-se as Sonata N°. |
Op. 1 (1923) e a Sonata N° 2 Op. 6 (1924) para piano, as Seis
cangoes para canto ¢ piano Op. 2 (1922-23), o Divertimento para
quinteto de sopros Op. 4 (1923), Palmstrém Op. 5 (1924) —
parodia do Pierrot Lunaire, Duo para Violino e Violoncelo Op. 7
(1924), as Quatro pegas Op. 3 (1923) e as Oito pegas Op. 8 (1925)
para piano.

Obras de Transicao

Da fase schonbergiana para o neoclassicismo engajado, Eisler
compde quatro obras satiricas. A cantata Tagebuch Op. 9 (1926),
as cangdes dos Recortes de Jornal Op. 11 (1925-27) — obras-
primas da modernidade musical — e duas obras corais: as 7rés
pecas para coro masculino Op. 10 (1925) e as Quatro pegas para
coro misto Op. 13 (1928-29). As duas primeiras estdo,
estilisticamente, ainda mais inseridas na 2" fase e as duas ultimas,
na 3" fase.

3" Fase (Berlim, 1926-1933) — Neoclassicismo politicamente
engajado

Na sua maior parte, sdo obras engajadas nos movimentos
politico-artisticos de esquerda. Caracteriza-se pela retomada do
sistema tonal e pelo emprego do desenvolvimento tematico como
configuragao formal. Sao desta fase suas melhores cangdes de luta.
A partir dai, tem inicio o seu trabalho como compositor de cinema
e teatro, desempenhado até o final de sua vida. O trabalho conjunto
com Bertolt Brecht torna-se uma importante referéncia. Destacam-
se as obras: as cantatas 7empo der Zeit Op. 16 (1929) e A mde
Op. 25 (1931). As pegas corais Para cantar na rua Op. 15 (1928)
para coro misto, Dois Corais Masculinos Op. 17 (1929), Duas
pegas Op. 19 (1929) para coro masculino e as Duas pe¢as para
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coro masculino Op. 21 (1930). As pecas para canto e piano Seis
baladas Op. 18 (1929-30), Quatro baladas Op. 22 (1930), a Balada
do Soldado Op. 39 (1928) com texto de Brecht, Seis Cangdes Op.
28 (1929-31) e as Quatro Cangdes para uma mde operdria Op. 33
(1932). Suas pegas para piano Dezoito pequenas pegas para piano
Op. 31 (1932) e as Sete pegas para piano Op. 32 (1932). Inimeras
composigdes para teatro, como 4 medida Op. 20 (1930) e para
cinema, que depois foram transformadas em suites para orquestra,
como a Swite N° 2 Terra de ninguém Op. 24 (1931), Suite N° 3
Kuhle Wampe Op. 26 (1931-32) e a Suite N° 4 A juventude tem a
palavra Op. 30 (1932). Paralelamente, Eisler continua compondo
obras seriais. Exemplo disso é a Pequena Sinfonia Op. 29 (1932),
esteticamente ainda ligada a sua 2" fase.

4" Fase (Exilio, 1933-1948) — Entre o Neoclassicismo e a
Escola de Schonberg

Eisler permanece varios anos sem residéncia fixa, passando
por varios paises da Europa e pelo México, até se estabelecer nos
Estados Unidos, em 1938. Nesta fase, retoma a linha da Escola de
Schonberg em algumas obras, prossegue no desenvolvimento de
sua tendéncia neoclassica em outras, assim como atraves da
composi¢io de cangdes, redescobre a tradigio do Lied alemdo. E
desta fase, a maior parte de sua produgdo cameristica, ora ligada a
Escola de Schonberg, onde freqiientemente utiliza-se de técnicas
seriais, ora com o emprego de formas neoclassicas. Destacamos:
Prelidio e Fuga sobre B-A-C-H Op. 46 (1934), Sonata para flauta,
0boé e arpa Op. 49 (1935), Sonata para violino e piano — Sonata
Viagem (1937), Quarteto de cordas (1938), Noneto N° 1 (1939),
Septeto N° 1 — Variagdes sobre cangdes infantis do folclore norte-
americano Op. 92 (1940), Noneto N° 2 (1941), Quatorze maneiras
de descrever a chuva Op. 70 (1941), Sonata para piano N° 3 (1943)
e o Septeto N°2 — O circo (1947). Um destaque especial merecem
ainda os ciclos de cangdes, como as Llegias de Hollywood (1942)
— além de inUmeras outras cangdes com textos de Brecht — e os
Fragmentos de Holderlin (1943). Por causa destas obras, Eisler se
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confirma como um compositor de Lied de grande importancia no
séc. XX. Destacam-se também as séries de cantatas de camara
escritas em 1937 e as obras sinfonicas Sinfonia Alema Op. 50 (1935-
59) — sua maior obra, as Cinco pegas para orquestra (1938-40) e
a Sinfonia de Camara Op. 69 (1940).

5" Fase (Berlim, RDA, 1949-1962) — Fase jdanovista

A maior parte das obras desta fase sao compostas diretamente
sob influéncia do discurso de Jdanov. Caracterizam-se pelo uso
simplorio do sistema tonal e pelo reemprego das formas mais
tradicionais de hinos e cangdes populares alemds, sobretudo do
séc. XIX. Como exemplo, temos: Rapsddia de Goethe (1949), Hino
da Repuiblica Democratica Alemd (1949), Novas cangbes populares
alemds (1950), as cantatas Meio do Século (1950), Das Vorbild
(1951-52), Os tapeceiros de Kujan-Bulak (1957) e os Quadros de
uma Cartilha de Guerra (1957). Destacariamos suas Cangdes
Infantis com textos de Brecht (1950-51) assim como 4 cangdo
distante — que faz parte das Novas cangdes populares alemds,
como obras mais bem-sucedidas ainda que dentro da linha
jdanovista. E ainda a cantata Lenda do surgimento do livro
Taoteking no caminho de Laotse para a imigrag¢do (1957),
retomando o estilo de suas cantatas de exilio, as satiricas Cangdes
com textos de Kurt Tucholsky (1959-61), retomando o estilo de
suas cangdes politicas dos anos 20, antes do trabalho conjunto com
Brecht e os Cantos Sérios (1961-62), sua ultima obra. Eisler, aqui,
apresenta em versdo unitaria, para baritono e orquestra de cordas,
uma coletanea de cangdes, algumas novas, outras de fases anteriores,
como as extraidas do ciclo Fragmentos de Holderlin, como se ele
pretendesse, ja ciente da morte proxima, refletir retrospectivamente
sobre sua propria vida e obra.
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NOTAS

1. O Festival Internacional Misica Nova completa, em 1998, sua trigé-
sima quarta edi¢do, homenageando o centendrio de Brecht e Eisler. Eum
dos poucos eventos do género no Brasil que divulga a obra de Eisler.
Exemplos recentes disto sfio: o Festival de 1991, quando foram apresen-
tadas 17 cangdes de Eisler, no recital Das ferne Lied, com o tenor berlinense
Peter Siche; o Festival de 1992, com a apresentagio pelos pianistas Antd-
nio Eduardo e Rubens Ricciardi da abertura da cantata A Mée; o Festival
de 1993, com a execugio do Preludio ¢ Fuga sobre B-A-C-H ¢ do Duo
para violino e violoncelo, pelo Ensemble Mentemanuque de Ribeirdo Preto;
¢ em 1994, com as apresentagdes do Divertimento para quinteto de so-
pros, pelo Ensemble Arcane da Bélgica e das Sete pegas para piano, pelo
pianista Antdnio Paulo Russomanno Veiga. Para o ano de 1998 estd pro-
gramada uma série de eventos para comemorar o centendrio de Eisler,
com concertos — como um recital de cangdes com o soprano Andrea Kaiser,
sob dire¢io cénica de Fernando Peixoto — ¢ palestras, com a vinda do
grande musicologo aleméio Albrecht Diimling.

2. A bibliografia existente no Brasil sobre Eisler ainda € pequena. Ha livros
traduzidos sobre a misica no século XX que nem sequer mencionam
Eisler, mesmo quando o assunto cnvolve dirctamente a Escola de Viena
de Schénberg. Exemplos disso seriam Para compreender as musicas de
hoje ¢ Schonberg, dos autores franceses H. Barraud e R. Leibowitz, res-
pectivamente. Em A Musica Moderna, nas paginas 113 ¢ 114, o inglés
Paul Griffiths fala sobre Eisler sem nenhum aprofundamento, como “mi-
sico de maior engajamento na Repiiblica de Weimar, que se tornou o mais
intimo e fiel colaborador de Brecht”. Em poucas linhas, Griffiths fala da
controvérsia com Schénberg, que “deplorou sua filiagdo a um partido” —
o que nem corresponderia exatamente a verdade. Primeiro, ndo ha docu-
mentos que comprovem uma possivel filiagdo de Eisler a um partido,
nem mesmo ao Partido Comunista. Segundo, Schénberg nfo atribuia muita
importancia as tendéncias ideoldgicas de Eisler, considerando-as super-
ficiais ¢ passageiras. A divergéncia se deu sobretudo no Ambito estético:
Schénberg ficou desapontado com a insatisfagdo de Eisler, expressa na-
quele instante, para com a musica moderna e a técnica dos doze tons.
Griffiths ainda cita Eisler numa lista conjunta com varios outros compo-
sitores que deixaram a Europa por causa do nazismo. Nesta mesma lista
de exilados de Hitler, com algumas alteragdes em relacdo aos nomes de
outros compositores, Eisler também aparece na Historia Universal da
Mausica, do francés Roland de Candé, na pag. 270, Afora isso, mais adi-
ante, na pag. 334, Eisler é apenas lembrado como um aluno de Schénberg,
compositor de “admirdveis trilhas sonoras em escrita serial” (em particu-
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lar A Chuva de Joris Ivens). No livro Misica da Modernidade, do brasi-
leiro J.J. de Moraes, Eisler nio chega a merecer um capitulo proprio,
sendo apenas citado numa generalizagdo, juntamente com Prokofiev ¢
Weil, devido a aspectos politicos. S6 mais recentemente comega a surgir
o interesse sobre a obra de Eisler por parte de outros autores brasileiros. Prova
disto é o livro Uma odisséia musical — dos mares do sul a elegéncia pop/art déco
de Gilberto Mendes, onde, pela primeira vez em nosso pais, Eisler acaba por
receber uma importincia mais especial no panorama da musica modema.

. Heiner MULLER, in: Der Spiegel, primeira semana de agosto de 1990.
. O que J. J. de Moraes afirma, acerca do neoclassicismo em Villa-Lobos

nos anos 30, valeria também, de um certo modo, para a produgdo de
Eisler do mesmo periodo: “Villa-Lobos, segundo suas proprias palavras,
pretendeu com essas obras (no caso, trata-se das Bachianas) unir a lin-
guagem de J. S. Bach — que tomava como uma espécie de catalisagio do
folclore universal ‘vindo do astral’ imponderdvel — a clementos dos vé-
rios folclores brasileiros”. Eisler, por sua vez, teria aproveitado direta-
mente a popularidade do velho mestre na Alemanha para a eficiéncia
politica de suas obras, que obteriam assim uma melhor penetragdo junto
ao movimento operdrio. J. J. de Moraes concluiria ainda que “hoje, entre-
tanto, ja ¢é possivel afirmar que Villa-Lobos, antes de mais nada, seguia o
movimento geral de certa faixa da produgiio musical européia, o
neoclassicismo, tendéncia que buscava recuperar a dignidade de tudo
aquilo que tinha um certo aspecto antigo”.Cfr. J. J. MORAES, Miisica da
Modernidade, Sdo Paulo, Brasiliense, 1983, p. 174.

. Exemplo desse repertorio de carater popular-revoluciondrio sdo as can-

coes de luta, como O Wedding vermelho (Der rote Wedding), O desfile
pdtrio (Der heimliche Aufmarsch), A can¢do da solidariedade
(Solidaritdtslied), A cangdo da frente unica (Einheitsfrontlied) e A bala-
da dos Sdckeschmeissern (Ballade von den Sdckeschmeissern), cujo tex-
to € sobre a crise financeira de 1929 em Nova lorque ¢ sua conseqiiéncia
para o Brasil, com a destruigio da produgo de café, especificamente na
regifio de Ribeirdo Preto, entdo maior centro produtor de café do mundo
— No Brasil junto ao Rio Grande (In Brasilien am Rio Grande).

. As novas cangées populares alemds (Neue Deutsche Volkslieder) e a

cantata Meio do Século (Mitte des Jahrhunderts) teriam sido compostas
por Eisler sob pressdo de Johannes R. Becher, autor dos textos, que entdo
era Ministro da Cultura da RDA.

. Heiner MULLER, op. cit.
. Wolfgang HERBERT, in: Carta a Rubens Ricciardi, Uffenheim, 23.2.90.
. Cfr. Giinter MAYER, “Revolugio na musica — As vanguardas de 1200 e

20007, in: Revista Musica, Sdo Paulo, Departamento de Musica da ECA-
USP, 1(1):15, 1990.
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10. A. A.JDANOV (na grafia alemd SHDANOW), “Eréffnungsredc auf der

11

12;

Beratung von Vertretern der sowjetischen Musik im ZK der KPdSU” e
“Fragen der Sowjetischen Musikkultur — Moskau, Januar 1948, in: Uber
Kunst und Gesellschaft, Berlim, Dietz, 1951, p. 46-79.

Seriam evidentes as inimeras coincidéncias quanto ao contetido de anti-
modernidade e a tendéncia para o estabelecimento estético do elemento
popular entre o discurso de Jdanov ¢ o Preficio de Mério de Andrade
para um livro sobre Shostakovitch. Observariamos ainda, que o texto do
autor brasileiro (janeiro de 1945) é trés anos anterior ao russo (janciro de
1948). Teria tido Jdanov algum conhecimento sobre Mdrio de Andrade?
Ele resume: “Na urgéncia de criar uma musica que fosse politica, comu-
nista e proletaria, porém que conservasse o nivel da musica erudita, de
base fatalmente burgués-européia, nem sempre as solu¢des adotadas por
Chostacovich foram satisfatorias. Si ele aceitou com lealdade os clemen-
tos musicais demagdgicos, nem sempre suas demagogias sonoras levam
a virtude, mas ao vicio”. (A “demagogia” para Mdrio de Andrade era,
por exemplo, em Shostakovitch, o uso de finais de um triunfalismo
populista, que de svma certa maneira, até cle mesmo defendia —
Chostacovich havia de aceitar conscientemente elementos ditos ‘dema-
gogicos’ pela efeminada epiderme burguesa). Si aceitou com franqueza a
lideranga melodica e suas conseqiiéncias estratégicas de espirito, de esti-
lo ¢ de técnica, nem sempre ele soube se conservar dentro da purcza me-
lodica e da necessaria facilidade do acessivel. Seriam ainda surpreenden-
tes os posicionamentos extremados de Mario de Andrade — justamente o
grande autor da modernidade brasileira — contra alguns aspectos técni-
cos da musica moderna, via stalinismo: “N&o s se impurificou por de-
mais nos cromatismos, ndo sabendo como, ou ndo podendo ultrapassar a
deliqiiescéncia burgués-capitalista do ultratonalismo...” Mdrio de Andrade
ja teria da mesma maneira reconhecido, ¢ antes de Jdanov, “como justa a
dentincia do Pravda, ¢ necessaria a punigdo de Chostacovich”. Cfr. Ma-
rio de ANDRADE, “Prefacio”, in: Victor SEROFF, Shostakovich, Sio
Paulo, 1945, p. 20, 23 ¢ 27.

Seria pertinente lembrarmos, sobre esta questdo, a opinido de Cornelius
Cardew, compositor inglés ¢ aluno de Stockhausen, que rompeu com a
linha de composicdo deste, partindo para a difusdo de uma misica politi-
camente engajada, quer seja como compositor ou organizador de eventos
musicais (Strach Orchestra), tendo como referéncia a Revolugdo Cultural
na China de Mao Tse Tung. Cardew procurou diferenciar, a partir das
perspectivas da luta de classes, a oposi¢do nazista a arte dita “degenera-
da”: “A campanha nazista contra a arte ‘degenerada’ ¢ avaliada diversa-
mente por classes diversas. Para a burguesia, as vitimas maiores desta
campanha foram os vanguardistas burgueses: Klee, Kandinski, Schonberg
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e outros, cujo trabalho refletia a degeneragio metafisica da burguesia. Do
ponto de vista proletario, as vitimas principais foram os artistas comunis-
tas da Repuiblica de Weimar; Georg Grosz, Kéithe Kolwitz, Hanns Eisler
e Bertolt Brecht”. In: Cornelius CARDEW, Stockhausen al servizio
dell’imperialismo, Milano, Edizione di Cultura Popolare, 1976, p. 102.
N#o seria facil concordar inteiramente com tal afirmagdo, mesmo quan-
do nos limitamos 4 compreensio do fato através de uma perspectiva poli-
tica, pois a atribuigio de um gosto artistico a individuos, exclusivamente
de acordo com a classe social a que pertencem, ndo deixa de ser uma
posiciio dogmatica ¢ desprovida de cientificismo.
Lembrariamos aqui, que a maioria destes artistas era de origem judaica e
obras de artistas judeus eram proibidas na Alemanha nazista, indepen-
dentemente da estética, como Mendelssohn, por exemplo, tdo roméntico
¢ alemdo como Schumann, A estética verdadeiramente atacada pelos na-
zistas era a da modernidade, a renovago radical do material artistico, a
“arte degenerada”.
A critica dos nazistas se¢ estendia sim ao contetdo “bolchevique” como
tendéncia ideoldgica na obra de determinados artistas na Republica de
Weimar — como Brecht ¢ Eisler, por exemplo. Mas sob o ponto de vista
cstético, a tradi¢io da canglio operaria foi muito util & campanha musical
dos fascistas alemées, com a recolocagfio de novos textos de jubilo a Hitler
em velhas cangdes proletdrias, assim como com a criagdo de novos hinos
nazistas, dentro do mesmo estilo das cangdes de luta comunistas. Por um
lado, a repressio nazista conseguiu extinguir as corporagdes musicais
ligadas aos movimentos de esquerda, que foram de tal modo combatidas,
que no periodo ap6s 1945, nio se reorganizariam com a mesma forca de
antes de 1933, Por outro lado, houve a incorporagio desta tradigdo da
cangio de luta alemd & temadtica nazista. Isto provaria que o ataque a
determinadas producdes artisticas ligadas a classe operaria foi ideologi-
ca, mas nfo estética.
A tonalidade insistentemente definida, o ritmo de marcha, o canto
diatdnico em unissono e a repeti¢io de um refrio que pode ser facilmente
decorado, tornam a musica uma arte vidvel para atingir grandes massas
— uma arma poderosa para quem a domina, quer seja sob o ponto de
vista financeiro ou ideoldgico. Tal estética comprovaria mais uma vez a
neutralidade do material musical, capaz de servir a qualquer ideologia,
de acordo com o contexto. Tanto &, que os nazistas, além do material
estético da cangdo proletdria, também se valeram da tradicio musical
religiosa (cristd) e roméntica da Alemanha, que nada teriam a ver com a
ideologia fascista.

13. In:F. PRIEBERG, Musik im NS-Staat, Frankfurt am Main, Fischer, 1982, p. 35.

14. Idem, loc. cit.
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. Arnaldo Daraya CONTIER, “Meméria, histéria ¢ poder: A sacralizagdo

do nacional ¢ do popular na musica (1920-1950)”, in: Revista Musica,
Sdo Paulo, Departamento de Musica da ECA-USP, 2(1):7, maio 1991.
Hanns EISLER, Schriften 1948-1962, Leipzig, Deutscher Verlag fiir
Musik, 1982. G.W. I1I/2. Gesellschaftliche Grundfragen der modernen
Musik, p. 13-25.

In: Revista Miisica Soviética, Moscou, n° 5, 1948.

Idem.

Mario de Andrade atribui a frase de Glinca o adjetivo “duvidosa”, mas
mantém-s¢ simpatico a ela da mesma forma que posteriormente s¢ en-
contrariam Jdanov ¢ Camargo Guarnieri: “Lembrando-aquela frase duvi-
dosa de Glinca, sobre niio serem os compositores eruditos a ‘criar’, mas o
povo, cujo material os compositores recolhem ¢ manipulam, Chostacovich
esclarece nélo significar isso o uso simplério do folclore. O trabalho do
compositor soviético consistiria em aprender incessantemente com o povo,
apanhar tudo quanto este cria, ¢ ser digno do periodo historico que esta
vivendo”. Cfr. Mdrio de ANDRADE, “Prefacio”, in: Victor SEROFF, op.
cit., p. 14.

Arnaldo Daraya CONTIER, op. cit., p. 27.

Gilberto MENDES, “Musica Moderna Brasilcira ¢ suas Implicagdes de
Esquerda”, Revista Musica, Sdo Paulo, Departamento de Musica da ECA
- USP, 2(1):40, maio 1991. Este artigo de Gilberto Mendes fora enco-
mendado anteriormente pela revista Musik und Gesellschaft de Berlim,
através de nossa intermediagio. Efetuamos a tradugio para o alemio c
cntrcgamos o texto a Dra. Liesel Markowski, chefe de redacdo da revista.
Ela recusou o artigo, considerando-o racista, por ndo mencionar a influ-
éncia do indio no desenvolvimento da cultura musical brasileira. Mais
uma prova do atrevimento da ignorancia.

In: DEUSTCHE DEMOKRATISCHE REPUBLIK. 5. Tagung des Z.K.
der Sozialistischen Einheitspartei Deutschlands. Der Kampf gegen
Formalismus in Kunst und Literatur, fiir eine fortschrittliche deutsche
Kultur. Berlim, Dietz, margo de 1951,

Ernst H. MAYER, “Geleitwort zur Zeitschrift Musik und Gesellschaft e
Realismus im Musikschaffen”, in: Musik und Gesellschaft, n° 1, Berlim,
Henschelverlag, margo de 1951, p. 1 ¢ 22.

In: REVISTA MUSICA SOVIETICA. Relatérios de erros nas avaliacdes
das operas “A Grande Amizade”, “Bogdan Rmelnitsqui” e “De todo Co-
ragdo” - Resolugdes do C.C. do P.C.U.S. Moscou, 28.05.1958. (Original
em Russo)

Segundo Giinter Mayer, “existiram também periodos nos quais o
Stalinismo continuava exercendo influéncias sobre a politica musical com
suas duradouras conseqiiéncias sobre as culturas musicais. Estes perio-



202 Revista Masica, Sio Paulo, v. 8, n.1/2: 169-205 maio/nov. 1997

26.

27
28.

29,

30.

dos foram o inicio dos anos 30 na Unido Soviéltica, ¢, ainda mais acentu-
adamente, o periodo ap6s 1948 no mesmo pais e, nos paises socialistas, o
periodo que durou até a década de 60 ¢ o inicio dos anos 70”. Cfr. Giinter
MAYER, “Revolugdo na musica - As vanguardas de 1200 e 20007, op.
cit., p. 15.

Bertolt BRECHT, “Was ist Formalismus (1953)”, in: Schriften zur
Literatur und Kunst. Berlim e Weimar, Aufbauverlag, 1966, Bd. V,
p. 328-342.

In: Albrecht BETZ, Hanns Eisler, Miinchen, text + kritik, 1976, p. 179.
Brecht talvez tenha desenvolvido este pensamento a partir de Galileu
Galilei — um de seus personagens preferidos — “Se quiser encontrar a
verdade, vocé tem que empregar a fantasia... vocé tem que brincar de
inventar ¢ adivinhar um pouco. Quando estou procurando a verdade, sem-
pre procuro pelo contrario, porque o grande bem ¢ o grande mal sempre
estiio juntos como galinhas no mercado”. In: James RESTON IR., Galileu
— uma vida, Rio de Janeiro, Jos¢ Olympio, 1995, p. 51.

A. Contier confirmaria esse processo, onde uma autoridade, devido a
propria ignorancia, viria desprezar os aspectos da inovagdo formal na
arte: “Lénin opunha-se a todas as tendéncias da artc moderna, devido a
razdes mais estéticas do quc propriamente politico-ideoldgicas. Em um
de seus intimeros depoimentos, confessou sua ‘ignordncia’ em face das
obras dos expressionistas, futuristas, cubistas”. In: Arnaldo Daraya
CONTIER, op. cit., p. 24.

O texto de Lénin seria o seguinte: “Somos bons revoluciondrios, mas,
ndo sei por que, nos sentimos obrigados a provar que estamos a altura da
cultura moderna. Eu me atrevo a declarar-me um ‘barbaro’, Eu ndo con-
sigo considerar como manifestagdes supremas do génio artistico as obras
do expressionismo, do futurismo, do cubismo ¢ de outros ‘ismos’. Nio os
compreendo. Ndo me proporcionam o menor prazer”. Cft. Flavio KOTHE, “Lénin
¢ amodernidade”, in: 4 Joz da Unidade, Sdo Paulo, 04 a 10/07/1986, p. 17.
Poderiamos observar tal fato na entrevista de K. Stockhausen a J. J. de
Moraes: “Viu o que a Orquestra de Stuttgart estd tocando no Brasil?
Beethoven, Mendelssohn, Ravel... tudo bem antigo, velho. Nada de mi-
sica contempordnea. As pessoas ndo ouvem musica contemporanea e, por
isso, por nfio cstarem acostumados a ela, ndo gostam. E como as orques-
tras tocam pouco musica moderna, quando fazem isso, tocam mal. Isso é
bem sinal da decadéncia artistica. E igual em todo lugar - na Europa e
aqui. Até o final do séc. XIX ouvia-se misica moderna. Agora ¢ diferen-
te. Veja uma figura como a de Leonard Bernstcin. Ele ndo toca miisica
moderna porque ndo gosta. E coloca a culpa de ndo toca-la, no publico.
Mas ele tem um gosto horroroso — veja como ele toca Mahler, todo em-
polado”. Cfr. Karlheinz STOCKHAUSEN, Entrevista concedida a
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J. J. de Moraes, in: Revista Musica, Sao Paulo, Departamento de Miusica
da ECA-USP, 1 (1):35-37, maio 1990.

O argumento de que o povo ndo entende ou isso ndo é bom para o povo,
ou scja, falar em nome do povo ou do publico, seria uma arrogancia inco-
mensuravel, no sentido de atribuir ao povo, opinides, desejos ou mesmo
um gosto cstético que, na verdade, cstariam subordinados a subjetividade
pessoal. O exemplo de Bernstein prova que Jdanov néo teria sido o ulti-
mo a atacar a modernidade desta maneira. Esse tipo freqiiente de atitude,
no entanto, por parte de pessoas influentes, sempre acaba sendo um gran-
de empecilho para divulgagao da musica crudita contemporéanca.

Se, por um lado, observamos em Antonio Gramsci a utilizagdo do con-
ceito de cosmopolitismo moderno ou avangado mais ou menos neste mes-
mo sentido de Brecht, o importante filésofo italiano aponta, contudo,
para a cxisténcia também de um cosmopolitismo tradicional, que exclui
as manifestaces das classes trabalhadoras nacionais do ordenamento
politico internacional, (In: Antonio GRAMSCI, Quaderni del Carcere,
volume terzo, quaderni 12-29, Giulio Einandi Editore, 1977, p. 1987-89)
“mesmo que estas classes trabalhadoras sejam ‘cosmopolitas’ por pro-
grama ¢ objetivo historico” (In: Antonio GRAMSCI, Quaderni del
Carcere, volume secondo, quaderni 6-11, Giulio Einandi Editore, 1977,
p. 795). Hoje vivenciamos, no ambito cultural, um quadro ainda mais
estarrecedor deste tipo-de cosmopolitismo tradicional (de classe domi-
nante). Trata-sc da nova “parodia do coletivismo” - expressdo utilizada
por Heiner Miiller referindo-se, por exemplo, aos MacDonalds, mas que
podemos entendé-la na musica como a Disco-music, o Rock, o Funk, o
Rap ctc, fruto das grandes industrias de entretenimento, que “fazem dos
povos de todos continentes verdadeiros analfabetos musicais” (Hanns
Eisler). E o fast-thinking. Essa barbéric vem conseguindo subtrair da
musica sua esséncia mais espiritual, assim como seus componentes
teltiricos, ¢ ndo s6 no ocidente como também nas civilizagdes nio euro-
péias. O mundo ¢ uma aldeia global, mas o gosto de todas as aldeias é
determinado apenas por aquela dominante, que detém o satélite.

O estudo para piano Eisler e Webern caminham nos mares do sul de
Gilberto Mendes foi encomendado por José Eduardo Martins ¢ estreado
cm scu recital no Schlosstheater im Neuen Palais em Potsdam, RDA, no
ano de 1989, alguns meses antes da queda do Muro de Berlim.

Ernst H. MAYER, “Geleitwort zur Zeitschrift Musik und Gesellschaft e
Realismus im Musikschaflen”, op.cit., loc. cit.

Hanns EISLER, Musik und Politik - Schrifien 1948-1962, Leipzig, VEB Deutscher
Verlag fiir Musik, 1982. 1112, Briefnach Westdeutschalnd, p. 179-193.
Segundo Ilma E. de A. Santana, em relagdo a musica para o filme Kuhle
Wampe, produzido no inicio dos anos 30 pelo Partido Comunista Alemao
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36.

37.

38.
39.

(KPD), ¢ neste caso, um exemplo de critica partidaria durante a Republi-
ca de Weimar: “Um trabalhador declara que ‘aprecia a musica de Eisler’,
mas que ‘nfio gostou da cangio de Helene Weigel” — por sinal um poema
de Brecht com musica de Eisler, porém num estilo menos ‘popular’ do
que o das cangdes militantes. Esse desagrado em relagdo a cangdo seria
talvez um indicio da ‘dualidade’ de Eisler, cuja formagdo viera de
Schonberg (dodecafonismo), enquanto que a militancia o obrigava a um
estilo mais tradicional ou mais proximo das preferéncias do partido (to-
nalidade)”. In: Ilma Esperanga de Assis SANTANA, O cinema operdrio
na Republica de Weimar, Sdo Paulo, Editora da Universidade Estadual
Paulista, 1993, p. 89.

Contudo, nio seria desta vez que Eisler abdicaria das técnicas mais
contextualizadas com a modernidade musical de um modo efetivo. Exem-
plo disto seria a Pequena Sinfonia Op. 29, importante obra dodecaf6nica
inserida ainda em sua 3a. fase — na Republica de Weimar, escrita em
1932, portanto logo apds a composi¢do musical para o filme Kuhle Wampe.
In: Alain TOURAINE, Critica da Modernidade, Petropolis, Vozes, 1994,
p. 214-215.

Cfr. Manifesto Misica Nova, in: Vasco MARIZ, A historia da misica no
Brasil, Rio de Janciro, Civilizagdo Brasileira, 1983, p. 315.

Heiner MULLER, Der Spiegel, primeira semana de agosto de 1990.
“Apenas a atmosfera de s sentir a alma em si mesma ¢ o jogo sonoro de
perceber a si proprio, trata-se, por fim, de algo abstrato e generalizado.
Se a dor, a alegria, a saudade deve soar na melodia, entdo ela tera real-
mente alma concreta no conteiido verdadeiro, sob circunstincias defini-
das, em situagdes especiais, acontecimentos, agdes. Quando o canto nos
desperta a sensagio de tristeza, de lamento sobre a perda, entdo pergunta-
se logo: O que foi perdido?”

Esse era um dos pensamentos de Hegel que Eisler mais gostava de citar,
para o qual ele teria o seguinte comentario: “Quando prosseguimos, de
maneira critica, no desenvolvimento de tais pensamentos de Hegel, che-
gariamos & conclusdo de que os velhos critérios estéticos — como se a
musica ¢ boa ou m4, velha ultrapassada ou original — ndo servem mais,
pois ndo bastam para nos ajudar na discussdo, para qual precisariamos
ainda de outros novos fatores como fungdo social, encargo ¢ responsabili-
dade”. In: Hanns EISLER, Musik und Politik - Schrifien 1948-1962. Leipzig,
VEB Deutscher Verlag fiir Musik, 1982. 111/2, Brief nach Westdeutschland - V.
p. 180-181.

Em seu texto Hegel e a Misica, Giinter Mayer discorre sobre alguns
aspectos curiosos da concepgio musical do grande filosofo alemdo. Em
cartas a sua mulher, Hegel escreve sobre os eventos musicais a que assis-
tiu durante sua estada de 16 dias em Viena, no outono curopeu de 1824.
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Segundo Mayer, os relatos eram dos mais entusiasmados ¢ concentra-
vam-se na arte vocal de Rossini, que para Hegel, correspondia ao espirito
da modernidade. Naquela época, o grande compositor da moderna opera
italiana era festejado pelo Zeifgeist dominante, havendo até mesmo es-
crito duas cantatas, La Santa Alleanza e 1l vero Omaggio (1822), para o
Congresso de Verona da Santa Alianga, a pedido do principal artifice da
Restauragio, o estadista austriaco Klemens Wenzel Nepomuk Lothar,
Principe de Metternich. Enquanto Rossini obtinha um sucesso atrds do
outro com suas operas, Beethoven, o verdadeiro Zeiigeist (sob o ponto de
vista da inovagdo dos materiais musicais), ndo raramente tinha que lutar
pela audicdo de suas obras. De um modo geral, Hegel parece ndo ter
percebido, também na misica, a tensdo entre o verdadeiro ¢ o falso
Zeitgeist. Cfr, Giinter MAYER, “Hegel und die Musik”, in: Weltbild —
Notenbild, zur Dialektik des musikalischen Materials, Leipzig, Reclam,
1978, p. 9-46.

Hegel idolatrava Rossini ¢ ignorava Beethoven. Apesar de té-lo conheci-
do, Hegel nunca chegou a escrever uma linha sequer sobre o compositor
mais revoluciondrio de scu tempo. Esta seria mais uma prova da dificul-
dade — até mesmo entre os intelectuais mais brilhantes de uma época —
no discernimento sobre os misteriosos e subjetivos critérios da
modernidade musical. Como poderiamos delimitar as fronteiras cientifi-
cas da musicologia no discurso verbal? Até onde vai a capacidade da
ciéncia ou da filosofia na compreensio da arte? No entanto, como pode-
mos observar no texto de Edmond Michote, Wagner e Rossini (In:
STENDHAL, Vida de Rossini, Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1995,
p. 455-465), o grande artista Rossini, que ndo era filésofo, mesmo sem
ter as mesmas brilhantes dimensdes intelectuais de Hegel, soube, como
poucos em seu tempo, avaliar a importancia extraordindria da obra de
Beethoven.

Hanns EISLER, Musik und Politik - Schriften 1924-1948, Leipzig, VEB
Deutscher Verlag fiir Musik, 1985. I11/1, Avantgarde-Kunst und Volksfront,
p. 397-405.

Rubens Ricciardi ¢ graduado e mestre pelo Departamento de
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