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RESUMO

Este trabalho procura identificar através do cdocde “Janelas Hermenéuticas” de
Lawrence Kramer elementos nacionalistas em trést8smpara piano da década de 50
do compositor Claudio Santoro. Com um referene@tito que busque a compreensao
dos conceitos de Nacionalismo, Zhdanovismatonazig Imagem Musical e
Sinfonismo, almeja-se uma compreensdo dos recursos e técnaaposicionais
utilizadas por Santoro para contemplar em sua m@ua& premissas do Realismo
Socialista, premissas estas expostas em diversogmantos oficiais do Partido
Comunista da URSS e discutidas no Il Congresso ompOsitores Progressistas,

realizado em Praga no ano de 1948.
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ABSTRACT

This research intends to identify nationalist eleteesupported by Lawerence Kramer’s
concepts of “Hermeneutic Windows” in three SonditaisPiano composed by Claudio
Santoro in the 50’s. With a theoretical approadt geeks to comprehend the concepts
of Nationalism, Zhdanovism, Intonazia, Musical Irmagand Symphonism it aims to
understand the resources and compositional tecesigpplied by Santoro in his quest
for fulfilling the expectations of the Social Reai, whose premises where publicized
in official URSS Communist Party documents and Widdiscussed at the i
Progressists Composers Congress that was helagu®in the year of 1948.

Key-words: Social Realism, Musical Hermeneuticgudio Santoro
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INTRODUCAO

Vérios trabalhos relevantes foram escritos em Hngortuguesa sobre Claudio
Santoro e sua obra para piano. Entre eles destsea®-de Marly Kubota (1996), que aborda
o ciclo completo das Sonatas para Piano analisas@luz do modelo de forma proposto por
Charles Rosen, o de Cristina Nascimento (1998)sapnata n°® $ara Piano e o de Iracele
Livero (2002) que, além de rico em suas analisesRaeludios (ndo s6 os publicados, mas
também os que nado constam na edicdo Savart), afgesma vasta documentacdo sobre a
vida do compositor.

Entretanto, ainda existem poucas pesquisas quedahoras influéncias do
Zhdanovismo, do Realismo Socialista e do Naciomaljsvigentes no Brasil na década de 50,
periodo em que o compositor adotou uma estéticacdraente nacionalista. Mais
especificamente, ndo encontramos nenhum que teste dema tendo como objeto a obra
pianistica do compositor. Sergio Mendes (1999) eandissertacdo sobreSinfonia Brasilia
identifica a aplicacdo dos conceitos caros ao RealiSocialistatntonazig Imagem Musical
Musica Positivae Sinfonismo porém este trabalho ndo contempla a obra pamoPi
presente pesquisa propde elucidar estes concevrifiear a sua real aplicabilidade em uma
selecdo de obras para piano, limitada pelo rectgtaporal da denominada “fase
nacionalista”, que perdura ao longo da década de 50

Sendo o Zhdanovismo uma politica prescritiva deegwo Stalinista na Unido
Soviética, buscou, com maior ou menor sucesso,ammitude mundial. A principio, todos
0S compositores “progressistas” deveriam norteas stealizagbes pelas premissas do
Realismo Socialista, cujas teses estao sintetizadaxpostas nas resolucdeslidGongresso
de Compositores e Musicos Progressigjas teve lugar em Praga no ano de 1948. Claudio
Santoro foi 0 Unico compositor brasileiro a papiei deste congresso, proferindo uma
palestra e, posteriormente, retornando ao Brasih @ objetivo de experimentar uma
abordagem estética alinhada ao Zhdanovismo. SueesEo ao nacionalismo e as suas acdes
para com outros colegas e, inclusive, para comarségo mestre Hans Joachin Koellreutter
refletem esta nova postura, evidentemente inflaelacipelo que viu e ouviu durante sua

estada em Praga.



Entre as obras de Santoro para piano da décad@, aePaulistana n°® 7de 1953, a
Sonata n° 3 para Piande 1955 e &onata n° 4 para Piande 1955, obras deliberadamente
denominadas Sonatas pelo proprio compositor, penmé apreciacdo de um recorte das
técnicas composicionais e da tentativa de Santersedadequar as premissas do Realismo
Socialista, particularmente em uma forma tradidiogeclusivamente instrumental e tipica da
estética neoclassica. A distdncia cronoldgica erdegla uma dessas obras é de
aproximadamente dois anos, o que permite uma vidd@@mlhada do processo de
desenvolvimento da linguagem do compositor na gedadb0. A questdo que se apresenta é
se Santoro realmente foi fiel as premissas esséticgue se propds em sua fase nacionalista
ou se a distancia geogréfica, as condi¢cdes pditcaoutros fatores tornaram seu discurso
diferente de sua pratica.

A partir do objeto escolhido, esta pesquisa temacohjetivos:

1) Contextualizar a fase nacionalista de Santaras sagfes e posturas estéticas a

partir da compreensdo dos conceitos de RealismadalSte, Zhdanovismo e

nacionalismo.

2) Analisar as Sonatas buscando elementos quenpasmautilizados na discussao

sobre os significados e os conteddos nacionakstaealistas que se supdem presentes.

3) Discutir e aplicar as abordagens teoricas qwtumbrem a possibilidade de

compreensao dos significados contidos na mdasica, pamticular através da

hermenéutica musical.

4) Verificar nas obras selecionadas a presencaigagicados imbricados a estética

nacionalista e realista.

Analogias existentes entre a forma como as regiaigrais sdo estruturadas e aquelas
gue regem e ocorrem no pensamento musical viamilcanexdes entre experiéncias musicais
e ndo musicais. Este é um principio capital pagitaaese uma abordagem analitica da muasica
gue vise localizar e compreender os significadesentes no texto musical. Em diferentes
culturas observa-se a capacidade de relacionarediés transformacdes de uma mesma
figura musical, porém na mdusica ocidental, e entiqudar na musica denominada erudita
(mesmo que contemporanea) algumas partes do dégemmo cognitivo necessitam de
uma prética e de um aprendizado para a sua compl@iaacdo e percepcamtonaziae
Imagem Musicakao conceitos que emergem da visdo de musica capaxz de viabilizar
estas conexdes. O sentido de uma mensagem mustigalieetamente relacionado a cultura,
aprendizado e vivéncia musical de uma determinadi@dade interagindo nas idéias sobre o

individuo, o outro e 0s sentimentos corporais. & mpreensao depende muito do contexto



em que ela é realizada (performance) e ouvidaépeé&m). Padrdes musicais podem variar no
gue comunicam mesmo intra-culturalmente, dependdadorma como forem utilizados. Ao
longo do século XX, alguns autores como John Blagkihlan Merriam e David McAllester
propuseram uma abordagem da etnomusicologia queroplasse a idéia de que a musica
produzida por uma determinada sociedade estavassemtamente, representando-a, seja
através da perspectiva do compositor ou da do tensta abordagem foi bastante difundida
como podemos observar nas afirmacdes de Ernstefistzhexperiéncia de um compositor
nunca € puramente musical, mas pessoal e sodial,éjs condicionada pelo periodo”
(FISCHER, 1959, p. 207) e “o conteudo nao se lirmiter o que € apresentado e é também
como estd sendo apresentado, em que contexto, emgrgu de consciéncia social e
individual." (FISCHER op. Cit, p. 51). Ainda, no que diz respeito aos estilo$ases de um
compositor, Blacking afirma que “nenhum estilo noabkitem seus ‘préprios termos’, seus
termos sdo os da sua sociedade e cilt(BLACKING, 1973, p. 16).

O compositor manipula os significados sonoros @eeaprendidos culturalmente de
forma a obter tipos de respostas que também fopendidas no mesmo meio social. Os
conceitos de significacdo de conteudos na musideeddismo Socialista partem do principio
de que a linguagem musical pode, efetivamentepatadora de significacdo. Esta hipbtese
contraria o paradigma predominante de musica aotane abstrata, incapaz de transmitir
outro significado externo a obra que nao ela paofiEste paradigma encontra-se muito bem
fundamentado a partir das idéias de Hanslick quersaram de grande relevancia para a
estética musical ocidental a partir de meados dmleéXX. A propdsito, sistemas e
ferramentas de analise elaborados a partir do motico-racional derivado deste
paradigma ndo contemplam a possibilidade de irdtagéio destes significados, esgotando-se
na descricdo da musica como um sistema de téavogsosicionais, frequentemente, atraves
de um método logico-dedutivo.

A musica é capaz de expressar idéias sobre asplkrtxiedade mesmo na auséncia
de palavras, conexdo com a vida social ou rotgrogramaticos conduzindo a diversos
niveis de consciéncia da experiéncia estética. Aicalndo € uma linguagem imediatamente
compreendida como expressao metaforica de sents)guirém, ela pode ser compreendida
de outras formas se precisamente observada a g@adigu contexto. Para a compreensao dos
significados, imprescindiveis para o Realismo Sistéa € essencial a sele¢céo e aplicacdo de

ferramentas que se edifiguem a partir de uma logioa privilegie ndo sO 0s aspectos

! "No musical style has ‘its own terms': its terme ¢he terms of its society and culture”.



objetivos da musica, mas, primordialmente, os $wbg mesmo levando em consideracao
que a propria subjetividade é uma construcdo epidtgica do modelo racional. A
hermenéutica musical, resgatada no final do séXMlpapresenta-se como um formidavel
recurso para apontar caminhos que elucidem esttdgud=ssencialmente, a partir da obra de
Lawrence Kramer, obra esta que ndo propée um méimahoenéutico em si, mas aponta para
possibilidades de interpretacdo através do selwetorae “Janelas Hermenéuticas”, podemos
construir — a partir da localizacdo destas janea®bra — significados que contemplem o
conceito de “Conteudo Positivo”.

Os teoricos dos conceitos bieonaziae Imagem Musicaéncorajaram a utilizacdo de
musica folclérica, devido a sua forte identificagimm ela. Ao observar a elaboragdo do
Sinfonismaao longo da obra, pode-se pensar na mensagenaniagidade da revolucéo, de
vitéria da massa e de soberania do sistema séaiadisnensagem €, portanto, clara e, quanto
mais préxima em carater do povo e quanto mais tipasicomo declara o préprio Santoro,
mais ela estard em condi¢cdes de sustentar a ide@aogual se propde servir. AO mesmo
tempo, a fundamentacdo de uma pratica musical Exalmente deste modo, ou seja, a
radicalizacdo desta experiéncia, frequentementpigg@oa construcdo de um discurso que
suporta uma visdo demasiadamente provinciana ele art

Este trabalho pretende compreender os conceitointdeazig Mdusica Positiva,
Imagem Musicaé Realismo Socialista na Muasica (conceitos cuggrigho oficial encontrada
nos documentos oficiais do partido e em pronunarnsede Zhdanov € de certa forma
volatil) e identificar janelas hermenéuticas dentas obras. Muitas janelas podem ser abertas
permitindo a interpretacdo de um também grande roime significados. Para esta Tese
foram eleitas algumas que podem servir de exeng@lderma como 0 compositor estruturou
sua linguagem e sua técnica visando alinhar-se rayosta estética altamente influenciada
pela sua ideologia.

Outro conceito abordado € o nacionalismo. Politiobgtivamente nacionalistas
foram postas em pratica no Brasil a partir do Gowe¥argas. Uma elite intelectual,
fortemente ligada & Semana de Arte Moderna de 2&ipau ativamente do governo Vargas,
como foi o caso de Mario de Andrade. Nacionalisnamlenialismo, portanto, sédo conceitos
gue devem ser compreendidos em conjunto. A palaatiaa colere da qual deriva o verbo
colonizar, significa cultivar. Colonizar, para o®rRanos, significava cultivar as terras
conquistadas, sendo que a utilizacdo desta patama o conceito de conquista, imigracao e
dominacdo econdmica, politica e cultural, s6 sargiuito tempo depois do fim do Império

Romano. A principio, em um aparente antagonismoionalismo pode ser compreendido



COmo uma corrente que procura integrar os valagagm conjunto sdcio/cultural na tentativa

de criar uma identidade que, frequentemente, @gs fronteiras geograficas e se constroi
em locais e grupos sociais onde poucos pontos compauieriam ser observados. Através da
busca de elementos simbdlicos, o nacionalismooadifin discurso que pretende legitimizar a
historia da arte, a filosofia, a religido e o idionde uma determinada sociedade,
transformando-0s em patrimonios nacionais.

Em suas primeiras tentativas de composicdo, Santdii@zou livremente a
combinac&o dos sons em suas composicdes e exparintéonicas serialistas em suas obras.
Apos seus estudos com Koellreutter na década deb4@cou o dodecafonismo, mesmo que
de uma forma extremamente pessoal, sendo esta, gchamada fase atonal. Ja na década de
50, influenciado pela sua ideologia e pelo movirnemcionalista que ainda vigorava com
grande pujanca no pais, decidiu-se por uma linguagais proxima do folclore e da musica
popular sem, contudo, utilizar material folcloriderivado de pesquisas em suas obras. A
apropriagdo do vernaculo nacional era, antes destmento, um procedimento pouco
freqiente para o compositor. Inicialmente, ele ditwa que as técnicas dodecafbnicas
introduzidas no pais por Koellreutter represenmtar@novo ideal revolucionario em bases
marxistas. A auséncia de hierarquias funcionaisaracteristica essencial desta técnica —
poderia representar uma analogia com as novas bagesnistas propostas pelo Realismo
Socialista, a da igualdade social, e poderia seatonm veiculo para a universalizacdo da
masica, outra proposta da ideologia vigente. Megam sendo 0 que se poderia denominar
um ortodoxo na utilizacdo da técnica dodecafon®anf{oro raramente utilizava séries de
doze sons e ainda, frequentemente alterava a oddempresentacdo das notas de forma
arbitraria), o compositor francamente aderiu denbopessoal as suas premissas até onde foi
possivel. O momento de ruptura e reorientacaoi@st@dotando as premissas Zhdanovistas
se deu especificamente em seu retorno ao Brasi apgd Congresso de Compositores de
Praga, que deu por voto vencido a possibilidadetiizacdo da muasica “atonal”.

Entre algumas de suas obras compostas para Pipresertativas dos anos 50/60
podemos citar oBreludiosdo primeiro caderno, onde a aproximacao e a indliaéha musica
popular se fez tdo presente que, inclusive, ddesdeceberam letras de Vinicius de Moraes
tornando-se cancgdes, a séAaulistanascomposta de sete pecas onde, particularmente, a
altima o préprio compositor adicionou o subtituBohata em um Movimento”, Brevo, as
Dansas Brasileirasa Tocatta e a Terceira e Quarta Sonatagsta fase nacionalista se
prolonga até meados da década de 60, periodo em curapositor novamente se ausenta do

pais por problemas politicos em conseqiéncia dpegatilitar de 1964. Radicado na



Alemanha Oriental, Santoro experimenta musica Geleta e aleatdria, um retorno ao
atonalismo e a alguns procedimentos seriais, pagémpre da forma livre que caracterizou o
seu estilo.

Buscando compreender o amadurecimento da linguaggsionalista de Santoro

dentro do contexto de sua época, o formato desdtaltro divide-se em:

Capitulo | — Realismo SocialistaBusca expor, explanar e contextualizar 0 panorsde#o-
politico e estético do Realismo Socialista e doaffassismo. Comenta as acdes e posturas
adotadas por Santoro apds seu retorndCdogresso de Pragantendido como momento
decisivo em sua carreira e as contextualiza norpammusical brasileiro da época.

Capitulo Il — Nacionalismo Conceitua e contextualiza o nacionalismo apraseiat os
conceitos de nacionalismo cultural, musical e pepd, comentando sobre a sua repercussao
e aplicacdo no Brasil com énfase na Era Vargas @éénada de 50. Aborda a questdo da
construcéo da identidade nacional e o discurs@nalista de Mario de Andrade

Capitulo Il —Intonazia, Imagem Musical e Sinfonismpresenta, discute a literatura e os
conceitos ddntonazig Musica Positiva Sinfonismoe Imagem Musicatomo resultado das
premissas do congresso e da posicao oficial masfaspelo partido a partir dos
pronunciamentos e obras de Zhdanov e Boris Asafiev.

Capitulo IV — Janelas HermenéuticasExpde a metodologia de trabalho através da
apresentacdo e aplicagdo do conceito de JanelawmeHeéuticas de Lawrence Kramer.
Capitulo V — A Paulistana n°® 7 e as Sonatas n° 3 e n° 4 parad?i@ferece uma analise
condensada dos objetos deste trabalho, descrewsnelm+ suas estruturas formais. Comenta
sobre aSinfonismaas obras a partir dos dados recolhidos nestdiseméa examina as obras
a partir dos dados recolhidos nas anélises e doa@gs extraidos nas aberturas das “janelas
hermenéuticas”, associando-os as premissas do sRealiSocialista, Zhdanovismo e
nacionalismo expostas no primeiro e segundo cagitul

Conclusbes -Revé os resultados e os conceitos abordados eaapard possibilidades e
guestdes ndo contempladas na pesquisa.

Anexo | - A traducéo do discurso A Tendéncia IdeolégicMdsica Soviética, proferido por
Andrei Zhdanov em 1948, discurso capital na compm@&e da visao oficial do Partido sobre
0s assuntos relacionados ao Realismo Socialigtaisia.

Anexo Il - Uma coOpia xerografica das partiturasRiaulistana n° 7Sonata para Piano n° &8

Sonata para Piano n°de Claudio Santoro, objetos de pesquisa desta Tese



A partir da apresentacao e contextualizacao dodRealSocialista e do Zhdanovismo
iniciaremos a nossa busca pelo desvelamento déicaglos presentes nas obras selecionadas
de Santoro, almejando uma melhor compreenséo tistanportante fase deste singular

compositor brasileiro.



REALISMO SOCIALISTA E ZHDANOVISMO

Realismo Socialista

O Realismo Socialista soviético teve seu inicio @oom movimento literdrio
promovido pelo escritor Maxim Gorky que, no Primeongresso de Escritores Soviéticos
em 1934, teceu diversos elogios a Andrei ZhdaneeeRtemente, Zhdanov havia definido o
anseio do Realismo Socialista como “demonstrar aidexle no seu desenvolvimento
revolucionario®. O Congresso dos Compositores e Musicos Prog@ssiie Praga que
ocorreu quatorze anos depois foi uma versdo adajptad a masica do seu similar literario.
Obviamente as resolucdes destes dois congress¢8ncauase na sua totalidade pontos
comuns, pois no periodo do Stalinismo, as artesamsemafirmadas como veiculo de
propaganda.

No governo de Lénin, o proprio Lénin, Anatoli Luctzdrsky e Arthur Lourié
(compositor e chefe do departamento de musica astdrio da Educacao) tinham a intencéo
de levar a educacdo musical e a musica para otgmoleoviético por meio de patrocinio a
grupos musicais e concertos. Estes concertos podecorrer n4o somente nas salas e teatros,
mas eram encorajados a serem realizados dentréabiasas também. Neste momento da
historia soviética, o futurismo e o0 experimentabsaram respeitados (ou melhor, tolerados)
sem as perseguicdes caracteristicas do sucessbémiie, Joseph Stalin, apesar da né&o
identificacdo pessoal de Lénin com este tipo de ardbderna. O grupo de compositores e
musicos que se denominalkeolekulte que tinha como meta abandonar as premissagastét
pré-revoluciondrias em prol de uma nova culturatétiea da arte proletaria ndo agradava a
Lénin. Para ele, diferentemente de Stalin, este tge nova cultura floresceria
espontaneamente, sem as imposicdes ou pré-detefimmborcadas e ou subvencionadas pelo
estado. Apesar da enorme burocracia da administragétural soviética na figura do
ministério da educacéo, um ambiente relativameinéedl e muito menos aterrorizante do que

0 posterior se estabeleceu logo apés a Revolucdchd®aque em 1917. Até mesmo as

2 ZHDANOV In: SCHWARZ, 1983 p. 110.



experiéncias da segunda escola de Viena, mesmoagui@centivadas, eram admitidas. Neste
momento, as artes, apesar de contarem com menosipat financeiro estatal, atingiram um
elevado patamar no aspecto qualitativo e no qadntt

No inicio do governo de Stalin (Secretario Geral 822-1953) existiam duas
instituicbes, a RAPM e a ASM. Estas instituicdes foram herdadas da maior lduked
observada nos anos anteriores através de Lundtghaesretario responsavel pelos assuntos
culturais do governo Lénin. Com o acirramento daticde sobre as organizacfes sociais pelo
estado, a RAPM ganhou forca politica, devido a abarta concordancia com o regime
Stalinista, enfraguecendo a ASM. Esta ultima, dewds conflitos internos e com a RAPM,
teve sua dissolucdo em 1931 quando j& se encordgsxeaiada pela perda de seus principais
membros por abandono devido a divergéncias. Aiaitdesta querela entre as associacdes
parece ter sido vencida pela RAPM principalmenten co proposital afastamento de
Lunatcharsky da pasta da educacdo por Stalin er. 182RAPM se tornou autoritaria,
monopolistica e ditatorial. Aparelhada pelo estgomoveu intervengdes nos curriculos dos
conservatorios e na escolha de professores dasuigis. A dispensa de Gliére e
Miaskovsky, assim como o incentivo a pratica da posicdo coletiva ao invés da autoria
individual foram algumas das acdes tipicas da RAPNLSON, 2005, p. 26). Somente em
1932 com a resolucdo “Sobre a Reconstrucdo damiQegées Literarias e Artisticas” que
ordenava a fusdo da RAPM e o resquicio da ASM &ljegava ao fim a era proletaria radical
na musica soviética, sendo sucedida pelo entdo sesretario para assuntos culturais Andrei
Zhdanov e sua doutrina, inaugurando uma nova era.

Andrei Zhdanov, secretario do Partido Comunista, foi designadoSiélin em 1946
para ser o responsavel pela politica cultural sicaieEle havia sido um relevante incentivador
do socialismo realista nas artes até entdo condgrinfluéncia, devido ao elevado cargo que
ocupava no partido comunista. Neste hiato de 18 antre 1932 e 1946, o realismo se tornou
a estética predominante e oficial do partido nassacomo parte do aprofundamento da
politica de Stélin de controle total da sociedaid@. iReformadas as outras artes, em 1946

% Associacdo Russa de Musicos Proletarios. Defemditlizacéo das técnicas mais modernas e de vedgua
inclusive o dodecafonismo. Acreditava que a musealucionéaria deveria englobar estes recursosrecis de
forma a se diferenciar da musica tradicional assiaca classe vencida na revolugao.

4 Associacdo para a Musica Contemporanea. Acreditevamanutencdo da tradicdo, porém de forma
radicalmente conservadora. Almejava erradicar tosue restaurar o belo, perdido no subjetivisnmarttico
do século XIX. Era a ala mais conservadorista. Asvd instituices foram desmanteladas sendo siibast
por um novo 6rgao denominado Unido dos Compositattsmente controlado pelo estado soviético niger
Stalinista.

® Angpeit Anekcanaposnd JKnanos, Andrei Alexandrovitch Zhdanov. A leté em russo ndo tem equivalente
em portugués, podendo ser representada por zhrgu Para este trabalho utilizaremos a primeiraraditiva,
gue mais se aproxima da presente na bibliograigupsada.
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inicia-se o0 processo de reorganizacdo da musica @arbjetivo de torna-la adequada as
premissas do Realismo Socialista. Ap0s sua designpara o cargo, Zhdanov pés-se a
implementar a sua doutrina, supostamente fundaucfeei® uma oposicdo ao Formalismo nas
artes. Como resultado de sua censura, a parti@4te dte 1952 no governo de Nikita Kruschev
onde se realizou a “desestalinizacdo” e quandoudrida foi considerada negativa para a
cultura soviética, foram realizadas perseguicodsséres e consolidados artistas soviéticos
como Shostakovitch e Prokofieff, cuja musica, nuiteezes — nas palavras do préprio
Zhdano¥ — era “marcada por perversées Formalistas e patéteias antidemocraticas,
estranhas ao povo e ao gosto artistico soviétiZeiDANOV, 1948). Estas perseguicoes,
essencialmente, se deram muito mais devido aoigicesiesses compositores no ocidente do
que propriamente por algum critério ou diretriz lR&@ Social claramente estabelecido. Um
forte indicio disso € que, frequentemente, as gbesaeram desprovidas de qualquer
fundamento objetivo, refugiando-se em conceitosreexdmente vagos comomtisica
positivd’ ou, ainda, expressfes de efeito como “de acomtno o0 gosto artistico do povo
soviético”.

O zhdanovismo owhdanovshchinaé o termo utilizado para representar esta nova
politica cultural que tinha pretensdes de ampligideal. A supersimplificacdo do conceito de
cultura para uma simples associacdo de simbolspeciicos valores morais € uma de suas
principais caracteristicas. Desta forma, existiamasd alternativas para o artista: uma
ideologicamente correta, a de identificacdo convaleres populares e aproximacao da arte
com 0 povo através da sua simplificacdo e outralegécamente deturpada, a servico do
capital, que representava a arte como produto dex whasse sem potencial de
desenvolvimento, decadente (burguesia). Na segtatdgoria estava o Formalismo e toda a
teoria estética do século XIX relacionada a ab&traa arte e da arte pela arte.

A teoria de Zhdanov enunciava que todas as edflergensamento e da acédo estavam
divididas em dois campos mutuamente excludentéaganicos e irreconciliaveis. Estes dois
campos estavam representados no plano das potgetead)RSS e pelos EUA. A URSS
liderava o Bloco Antiimperialista e Democratico,gaanto os EUA representavam o Bloco
Imperialista e Antidemocratico. Como consequénngtauraram-se oposicdes binarias entre o
bloco socialista e 0 bloco capitalista. Na filoao#é na ciéncia, opunham-se o idealismo e o
materialismo; na biologia a genética reacionariaMindel (adotada pelo Ocidente) e a

® O texto integral do documento “A tendencia ide@égla musica Soviética” de Zhdanov encontra-sanexo
| desta Tese.
" Termo pejorativo para Zhdanovismo no idioma russo.
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genética revolucionaria de Michurin e Lisenko; mditica o imperialismo e o socialismo e,
finalmente na arte, o subjetivismo burgués decadewtrealismo socialista.

Parece entdo, que, com esta total politizacdo ida ét do pensamento, nenhuma
dimensado da existéncia humana podia ser admitide gendo indiferente. Absolutamente
todas estavam a servigo da ideologia. Da filosofiteratura, do cinema ao divertimento, ndo
se reconheciam outras alternativas. O pertencimeylicito e ativo ao campo representante
da revolucéo socialista com a aceitacéo incontlsteus valores e suas premissas filosoficas
e estéticas (na interpretacdo de Stalin) era aalfortna de ndo se posicionar objetivamente
no campo inimigo, o do capitalismo. Todos que adsetn qualquer tipo de aproximagao
com os Estados Unidos ou defendessem uma posigdanmoderada, ndo conflitante com o
Ocidente capitalista, mereceriam a suspeita do @eitddo e truculento regime de Stalin,
sendo considerados traidores e inimigos do esadétiEd’.

Este grosseiro dualismo ideoldgico, fruto de umcesso de extrema e grotesca
simplificacéo da realidade, propiciaria um permamenfrentamento e mal estar entre dois
polos absolutos: o da verdade e o do erro, o dgamdo inimigo, o do bem e o do mal, do
amor e do 6dio, diante do qual a neutralidade mdigerenca ndo séo apenas suspeitas, mas
sobretudo, criminosas. Entretanto, este radicalis@wera exclusividade do regime soviético.
John Foster Dulles, secretario de estado do gowdwnuresidente Einsenhower entre 1953 e
1959, considerava a neutralidade como “imdratbntribuindo para um tensionamento das
relacdes diplomaticas e o aprofundamento de umaayiiea como conseqiéncia de um
radicalismo ideoldgico bilateral. Em virtude degpalitica radical de patrulhamento
ideoldgico na URSS, resultado do Zhdanovismo, reuattistas relevantes foram advertidos e
até mesmo banidos devido as suas condutas “Fotasdldurante o Stalinismo, enquanto que
outros, menos dotados, porém mais engajados nonmeatd, gozavam de grande prestigio
(dentro da URSS).

Além dos ja citados Shostakovitch e Prokofieff pude acrescentar, talvez no topo
desta lista de perseguidos, a musica de Scriabatiq@mente banida), Miaskovsky, além de
Kachaturian que também foi alvo de fortes criteasaques por Zhdanov.

Contudo, ndo podemos assumir que apos a morte &, implesmente, foi o

Stalinismo como prética eliminado na sua totalidd@ara a sua sobrevivéncia o Estado

8 E interessante a passagem do discurso de Zhdaeoadmite a truculéncia do partido através da sgag#io:
“Talvez vos cause surpresa que o C. C. do PartadchBvique exija que a musica seja formosa e gga@itao,
isto ndo é untapsus linguaeAfirmamos que somos partidarios da muasica formogeaeiosa, da musica capaz
de satisfazer as exigéncias estéticas e o gostiartdo povo soviético” (Zhdanov, 1948).

°® HOPES, Townsend:he Devil and John Foster DulleBoston: Little, Brown & Co., 1973.
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Soviético se viu forcado a fazer concessoes, afiadtdes politicos e culturais estabelecidos
durante tanto tempo nado se dissolveriam tdo remengnte. A censura a obra Doutor Jivago
de Boris Pasternak (1958), ja no governo Krusckeme como um exemplo da continuidade
(mesmo que menos virulenta) da politica ant&tior

O Zhdanovismo, portanto, é fruto da politica maisservadora e repressora de Stalin,
nao compartilhada por seu antecessor nem (pelosmenmesmo grau) pelo seu sucessor. Ele
representou um hiato na liberdade de expressacatopositores soviéticos com reflexo em
grande parte do leste europeu ao tentar utilizateacomo veiculo de propaganda ideoldgica,
e que, em certa medida, foi aceita pelos estravgygue desejavam se alinhar aos ideais do
Partido Comunista.

A compreensdo deste momento histérico da URSS repeuiva de sua politica
cultural imposta pelo partido, que perdura da ségunetade da década de 40 até meados da
década de 50, € fundamental para uma melhor ietag#o das atitudes e decisdes pessoais e
estéticas de Santoro no periodo de 1948 até 19@Xiayadamente. Seu rompimento com
Koellreutter e sua nova proposta progressista e&tgodeno acordo com o Zhdanovismo e seus
mecanismos e estratégias, refletindo o posiciontresiético e ideoldgico de Santoro e suas

atitudes radicais nesta fase.
O Congresso de Praga

Em 1948 a jornalista Zora Braga comunicou a Sardarocorréncia de um congresso que
aconteceria na Tchecoslovaquia organizado peloicsitad dos compositores de Praga. A
tematica central deste congresso seria a seguiettap: Para onde vai a musicaivididos
em areas as conferéncias tratavam de seis as$dsioss:

1. Estrutura e expressao da musica atual/musicacdéssopular
O papel das tradi¢cdes nacionais no desenvolvingatadsica
Funcéo social da musica
O método da critica musical contemporanea

A formacao dos criticos musicais

o ok w0

Musica, instrumento de paz e compreensao entrevasp

19 Apesar de ter pessoalmente banido o livro, Kruschriitos anos depois, afirmou que o livro nadhaide
antisoviético. Esta declaracao foi dada pelo séprpr filho e pode ser encontrada em Dossié Most®u
Geneton Moraes Neto, pagina 94.

1 00 va la musique(titulo original em francés)
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Como a musica folclérica e o aproveitamento de senaionais ainda ndo interessavam

muito a Santoro, visto que quase nada da ritmiasilbira e da tematica folclorica pode ser

encontrado em sua obra da fase atonal, ele definduconferéncia com o proprio tema

principal, “Para onde vai a musica”. Como subtitadoescentou: “O problema do compositor

contemporaneo de acordo com a sua posicao sotial”.

Para esta conferéncia Santoro se apoiou muitouzssdsscussdes com Koellreutter sobre

estética e os problemas do compositor. O seguietbd demonstra claramente a posi¢cao de

Koellreutter nos pontos que tangenciam as idéias &antoro leva ao congresso.

Particularmente no papel do artista na sociedad®o eonceito de arte utilitaria e sua

classificagéo dentro do sistema de valores deMark.

“A obra de arte deve ser Util e servir aos inte¥eska humanidade. Assim toda obra de arte esta
classificada de acordo com a teoria marxista deryvdependendo este da importancia de uma
obra de arte para o progresso revolucionario daahidade. Eis a concepcao utilitaria da arte.
Pois o artista que ndo conceder a sua obra aisagdb que Ihe compete em relacdo ao
desenvolvimento social e a super-estrutura del@,.sa elemento intil e portanto prejudicial a
sociedade humana. Deste modo o artista serve t@ossges da sociedade, e a arte, assim como
toda a super-estrutura, torna-se um reflexo daugdm material, ficando sujeita como esta a lei
da evolugdo.” (KOELLREUTTER, 1947, p. 15).

As premissas contidas no Manifesto Musica Viva @#6ltambém foram fundamentais para a

elaboracéo de sua apresentacao:

“O Grupo Mdusica Viva surge como uma porta que se akprodugdo musical contemporanea,
participando ativamente da evolugdo do espiritool%a musical, como a mais elevada
organizacdo do pensamento e sentimentos humanmns,a&mais grandiosa encarnacdo da vida,
esta em primeiro plano no trabalho artistico dop@rividsica Viva. Misica Viva, divulgando,
por meio de concertos, irradiacdes, conferénciedigbes a criacdo musical hodierna de todas
as tendéncias, em especial do continente amerigartende mostrar que em nossa época
também existe musica como expressdao do tempo, dewawm estado de inteligéncia. A
revolucdo espiritual, que o0 mundo atualmente assajendo deixara de influenciar a producéo
contemporénea. Essa transformacéo radical quezseofar também nos meios sonoros, é a
causa da incompreensdo momenténea frente & mimsiea Idéias, porém, sdo mais fortes do
gue preconceitos! Assim o Grupo Mdsica Viva lutpefas idéias de um mundo novo, crendo
na forca criadora do espirito humano e na arteidod.

1° de Maio de 1944.

Aldo Parisot, Claudio Santoro, Guerra Peixe, EgétioCastro e Silva, Jodo Breitinger, Hans-
Joachim Koellreutter, Mirella Vita e Oriano de Alid&.” (Manifesto Mdusica VIVA In:
NEVES, 1984. p. 94).

Pelo manifesto pode-se observar, particularmente aofrase “esta transformacao

radical que se faz notar também nos meios sonoaostilizacdo, mesmo que ndo exclusiva,

do dodecafonismo (certamente a tendéncia radicgudese aponta aqui). Como signatario

deste manifesto, Santoro demonstra estar abelito r(@Enos neste momento) a varios tipos de

12| & probléme du Compositeur Contemporain Dans séiBosSociale.
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experiéncias com novas técnicas composicionais, reionando-as necessariamente a
conceitos ideoldgicos especificos.

Entretanto, um dos pontos de interesse mutuo evdredois compositores aqui
comecaria a ser questionado por Santoro: o dod@safo. Independente da proposta de uma
musica engajada na sociedade como ja havia sidalizavanifesto, Santoro vai mais além e
atribui a este engajamento uma representacéao @dadéuclasses”. O dodecafonismo, derivado
do Expressionismo e com conteudo altamente subjetheste contexto representaria
exatamente a burguesia decadente, o adversariadonproletario na luta pelo poder, cuja
propaganda socialista clamava ter vencido nos pals#ados.

Em seu artigo “Problema da Musica ContemporaneasilBia em Face das
Resolucdes e Apelo do Congresso de Praga” datadgad#o de 1948, podemos capturar com
exatiddo esta mudanca de posicdo de Santoro frastetécnicas Expressionistas

experimentadas por ele mesmo em sua juventude:

“De fato, antes do advento do socialismo, o artistea a impressdo de estar na frente e de
impulsionar o desenvolvimento da sociedade, pomp®vo ndo estando no poder, ele [sic]
representava de fato a vanguarda. Mas hoje nosspsdgialistas, o povo estando no poder, a
classe revolucionaria esta na frente; o artistamg@echa ao lado do proletariado, deve estar na
linha do progresso e ndo ao lado das tendénciastidaa fase da burguesia” (SANTORO,
1948. p. 236).

Inicialmente a posi¢cdo de Santoro era mais modgekestalo na técnica de doze sons
uma possibilidade, desde que humanizada, de fadsican Entretanto, da maneira rigida
como o dodecafonismo era encarado por alguns cotopess radicais adeptos a segunda
escola de Viena como Boulez por exemplo, tratavapemas de uma substituicdo superficial
de um sistema Formalista (tonalidade) por outrgimAssendo, ele seria incompativel com as
idéias revolucionarias do Realismo Socialista,teresfadado a ser rotulado pelos “alinhados”
como “tendéncias da ultima fase da burguesia’. sEadéncias obviamente ndo poderiam
estar elencadas no repertdrio dos compositores ristaa que “marcham ao lado do
proletariado”. Na realidade, o congresso definilodecafonismo como musica néao “positiva”,
ou seja, incapaz de representar a mensagem dermoina vitdria da classe operéria, condicao
primordial para que fosse incluida e, principalreemaisse nas gracas do estado rotulada
como musica progressista do Realismo Socialista.

Aparentemente, como demonstra a carta de convoceegigida por Schaporin,
especificamente quando utiliza as expressfes ‘&olugltamente progressista” e “que
corresponda aos altos ideais nacionais, popularealistas na musica”, o Congresso ja tinha
suas metas bem resolvidas muito antes de comeeaesbBariamente, elas passariam pela

utilizagdo da mausica folclérica e do espirito “plaplyy sendo assim, a exclusdo do atonalismo
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— por ser excessivamente Formalista e ndo ter neamkangéncia ou origem popular — foi uma

consequéncia légica e previsivel do Congresso.

“as grandes obras de arte sdo grandes somente caméeia de sua facilidade de acesso e
compreenséao por todos. A partir do momento em carteando é mais a arte de todo o povo, e
torna-se a arte de uma classe pequena de ricode [sera importdncia e torna-se um
divertimento estéril”. (TOLSTOY, 1948, p. 27).

Em harmonia com a politica de controle do estadencerramento da convocacao

deixa bem clara a direcdo em que o congresso éecardergir:

“Cada um dos participantes que se prepara para Rmaga deveria refletir diversas vezes com
toda seriedade e honestidade sobre as questédgguen na ordem do dia (...) a unido de
todos na discusséo de tais questdes fundamentdis seencontrar a melhor solucéo (...) penso
que no congresso encontrara tal solucéo altameogegssista, que apontara a saida desta crise
na qual se encontra a musica contemporanea; queeksponda aos altos idéias nacionais,
populares e realistas na musica. (SCHAPORIN, 1848/ENDES, 1999, p. 28).

Se tomarmos como base esta convocacao, a defideg@arater “positivo” nao fica
clara, pelo menos no que diz respeito a como ctuich e aplica-la na masica. Nao ha uma
receita ou bula, restando apenas os exemplos de abteriores como parametro ou guia para
0S compositores. Entretanto, podemos perceber &entoro interpretava este conceito em
um de seus depoimentos de 1948 sobre seu traballcordposicdo d®allet “A Fabrica”.
Alguns elementos do carater “positivo” estdo pressemas preocupacdes de Santoro como,
por exemplo, a adequacao do material tematico ideranacional, a afirmacéo da vitoria do
proletariado sobre a burguesia apos intensa l@aambientacdo de uma situacao tipica do

cotidiano da classe trabalhadora.

“Os temas embora sejam meus sdo de carater puearmeptilares e brasileiros, quanto ao

contelido, este é expressado principalmente nodorglue os dois primeiros quadros sdo muito

dramaticos pela tragédia e brutalidade com queserndolve a cena, mas no final representa a
vitéria do proletariado sobre as forcas da reagitiguesa, dando ai um ensejo de facilitar a
procura de um conteudo positivo” (SANTORO, 195(.]5

O Boletim de informacéo publicado pela Associagéierhacional dos Compositores e
Musicélogos Progressistas apenas reitera as decisdes do partido, inconastamte
alinhadas ao projeto politico do Estado Soviétidadimir Stepanek, compositor Tcheco, foi
o responsavel pela confec¢do do documento querfddém divulgado em paises da Europa
Central e América Latina com o objetivo de unifiearcorrentes de esquerda presentes nestes

paises nao alinhados com o socialismo.

“Ja em 1947, teve lugar em Pragad,@ongresso Internacional de Compositores e Cr§itoas
foi somente a resolucdo do Comité Central do Ra@idmunista Soviético de 10 de Fevereiro
de 1948 em relacao a 6pera de Muradelli “A GrandézAde”, que abriu os olhos de nossos ...
as resolucdes e deliberacdes do Congresso pragdensaio de 1948, se exprime de acordo
com o compte-rendusdos compositores da URSS, Inglaterra, Franca,ilBeasutros, em

13 STEPANEK, Vladmir. (Coord.). La Musique Tchecosiques sur le Chemin du Realism Socialiste. Pregfi0).1
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relacdo a profunda crise que atravessa a musicteroparanea e indicando a via de
saneamento, assim como as possibilidades de umdesemvolvimento das culturas musicais
nacionais. “ (STEPANEK, 1950, p. 2).

Torna-se evidente através da andlise deste docongenhtencdo de propaganda
socialista, transformando a corrente de “compasstoprogressistas” em uma corrente
unificada e totalmente submissa a politica cultdealURSS. Esta politica autoritaria, como ja
foi dito, era a resposta a Doutrina Truman de cdena comunismo no mundo. A influéncia
do partido se deu de maneira explicita e decisiaysive porque foi através da propria
iniciativa e patrocinio do partido (via o sindicalms compositores) que se organizou o evento.

O principal veiculo de informacao do partido, mpdiPravda(com o titulo sugestivo
“Verdade”), foi uma das mais potentes armas utlisacontra os principais compositores
soviéticos que ainda se recusavam a produzir ungcenfpositiva”’, proxima e capaz de
representar a classe operaria. Ele era uma das dazpolitica Stalinista caracterizada pela
exposicdo moral de seus adversérios, deslegitimiizas através da opinido publica. O que
possa se entender por tendéncia Formalista forgtigevezes apontado por este jornal através
de criticas na obra de Kachaturian, Prokofieff iaggpalmente Shostakovitch. Neste altimo
caso, a relacdo era extremamente instavel, vis® $juostakovitch era eventualmente
agraciado com algum prémio instituido pelo estpdoem, mais freqlientemente atacado de
maneira veemente como Formalista e defensor dozregaldecadentes de uma classe
burguesa. Pode-se observar um destes ataquesnda ¢eira no documento de Zhdanov

datado de 1948\ Tendéncia ldeoldgica Da Musica Soviética.

“Ha falha muito maior nos alicerces da musica s@maé Ndo podem existir duas opinides
sobre este ponto. Todos o0s oradores destacaram caguium determinado grupo de

compositores estd exercendo um papel dirigente thedaale criadora da Unido dos

Compositores. Os compositores em questdo sdo oaradas Schostakovitch, Prokofieff,

Miaskovsky, Khatchaturian, Popov, Kabalevski, Sctiieb H4 alguém mais que creia possa
agregar-se a este grupo? (Vozes na sala: — Schapédlando do grupo dirigente que

governa todas as cordas e chaves do CE sobrehabebhdor, sdo estes os nomes que
freqlientemente se mencionam. Consideramos estearadas como as principais figuras
dirigentes da tendéncia formalista na musica. B &ssdéncia é fundamentalmente errénea.”
(ZHDANOQV, 1948, p. 2)

A fama internacional de compositores como Shositttove Prokofieff era
desconfortavel para o regime, pois estes podemgrertvergadura moral para facilmente se
tornarem figuras icénicas de um possivel movimentudra a politica cultural centralizadora e

controladora do estado. Ironicamente Galina Viskka&ya comenta:

“como pode tal fama ser tolerada na terra de ‘pe e fraternidade’ ? Por que Shostakovitch
€ tocado em todos os lugares? O que ha de taoi@spele? O reconhecimento internacional
deste compositor soviético estava prestes a ceestara ele ... ele devia ser diminuido, reduzido
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ao nivel geral da cultura soviética, do tdo chamaddismo sociaf.” (VISHNEVSKAYA,
1984, p. 210).

A intervengcdo do Partido no andamento do congres®smo que velada, se deu
principalmente pela multiplicidade de idéias aimulasentes sob a estética realista. Alguns
compositores admitiam a possibilidade de contempkartécnicas composicionais mais
avancadas (estes seriam os modernistas, 0rfaosSNB. APara estes modernistas, iSso seria
uma continuacdo da herancga classica, e que asdasguderiam ser, sem maiores problemas,
utilizadas a maneira soviética e a servico dassetapopulares. Outros (e esses foram o0s
vencedores do embate porque foram sustentadosppgido) queriam limpar a musica de
todos os “ruidos e impurezas” presentes na musmatemporanea. Sua principal
fundamentacdo era a de que estas técnicas ndooeigimarias da musica folclorica e das
classes populares, portanto eram elementos esgranbstética proposta, ndo representando a
concretude historica almejada pela revolucéo.

Santoro inicialmente se identificava mais com adéacias modernistas da Associacao
para a Musica Contemporanea que preconizava a @diasginovas conquistas musicais do
ocidente e sua aplicacdo na estética progresd?stem ele, as novas técnicas como o
dodecafonismo e o microtonalismo néao significavagnessariamente uma representacdo da
classe decadente, e sim, consequéncia de um pratiedstico aplicado a evolugdo musical,
sendo absolutamente logica a sua aplicagdo em igrgalucionario e em franco processo
de industrializacdo. Sua propria inclinacdo adastinicialmente voltada para o atonalismo de
forma voluntaria (como é o caso 8anata para Violino Sojanterior aos seus estudos com
Koellreutter), € um excelente exemplo disso.

Mais uma vez, o discurso de Zhdan&dvlendéncia ldeoldgica da Musica Soviética
estabelece claramente quais sdo as idéias da culul®artido e arbitra a questdo
definitivamente, apoiado pela Resolucdo do Comitént@l do Partido Comunista
(Bolchevique) de 10 de Fevereiro de 1948 (que elipeito a 6pera de Muradelli a Grande
Amizade). Zhdanov entendia que o momento histéei@o de enfrentamento de uma luta
muito aguda, aparentemente oculta entre diverger@iedéncias na mausica soviética, a
Progressista e a Formalista. Enquanto a primeingaimmentava-se no enorme papel que

exercia a heranca classica, particularmente aasueta e sua profunda vinculagdo com as

4 How could such fame be tolerated in the land ofusdiy and brotherhood”? Why is Shostakovich being
performed everywhere? What's so special about Aih&international recognition of that Soviet congrosas
bound to cost him something...he had to be whittiedrdto size — reduced to the general level of Satitture,

to so-called Socialist Realism.
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tradigcbes populares, a outra, sob o pretexto deéapa moderna - através de sua rejeicdo
desta mesma heranca - se apoiava na nao natuealedan uma atitude revisionista. A
segunda tendéncia, obviamente, foi condenada moestar ligada aos valores soviéticos em
sua esséncia e natureza e foi alvo de forte atpquearte de Zhdanov, primeiro no plano
estético:

“Esta ultima tendéncia substitui uma musica nataridrmosamente humana por uma musica
falsa, vulgar e com freqiiéncia, simplesmente pgicdd (ZHDANOV, 1948, p. 23)

depois no ideoldgico:

Ao mesmo tempo é tipico dessa Ultima tendénciaraiaques de frente, preferindo esconder
sua atividade revisionista sob a mascara de agaaentdo com os principios fundamentais do
realismo socialista. Tais métodos de ‘contrabanee’dentemente, ndo sdo novos. Temos na
historia abundantes exemplos de revisionismo sofsgecto de aparente acordo com o0s
principios fundamentais dos ensinamentos que sengierevisar.” (ZHDANOQV, op.cit, p. 23).

Algumas questbes que afloram séo interessanteogasgermos uma analogia entre o
discurso de Zhdanov e a postura de Santoro cordedirgutter. Ao atacar Koellreutter em
carta, Santoro utiliza um vocabulario adotando wm tmuito proximo ao utilizado por
Zhdanov: “Esteve até hoje fazendo jogo dubio, pa&rase conseguia uma conciliacdo, mas
quando foi obrigado a se definir pulou fora”, edan“Este musico radicado no Brasil assumiu
uma posicdo de ataque a nos progressistas colosanao lado dos reformistas, trotskistas e
fascistas” (retdrica abertamente Stalinista). Agdshar-se totalmente com a corrente dos anti-
modernistas, Santoro ao dirigir-se a Koellreutanpkesmente reproduz os mecanismos do
Stalinismo e do Zhdanovismo.

Konder coloca a questao:

“Stalin pensava da seguinte maneira: Zinoviev, Kaewue Trotsky, Bukharin e outros tém
opiniBes ‘erradas’ a respeito de questfes impasamxpondo suas opinides, defendendo-as,
eles produzem efeitos daninhasbhjetivamentetdo nocivos como os efeitos que seriam
provocados pela acdo de sabotadores, espifes,eagenntra-revolucionarios e traidores;
portanto,objetivamenteles sdo saboteadores, espibes, traidores, agameps — e precisam
serobjetivamentdratados como tais. Nas coisas que Stalin diziasgvevia apareciam, volta e
meia, 0 advérbiodbjetivamente’e o adjetivo ‘objetivo’ (ou ‘objetiva’), precisamie porque
ele ndo encarava dialeticamente a questdo do plapslbjetividade na histéria e tendia a
identificar (de modo positivista) ‘subjetivo’ corarbitrario’ e ‘objetivo’ com ‘cientifico’. Para
se ter uma idéia de como esse modo de pensar eragiiferente de Lénin, basta lembrarmos
que Zinoviev, Kamenev, Trotsky e Bukharin divergirade Lé&nin em questbes
importantissimas e nem por isso Lénin os liquidoma Stalin o fez” (KONDER, 1981, p. 72).

No que diz respeito a Stalin, podemos estender cemstrangimentos a mesma
categoria de acdo/pensamento a Zhdanov. Neste mmbiadical ndo ha espaco para
discusséo, negociacdo ou mesmo novas propostathaiutilizada pelo Partido se mascara na

condicdo de defensora do povo e dos valores darauboviética e classica, muitas vezes
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condenando o Formalismo, mas fazendo nada difeigundeintroduzindo um novo, como
defesa aos questionamentos impostos pela muswécdo XX. A superacao do tonalismo e o
Expressionismo, além da inclusdo de novos matesaigros no contexto musical, nao
poderiam ser de outra forma vistos sendo como wnssitplidade de total reflexdo sobre as
condicdes mais fundamentais da esfera existerS&ldo assim, o préprio socialismo se
guestionaria e seria ele mesmo sujeito a questient@® Logicamente isto traria
consequéncias insuportaveis para o regime auiorigatotalitario como posteriormente foi
categorizado por Hannah Arendt, que, na préatiearsglresentava durante o governo Stalin

Ainda Konder nos elucida sobre este assunto:

“a falta de dialética [ou a mé interpretacdo desta| anseio pela comunidade, combinados,
podem influir — e com freqiiéncia influem mesmo —coeonportamento dos revolucionarios.
Antes de poder transformar a sociedade na quaéunasatua, o revolucionario é em boa parte
formado por ela, de modo que seria uma ingenuidag®r que ele possa permanecer
completamente imune aos venenos dela. Muitas, sanitas vezes, as idéias revolucionarias se
combinam, na mesma pessoa, com sentimentos bas&adm®narios € com preconceitos
surpreendentemente conservadores. Por isso, ndoas#o os casos de revolucionarios que
tendem a transformar a organizacdo em que desemobuas atividades politicas numa
espécie de idolo sagrado, que ndo pode ser sulbnzetidticas profundas e que deve merecer
todos os sacrificios. Essa atitude, alienada, cgusges prejuizos tanto aos individuos como a
organizacdo: os revolucionarios que “fetichizambmanizacdo em que atuam deixam de
contribuir para que ela se renove e acabam faudiiteo agravamento de suas deformacdes.”
(KONDER, op. cit.. p. 81).

Talvez esta visdo apaziguadora, beirando a ingadejdnao retrate a realidade da

dureza que foi imposta aos artistas consideradoslitehados como retrata Olkhovsky neste

comentario:

“Realmente é possivel imaginar que Zhdanov e ottRob estavam pensando em como ser
benévolos com o povo? (...) Clara e inequivocamereder soviético [estava] transformando
a arte em uma ferramenta a servico dos seus istsrgmliticos subordinando-a como um
recurso a sua propagan@a(OLKHOVSKY, 1955, p. 55).

Essencialmente, pode-se observar que durante as dmdStalinismo houve uma
forcosa tendéncia ao acolhimento da politica calliunesmo que suas bases filosdéficas e
estéticas fossem bisonhamente contraditérias meséno obscuras como no caso da musica.
A quem cabia julgar ou definir (se era realmentespal alguma definicdo) o que era musica

do realismo socialista e 0 que era musica “posRiva

15 “5ya estreiteza ideolégica e miopia politica camdum ao desastre do totalitarismo, cujos horrces
precedentes anularam a gravidade dos eventos @mirmsa mentalidade ainda mais ominosa do periodo
precedente. Assim os estudiosos do periodo tatalittm se concentrado quase que exclusivamente na
Alemanha de Hitler e na Russia de Stalin ...” (AREN 1990, p. 370).

16 “Is it really possible to imagine that Zhdanov @hd Politburo were thinking only of how to be berwbrs to

the people? [...] Thus resolutely and unequivocdlhg Soviet power [was] transforming art into a téa its
political struggle and a subordinate addition $opitopaganda resources.”
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Prokofieff sarcasticamente afirmava que “Formalistnmusica que as pessoas hao
entendem em uma primeira audi¢cdo” (PROKOFIEFF etd\88RZ, 1983, p. 115). J4 Galina
Vishnevskaya observou novamente com humor que “&@smo e Cosmopolitanismo, um
termo similarmente pejorativo com uma conotacaaike-semitismo, se tornaram insultos
sem significado no vocabulario contemporaneo. NtvGrao invés de obscenidades poderia-se
escutar ‘cale a boca seu infeliz cosmopolita’, ¢guém vociferar ‘pare de reclamar seu
formalista™ (VISHNEVSKAYA, 1984, p. 220).

A Unido dos Compositores Soviéticos encontrou sevdificuldades na aplicacdo do
Realismo Socialista na musica. No congresso sobi@infonismo Soviético em 1935,
Kabalevsky observou que a tentativa de muitos ceitgges na direcdo de uma escola
progressista musical soviética era a de dar untfoviético” a obra sem, contudo, se
preocupar com o contedudo propriamente dito. Tan#abalkevsky quanto Shostakovitch
detectaram a origem do problema ao rever as agdésA®M quando a musica puramente
instrumental era facilmente associada e atacad@udealista devido a sua falta de conteudo
semantico, ou seja, palavras (principalmente deh@uideologico e especificamente da
ideologia que se queria). Sendo a musica instrumhalvo facil para os ataques anti-
formalistas e anti-burgueses, tornou-se uma dificéfa estabelecer claramente quais seriam
0s critérios para a ideal traducdo dos principi@®ldgicos em sons musicais descolados do
texto. A Unido dos Compositores Soviéticos se pmoimw na tentativa de objetivar a questéo.
A principal atencdo do compositor soviético devesexr direcionada para 0s principios
vitoriosos do realismo, em direcdo a tudo que éiberbrilhante e belo. Isto distinguia o
universo do homem comum soviético do burgués detade deveria ser incorporada na
musica através das imagens musicais de belezga forRealismo Socialista demanda uma
luta implacavel contra as tendéncias modernistagguesas de negacao do folclore, e contra
a subserviéncia a arte burguesa.

As definicbes colocadas nesta época, muito vagaslaaipermitem multiplas
interpretac6es. Somente com o Zhdanovismo no gov&tdin o estado passa a ter o controle
e a estabelecer quais sdo as obras que efetivacmmdeem com a politica cultural. Estas
seriam entdo as obras Realistas Socialistas e gaggras. Formalismo €, também, neste
contexto, um conceito tdo vago quanto o de promprasse Realismo Socialista na musica. As
definicdes sO poderiam englobar de forma objetitip@de musica que se queria combater e
ndo a que se queria produzir. Entre as obviameatebatidas estavam as tendéncias

experimentalistas, a musica “abstrata” e a separdg@dforma de sua elaboracdo organica
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motivica e tematica, algo mais facilmente compreehssomente através do conceito de
Sinfonismo

Para se ter uma idéia de como o Zhdanovismo fatitax Lunatcharsky, em uma carta
em resposta a um grupo de jovens compositorest@mole “rebeldes” datada de 1926, afirma
gue o realismo nao era aplicavel a musica, mesneotepha funcionado bem na literatura
(LUNATCHARSKY, 1958, p. 308). A natureza deste dmemto demonstra o quanto, a
principio, ndo existia a polarizacdo/oposicdo efoemalismo e Realismo revolucionario.
Esta oposicdo € tipica da teoria dos dois campoghtlnov, fundamento tedrico do
Zhdanovismo. Para Lunatcharsky, ainda, os termosnpd&ismo e Realismo, também néo
seriam adequadamente aplicaveis a musica.

A simplicidade caracteristica da musica folclogra oposicdo a alta intelectualizagéo
da mdusica sinfénica poderia facilmente conduzir B yrogressismo calcado na
supersimplificacdo, tornando-o uma espécie de aEgw. Ser simples ou expressar-se de
forma simples ndo necessariamente significa, emicmuseproduzir mecanicamente 0s
processos, técnicas e linguagens de cem, centm@erita anos antes. Essa era uma armadilha
em que 0s compositores progressistas ndo podeamyrafinal, tanto o Formalismo quanto o
epigonismo eram inimigos da cultura musical sovéti

Mendes observa que:

“Diante da alegacdo de que a URSS era naqueleniasta guardid’ da cultura musical
universal, ou mais amplamente ‘o sustentaculo ddizeicdo humana’ em oposicdo a
iminente decadéncia da sociedade burguesa, Zhgms®a a alertar os compositores para o
perigo da infiltragdo externa e da difuséo de \esdourgueses entre os representantes da

intelectualidade, de alguma forma, ainda apegados ‘despojos do capitalismo™.
(MENDES, 1999, p. 33).

Se considerarmos que ndo somente 0 ouvido musvalid estar atento ao perigo da
influéncia externa, mas, sobretudo, o “ouvido pmift a intencdo de ultrapassar as fronteiras
de julgamento exclusivamente estético para umaseptacdo ideolégica de um modelo de
sociedade que deveria ser reproduzido pelas natidésdas fica evidente. O comentario de
Mendes aqui citado reitera a tese de que, transoendas questdes estéticas e incluindo de
forma decisiva a politica ideoldgica de estadmgitrse a uma reducdo do dualismo, uma
interpretacdo equivocada do conceito de dialétiaaxista através da supersimplificacdo das
forcas atuantes e da polarizacao social reducanist

A politica imperialista, tdo atacada pelos sodiadis era reproduzida através de um
projeto de dominacgdo cultural, subjugando a Mosa®umanifestacbes especificas de cada
regido do leste europeu, chamado de bloco soeiaéstiesconsiderando, em ultima instancia,

as diferencas étnicas entre as diversas cultuesemies naquele espaco geografico. Contudo,
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através do patrocinio dos partidos locais, boae ot paises do leste europeu apresentavam-
se harmonizados e repetiam (pelo menos oficialmetnéeés dos representantes dos partidos

locais) em unissono o discurso do partido soviéf@anferéncias realizadas no congresso e

artigos surgidos depois, inclusive do proprio Samteeiteram esta tendéncia de incorporacao

integral e inquestionavel das resolugcbes. Coma é&@oca de extremos (segundo Hobsbawm),

ou adotava-se na integra as resolu¢cfes abracagdestionavelmente as causas ou bania-se
do grupo. Nao havia uma terceira via disponivel.

A crenca de que a musica do Realismo Socialist@rdeypromover um retorno a
musica camponesa, ou seja, a musica folcloricgalande facil assimilacdo tem como um de
seus principais defensores a polonesa Dra. Lisfa.Rara ela o conflito cultural resultante
da luta das classes se apresentava de forma polariAs classes mais abastadas, elite do
capitalismo, consumiam a “musica artistica”, en¢mague as classes operarias, a musica
“vulgar”. A revolucéo socialista seria entao resgvel pela criacdo de uma nova ordem nesta
relacdo de consumo, reiterando a questdo de quetétice desta politica necessariamente
incluia a absorcao desta musica de origem fol@dGipopular e a exclusdo das manifestacdes
estranhas ao “espirito e o carater do povo” (ZHDANDO48, p. 5).

Tudo o que poderia ser considerado como néo oridodeovo deveria ser banido da
musica, restando apenas o componente popular geealser utilizado de forma “positiva”,
Ou seja, deveria representar a vitoria das clgsseslares sobre a elite de forma afirmativa.
N&o haveria espaco para a melancolia, o sentingntal romantico e muito menos a
introspeccdo subjetiva tdo caracteristica do fidal século XIX e extremada pelo
Expressionismo. A postura do compositor deveriansgieada pela busca de uma linguagem
acessivel pelo “povo”, ndo devendo jamais estaitaupo subjetivismo que era associado a
figura do génio incompreendido tipica do sécule@ot. Fora a questao presente da musica
popular, nesta citacdo, podemos observar nitidarepredominancia da musica vocal sobre

a musica instrumental na visao oficial do partido,

“Estamos esquecendo que o grande mestre ndo fsirenho a nenhum género de mausica,
se esses géneros o0 ajudassem a aproximar ainda mmlsica das grandes massas do povo.
Permaneceis, no entanto, todos voés, afastados esénande um género como a Opera;
considerais a 6pera como secundaria, a ela opontgsiga sinfénica instrumental, isto para
ndo mencionar o fato de que menosprezais a capngdoprais e a musica para concerto,
considerando vergonhoso rebaixar-se até elas Hfazati as exigéncias do povo. Podemos
realmente dizer que nossa musica sinfénica insttahse esta desenvolvendo em estreita
interacdo com a musica do povo, isto €, com a ral®cal, para concertos ou de cancdes?
N&o, ndo podemos dizer isto. Pelo contrario, irestatvelmente foi aberto aqui um abismo,
em conseqiiéncia da subestimacdo da musica popelgrade de nossos compositores
sinfénicos” (ZHDANQV, 1948, p. 24).
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O Socialismo deveria representar e representgrzeseuma musica “natural” e
vitoriosa, de facil assimilagdo. Neste momentosditario, a musica deveria ser um canal de
educacdo e conscientizacdo, atraindo uma nova gEmeonsumidores. “uma vez que a
evolucdo musical tome a direcdo que hoje podemmgeprpodemos imaginar em um futuro
remoto, uma total liquidacdo da divisao da cultatesical em duas vias” (ZOFIA, 1948, p. 2).
Na concepcédo do congresso, a imposicdo de umé&asaima direcao era justificavel devido
as recentes conquistas tecnologicas, educaciosaisias do novo regime. Isto Ihe outorgava
envergadura moral para intervir e “solicitar” dostistas de um modo geral que
transformassem as suas artes em uma apologiatamaisA simplificagcdo da linguagem era,
neste panorama, uma consequéncia légica destespooce

Para a Dra. Liss4a polarizacéo das duas musicas se definia dargedarma:

1 — a mausica artistica € uma musica muito intedéctanquanto a outra € vulgarmente
emocional;

2 — a primeira exige dos ouvintes, processos nmentanplicados, enquanto a outra é de facil
compreensao, e entra de forma natural no ouvido;

3 — a primeira € uma musica, sobretudo, de grafutess, largamente edificada sobre sua
arquitetura e complicada em seus meios técnicosostra se limita preferencialmente as
formas simples e aos meios técnicos modestos;

4 — a primeira é executada por musicos especmlistaormalmente apreciada por ouvintes
instruidos — a outra € executada em sua maior, gaotemusicos amadores e apreciada por
todos — ela ndo exige qualquer preparacgao prelimnina

5 — a primeira esta concentrada nos grandes cemtbasos, esta ligada as formas da vida
musical criadas para a evolucdo da cultura urbalaa/sle concerto, teatros/Operas, a outra €
uma musica do suburbio, das aldeias e cidadegeiwoin

6 — a primeira é cultivada especialmente como ungagéo e como um meio de existéncia dos
compositores, a outra é cultivada ocasionalmensgaao acaso;

7 — a primeira tem seu fim em si mesma, serve abammento estético de si propria, ela
corresponde a um grau posterior da evolucao histoguando a experiéncia estética tornou-se
uma categoria psicologica independente. A seguistia @m conexdo, sobretudo, com as
condi¢cbes exteriores, extramusicais. Ela é a es@oeslo reflexo das formas sociais de
expressdo desta arte, formas originadas nos estpgiitivos de organizacdo da sociedade

humana;

7 ZOFIA, Lissa.Les Functions Sociales de la Musique ArtistiquBagiulaire 1948.
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8 — finalmente a primeira, codificada pela impresgg&rtence aquilo que denominamos 0s
bens culturais, as obras objetivadas, ela é ummigatp da cultura nacional de uma
coletividade, enquanto que a outra €, sobretud@ omasica de tradicdo oral, e somente é
reconhecida em certas manifestacdes como um beiratué uma expressdo da cultura
nacional, o folclore das aldeias.

Com esta perspectiva a confusdo se estabelece. esmontempo em que ataca o
Formalismo da musica artistica e seu descolameasockhsses populares, atribuiram-se as
grandes obras canonizadas um valor perenalistdoanBraBeethoven, e até em certo grau
Chopin poderiam ser incluidos na categoria de ralgiee queria se banir na URSS. O
Formalismo tdo atacado das correntes modernas pieare@aqui quando se mantém um
repertorio (sinfénico e pianistico em sua maiotigicamente associado ao passado e a uma
elite. Além do mais, conceitos essenciais con®infonisme na verdade, ndo poderiam estar
incluidos na nova estética, visto que o desenvamtm intelectual expressivo estaria muito
mais para a cidade do que para o campo (seriavgbasimitir que alguma sinfonia de Brahms
ou Beethoven se originasse de uma cultura camp@oesawés de uma cosmopolita como era
Viena?). Qualquer processo de empobrecimento owliftacdo que ndo seja uma
manifestacdo original da propria arte, que sejeostgpde cima para baixo, pode e deve ser
compreendido como uma forma de manipulacdo e dgdineultural, um processo anélogo ao
gue assistimos nos dias de hoje promovido pela atlarfindustria cultural”.

A resposta, ou melhor, justificativa para esta tficepode ser observada na conferéncia
de Denis Bartha, integrante da delegacdo hungaad® as recentes experiéncias hungaras

no campo da assimilagéo e pesquisa folcléricaunésgoi abordado diretamente.

“Ndo é o emprego de melodias nacionais, seja quaktfia beleza e valor, nem a tintura
folclorica superficial que tirardo o musico contemgmeo da crise atual dos estilos afetados,
mas o retorno aos principios da arte popular, ainsento da responsabilidade social, ao
sentimento de comunidade de toda a musica nac@oit@htica”. (BARTHA, 1948, p. 3),

Esta proposta de “universalismo” justifica a erdrate compositores estritamente
ligados a estética romantica, que, por definicggedam ser a antitese da realista.

Ainda para Bartha, o compositor deveria estar pteseom seu povo, ou seja, conviver
com ele para poder adquirir seus hébitos, sua meam forma a utilizar-se dos elementos de
sua cultura de modo natural e ndo artificial. Ages utilizacdo do folclérico como elemento

superficial, exotico, deveria ser condenada.
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Santoro e o Congresso de Praga

O ano de 1948 foi um ano de grande importancia paaanco do socialismo para o
mundo. Em 25 de Fevereiro o partido comunista assarpoder na Tchecoslovaquia, em 14
de Maio o estado de Israel se tornou independesrte 80 de Dezembro a Assembléia geral da
recém criada ONU aprovou a Declara¢do UniversalDigstos Humanos. O historiador Eric
Hobsbawm (como ja foi mencionado) considera o séX a “Era dos Extremos”. Sem
davida alguma, a década de 40 representa um mordentondamental importancia para a
compreensao desta era, pois assistiu a segundia gnendial, o inicio da reconstrucdo da
Europa e a divisdo do mundo em dois blocos, o @ligti e o Socialistd Estava instituida a

Guerra Fria.

“surgiu uma politica de confronto dos dois lados.URSS, consciente da precariedade e
inseguranca de sua posicdo, via-se diante do poudedial dos EUA, conscientes da
precariedade e inseguranca da Europa Central e@alc: do futuro incerto de grande parte da
Asia. O confronto provavelmente teria surgido messem ideologia. George Kennan, o
diplomata americano que no inicio de 1946 formaqolitica de "contencéo" que Washington
adotou com entusiasmo, ndo acreditava que a Résti@sse em cruzada pelo comunismo, e
— como provou em sua carreira posterior — estavgdale ser uma cruzada ideol6gica (a nao
ser, possivelmente, contra a politica democrataresa qual tinha pifia opinido) ... Em suma,
enquanto os EUA se preocupavam com o perigo depassivel supremacia mundial soviética
num dado momento futuro, Moscou se preocupava coegamonia de fato dos EUA, entédo
exercida sobre todas as partes do mundo ndo oaupela Exército Vermelho. Ndo seria
preciso muito para transformar a exausta e empalareédRSS numa regido cliente da
economia americana, mais forte na época que tadsto do mundo junto. A intransigéncia era
a tatica logica. Que pagassem para ver o blefeasedl.” (HOBSBAWM, 1994, p. 209).

Depoimentos de Claudio Santoro apontam para urhahento com as diretrizes do
Congresso de Praga, altamente influenciado pelartivdismo e pelo clima politico da década
de 40 pos-guerra. Talvez o momento crucial de das& tenha se dado no ano de 1946 ao ser
negado seu visto de entrada nos EUA em virtudeudefifiacdo ao entdo legal partido

comunista brasileiro.

“em 1946 recebi uma bolsa da Guggenheim Foundatiorconsulado americano me negou o
visto por eu ser membro do partido. O partido egall e eu, como sempre fui uma pessoa de
dizer a verdade, quando me perguntaram se eu grartido eu confirmei e por isso ndo estava
credenciado a entrar nos EUA.” (SANTORCyntando a Minha VidaRrocedente de Jeanette
Alimonda, In: LIVERO, 2003).

Independente das manifestacdes anteriores de gnaoatideais socialistas, a negacao
do visto por motivos meramente politicos-ideol6gigmde ter acirrado no compositor o ja

existente desejo de aderir a polarizacdo politiGa radicalizacdo, optando por atender ao

8 N&o se pode desprezar também o bloco dos paisealinBados que ndo deve ser confundido com o ent&o
denominado “terceiro mundo”. Todavia as grandescudisbes politicas ideoldgicas e econdmicas
indubitavelmente se deram quase que exclusivamenelarizacdo do mundo em dois blocos antagdnicos.
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congresso de Praga onde as questdes estéticagisiadmealista” seriam discutidas. Nao seria
uma especulacao irresponsavel supor que Santorestiiesse até o momento da negacao do
seu visto tdo engajado nesta polarizacdo ideoldgipalitica quanto aparenta ser pelo seu
discurso. Ele estava decididamente disposto airesid EUA e gozar da bolsa apesar de suas
convicgdes politicas, algo no minimo esdrixulo pana auténtico revolucionario. E do

préprio Santoro outro depoimento que esclarecehisfese:

“Quanto as atividades artisticas, cursei o cursadidecdo de Orquestra no Conservatorio
[Paris], mas ndo pude fazer exame porque fui caoligpara o Congresso de Compositores de
Praga e como sabe, é mais importante para mim eagusimples diploma, mesmo que seja
do Conservatério de Paris. Além disso devo fazea wwmnferéncia durante o congresso”
(SANTORO, Correspondéncia a Curt Lange, 13 de Seterde 1948, Acervo Curt Lange,
UFMG, Belo Horizonte).

A participacdo de Santoro neste congresso foi matit@, visto que ele concordava
inteiramente com as propostas politicas. Estavasive disposto a alterar sua postura estética
e a abarcar integralmente sua concepcao parard@raliom as resolucdes ali tomadas. O
estudo de musica brasileira que nunca interesstansmte ao compositor estava entre seus
planos quando da ocasido de seu retorno ao Brastietembro de 1948.

“... um deles é ver se fico uns dois anos no naste,&, Recife, por exemplo, a fim de estudar
seriamente o nosso folclore e formar uma sériestleles profundos sobre a origem modal da
nossa musica, quais as leis que inconscientemeaetgea, colher tudo o que puder para ver se
organizo um livro sobre as bases da construcd@ssarmusica, como formac¢édo melddica e dai

partir para um possivel livro sobre contrapontcaaronia“ (SANTORO, Correspondéncia a
Curt Lange, 13 de Setembro de 1948, Acervo CurgeablFMG, Belo Horizonte).

Este projeto esta em plena consonancia com asugéssl do Congresso de Praga:
educacdo musical fundamentada nas bases populdodddeicas de cada regido, e estudo
destas mesmas manifestacées musicais para sulisidiaterial utilizado na composicao, de
forma a construir uma musica com identidade natiengositiva” capaz de penetrar nas
camadas mais populares da sociedade.

Na verdade, o projeto de Santoro de pesquisar &anfigasileira nunca se realizou,
voltando ele entdo para uma fazenda no estado de Paalo, atribuindo a falta de
oportunidades a uma campanha de siléncio contrdesido as suas posicdes politicas. Villa-
Lobos havia prometido um cargo frente a OSB e ustgpoomo professor do Conservatorio
Brasileiro, mas alegando falta de perfil para @oarazdes politicas o impediram de ajudar
Santoro. Seu desolamento e descontentamento caitaadé oportunidades sdo nitidos na

correspondéncia da época:

“1) como tem vivido desde que voltou da Europa?
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Resposta: Na fazenda cuidando de vacas, porqueEpiais nao foi possivel encontrar trabalho
na minha profissdo. (Composicdo e Regéncia). Poisaiorais da musica no Brasil ndo se
interessam em dar possibilidades para um jovem”

(SANTORO, Correspondéncia a Zora Braga, 16 de Eaweede 1950, In Mendes, 1999).

Outro aluno de Koellreutter, César Guerra Peixeguém consegue abarcar esta
empreitada, indo de fato para o Recife para estadafisica brasileira e produzindo o livro
Maracatus do Recife como resultado de suas pesdoisas.

A intencdo de Santoro de mergulhar neste projetpedguisa folclérica tem relacéo
direta com a idéia de produzir uma musica de gadédrtistica e forte originalidade, com um
perfeito estilo popular. Este “apelo aos composgbdefiniu a estética da musica do Realismo
Socialista, sempre pautada na politica culturaZlidanov e radicalizada pela teoria dos dois
campos deste mesmo autor que, necessariamenteawaem polarizacao e atitude politico-
ideoldgica resultando em propaganda.

No momento em que Santoro assumiu o papel de expteede desta estética no Brasil,
produzindo inclusive artigos sobre o congressoeae participacdo, sua obra era muito mais
bem recebida no exterior do que em seu propria gEafscarta a Curt Lange datada de 5 de

agosto de 1955 podemos perceber como sua musiedgt& 3o bloco socialista:

“Sera estreada um Ballet de minha autoria no grarefro de Moscou, meu sucesso em
Moscou e na Arménia, na Gedrgia, foram imensos.em#ge outras obras de repertério classico
de Brahms, Bach, Haendel, Prokofieff, etc, minh#dsiia com Coros. Em Moscou gravei para
disco minha Sinfonia com Coros e quase todas adawmirobras estdo sendo editadas”
(SANTORO, Correspondéncia a Curt Lange, 5 de Agdst®955, Acervo Curt Lange, UFMG,
Belo Horizonte).

A posicdo de Santoro ndo era divorciada do pendameé® muitos intelectuais
brasileiros que viam nos progressos soviéticos artwpidade de mudanca no Brasil.
Entretanto, fica evidente o quanto Santoro radioalsua posicao.

Ao retornar do congresso de Praga, Santoro tirdnr@oplde por-se a trabalhar em prol
da divulgacédo do Manifesto. Seu primeiro artigosapd&ongresso foi intitulado “Problema da
Musica Contemporanea Brasileira em Face das Rémdue Apelo do Congresso de
Compositores de Praga”. Este artigo foi publicado Agosto de 1948 pela revista
Fundamentos e propunha a aplicagdo das resolugbenusica brasileira. Santoro tinha
aceitado a missédo de ser o realizador das idéiaSodgresso no Brasil. A sua intencdo de
conversao integral as resolugcbes do Congresso msdéente no artigo ja citado.
Particularmente quando ele afirma que “o artista marcha ao lado do proletariado, deve
estar na linha do progresso e ndo ao lado dasneiadéda ultima fase da burguesia.”
(SANTORO, 1948, p. 232) percebe-se sua postura lilbaenento com as idéias do

Congresso.
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A aproximagao com Guarnieri (Que se consumaria ideg@ Carta Aberta de 1950)
aconteceu de forma natural, porém com ressalva® solmacionalismo que, para Santoro,

deveria ser uma linguagem original e natural eurd@xotismo.

“O folclore deve ser dissecado, estudado em sugemii ndo histérica, mas técnica, e seu
desenvolvimento realizado pelo estudo e ndo pelovajjamento tematico. Ter-se a entao o
material necessario para a realizacdo dos tratddosstudo e formatacdo de uma musica
essencialmente nacional, e por conseguinte, ddaedeocomposicdo brasileira” (SANTORO,
1941, [s.p.])

O discurso de Santoro também esta plenamente ddoawam o artigo ja citado do Dr.
Denis Barth& sobre a influéncia da musica popular sobre a ralbleste, podemos observar
a palavra “crise” utilizada para conceituar o motaearbulento da musica no século XX. Esta
interpretacdo foi a que se tornou tendéncia deddroongresso de 1948 e que encontrou na
musica do Realismo Socialista 0 seu antidoto. NasiBra primeira geracdo nacionalista
composta por Alexandre Levy, Alberto Nepomucenai#os compositores que precederam
imediatamente a Villa-Lobos utilizava frequenteneesdte exato recurso, o da apropriacéo dos
elementos superficiais do folclore sem uma estiipa Foi um passo importantissimo para o
nacionalismo brasileiro, principalmente se considers que foi seguido por geragdes que
alcancaram esta internalizacdo e estilizacdo, septadas estas por Villa-Lobos e Oscar
Lorenzo Fernandez e, posteriormente, por GuerreeP&amargo Guarnieri e pelo proprio
Santoro em sua fase nacionalista.

Um incontestavel destaque deve ser dado a Villata®vido a sua pioneira projecao
internacional como musico nacionalista brasileMé@o obstante, a apreciacdo de Villa-Lobos
se deu ndo sO pela qualidade de sua obra, mas nambid fato dele ter trabalhado
arduamente em prol da educacdo musical no Braalé kecordar que esta era uma das mais
relevantes propostas do Congresso que procureuutatios musicélogos e compositores para
acOes que visassem liquidar o analfabetismo musiealucar musicalmente as massas. Estas
acOes educacionais sdo expostas como metas a sangondas urgentemente para tornar a
masica como instrumento de realizacdo das granaiegas histéricas imaginadas pelo
socialismo. Para tal fez-se necessario, inclugivescrever os meios de expressao (musica
coral fundamentalmente) que os compositores dewartdizar. A musica instrumental solista
ou de conjunto ndo estava contemplada entre agocete mais incentivadas, além do ja citado
discurso de Zhdanov onde o assunto é abordado,ooonmnto oficial de 1948 aprofunda a

guestao:

“Musica instrumental deveria também ter uma idéigpoograma com propésito — no sentido
mais amplo da palavra — [...] o idioma honestot&l gue foi elaborado pelos classicos deve ser

Y BARTHA, Denis.L'Influence de la Musique Populaire sur la Musiqd&48.
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aceito criativamente pelos compositores soviétieosnriquecido com as novas intonagées
[intonazias] oriundas dos elementos da cancao egarinea e do intenso desenvolvimento da
musica folclérica das vérias nacionalidades da t&§aviéticA” (SHAVERDYAN, 1948, p.
12).

A musica incidental ou de cinema era a mais adegaaterreno mais seguro para 0s
compositores. Ndo obstante, a producdo de musstaumnental, particularmente no caso de
Santoro ndo decaiu, pelo contrario, continuou nanmaeproporcao que antes, porém tentando
se adequar a este citado propdsito, compativelacoonceito de musica “positiva” e realista
socialista.

Mendes sugere trés topicos que sdo de extremaédneiavpara a compreensdo dos

Nnovos principios estéticos de Santoro:

“1 — arte absoluta esta desligada da realidadeupagta afastada das fontes populares.

2 — se iludem aqueles que acreditam que arte ‘sigees(atonalismo/dodecafonismo) é
sinbnimo de arte revolucionéaria.

3 — jamais teria sua mensagem atingida pelos anseigpovo através dos meios pelos quais
utilizava para se expressar” (MENDES, 1999, p. 43).

A nova postura ideologica de Santoro foi capaz peray mudancas fundamentais na
sua concepcgdo artistica e gerar a desavenca corireiitter a partir de posi¢cbes que
inicialmente eram também suas. A defesa do dodeisafio e do atonalismo como elemento
revolucionario passa pelas questdes do conteudm fertha, que foi a teméatica central da
discusséo entre ambos.

Mais adiante em 1950 vemos Santoro dar o seguep@ilhento sobre o assunto:

“Se a arte atonal ndo tem nenhum contacto comgadiem musical usado por nosso povo, a
gual é por esséncia tonal ou modal, deve ser pibstdado, para que nao disvirtua as
caracteristicas proprias de nossa lingugem musi@XNTORO, O Progresso em Mdsica
1950, [s.p]).

Apés o retorno de Santoro, Koellreutter em carsaoade a ele:

“A técnica é apenas um meio, mas nunca um fimchoAque ndo devemos discutir a ‘técnica’,

mas o0 ‘conteddo’ ... pode-se estar ideologicamdatero do ‘Manifesto de Praga’ de uma ou

de outra maneira (escrevendo em d6 maior ou n&c#dns doze sons). Em tudo isso, em toda
essa discussdo, é necessario separar o contefiélcniea e os elementos formais da obra.”
(KOELLREUTTER, Correspondéncia a Santoro, 10/07819%4: MENDES, 1999)

O radicalismo imputado por Santoro ndo o permibisaderar a posicdo de seu antigo
mestre ou até mesmo refletir sobre ela. Sua opjai@stava formada e definida a partir das
resolucdes do Congresso e ndo haveria mais pasad®l de reconsideracdo. Isso fatalmente

acabaria em criar um desconforto na relacao estd®is e promoveria o conflito.

20 “Instrumental music should also have a plot, a psegful idea and a program — in the broad meanirthisf
word [while] the vital, honest musical idiom whidias been developed by the classics must be accepted
creatively by Soviet composers and enriched wi¢hrtewest intonations born from the elements oferopbrary

song and the intensive development of the folk masihe various nationalities of the Soviet Unfon.
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Outro conceito importante revelado por Santoraofdio carater positivo que a musica
deveria apresentar. Este carater confunde-se cwatéiaade musica construtiva, relevante e
instigadora para a classe. Nem todas as manifestagg@undas do povo seriam positivas e 0
aproveitamento do material popular/folclérico dewveser feito de forma seletiva. Cangdes que
rememorassem situagdes de comodismo, resignagdiolidade social deveriam ser mantidas
apenas na esfera dos estudos musicolégicos. E&tasariam de carater positivo e sim
negativo, pois ndo poderiam representar a vit@ialdsse operaria e sua constante vigilancia
do poder.

Dos trés grandes compositores nacionalistas destgd@p, Santoro, Guerra Peixe e
Guarnieri, pode-se atribuir semelhancas no queadigeito as questdes mais superficiais do
nacionalismo. Contudo, a orientacdo politica dés udiferia amplamente no que tange o
potencial de radicalizacdo das idéias. Enquantorr&ue Guarnieri tinham sua concepc¢ao
estética nacionalista fundamentada nas idéias de Ma Andrade, Santoro moldou a sua a
partir de um referencial mais ideoldgico do quduwal. Sua estética estava a servico de uma
outra causa, na verdade muito mais que sua estétca oficio. Isso 0 possibilitou de
radicalizar suas posi¢coes muitas vezes causanfldzo® para a sua carreira profissional no
pais e mesmo em seus relacionamentos pessoaigol&uao Brasil foi, na verdade, em parte
fracassada devido a falta de oportunidades quei@ciou em virtude de suas convicgdes
politicas.

As palavras de Santoro em carta a Koellreuttendefio seu grau de engajamento no
Partido antes do congresso em 1947, portanto igealmente mais envolvido do que alguns

de seus contemporaneos de expressao.

“No Rio estive com o Krieger e Guerra Peixe, tengicebido do Guerra 11 revistas “MuUsica
Viva". Tive a 6tima noticia em saber que o Kriegsta no Partido e que o Guerra iria votar na
nossa chapa integral. E de fato um grande progreissse pessoal” (SANTORO,
Correspondéncia a H. J. Koellreutter, 28/1/47TMENDES, 1999).

A ruptura com Koellreuter ndo se deu somente parda estéticos, mas também por uma
lealdade aos principios da teoria dos dois campaghdanov que estava em plena vigéncia no
final da década de 40. Ou se estava a favor ouacorgistema. Santoro interpretou a postura
mais moderada de Koellreutter como um empecilh@ paaplicagcdo destas doutrinas no
Brasil. Aparentemente a discussdo sobre o doddsafonfoi apenas um motivo superficial

(embora condenado pelo congresso) do mal estar enttois.

“... € tipico isso, neste momento em que o impsmal procura por todos os meios solapar as
nossas tradicGes culturais propiciando e propugnamd abandono do nacionalismo. Nao é
sem raz&o que se da todo apoio a arte que fujaaderaizes populares. E necessario criar um
clima desnacionalizante para mais facilmente domimapovo” (SANTORO, 1948, p. 3).
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Trata-se de uma aberta critica as atividades dekesas por Koellreutter que, coerentemente
com o manifesto Musica Viva de 1946, procuravanemtizar o florescimento do novo e a
pratica da musica popular, em especial o Jazz.

No artigo acima citado “Musica e Charlatanismo” t8em ndo hesita em identificar
Koellreutter como defensor das forcas ligadas #&rufesa social decadente”, forcas que se
opunham ao novo, ao progresso, ao “humano”. A afidacao leva Santoro a considerar
apenas duas correntes: a dos que fazem musicagBsitgs Zhdanovianos) e Charlatbes que
representavam os ideais da sociedade decadentlrekitier ndo se posicionou claramente
contra 0s Progressistas, sua critica era contraacomalismo exasperado, gerador de
sentimentos patriéticos excessivos. Entretantopéamnéao foi capaz de definir que tipo de
nacionalismo poderia ser adotado a partir do mswifdldsica Viva. Sobre esta questéo

Tacuchian comenta:

“A duplicidade conceitual do nacionalismo ja é aigia no manifesto Mdsica Viva de 1946,
quando Koellreutter e seus discipulos afirmam cdenba falso nacionalismo em musica isto
é: aquele que exalta sentimentos de superioridad®nalista na sua esséncia e estimula as
tendéncias egocéntricas e individualistas que aeapas homens originando forcas disruptivas’.
Koellreutter conceitua o ‘falso nacionalismo’ ma&onexplica 0 que ele entenderia por
‘verdadeiro nacionalismo’, se € que esta dimensacti®@ em oposicdo a outra.”
(TACUCHIAN. 20086, p. 4).

Koellreutter, outros dodecafonistas brasileiros e aepercussao do Congresso de Praga no

Brasil

Acreditava-se, na década de 40, em uma possivab femtre dodecafonismo e
nacionalismo. A conciliacdo destas duas correngtdtieas se mostrou inviavel naquele
momento, pois certos principios basicos da musiteléfica como contorno melodico,
modalismo e repeti¢cdo de células ritmico-meldderasn incompativeis com o rigido sistema
de doze sons recentemente estabelecido pela Se@isudéa de Viena. Eunice Catunda,
Guerra Peixe e Edino Krieger foram junto com Sanpdoneiros nesta tentativa. Sobre Guerra

Peixe Vetromilla observa:

“a medida em que se aproximava do nacionalismoaaljshais sentia afastar-se das teorias de
Schoenberg. Substituia a repeticdo da série de slmze por fragmentos de repeticbes de
células ritmicas ou melddicas, e os resultadosrfaadutores. Chegou até a compor uma suite
para violdo cujos movimentos sdo: ponteio, acalartboro.” (VETROMILLA, 2001, p. 2).

Os manifestos Musica Viva e Carta Aberta aos M@siedCriticos do Brasil foram
influenciadores do panorama musical brasileiro éaada de 40 no pais, criando uma

diversidade de estilos e experiéncias. Esta do@isi mostra que Santoro ndo estava sozinho
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na sua busca por uma nova muasica com caractesista@onais, entretanto, nem todos os
outros compositores, ou melhor, quase nenhum, s&o0mo0 tdo vigorosamente pelo
Zhdanovismo como ele, adotando cada um diversdggubsturas e com resultados bastante
distintos.

A associacao entre as principais colocacoes feésCarta Aberta de Guarnieri com o
Zhdanovismo é evidente. O dever dos jovens congesitle defender os interesses da musica
brasileira contra os degeneradores da cultura maicios ataques ao Formalismo, responsavel
pela degenerescéncia do carater nacional da muisicgribuicdo de arte degenerada e
decadente ao dodecafonismo e a premissa de quesieantleveria ser baseada no estudo e
aproveitamento do folclore nacional sdo algunsmdais importantes pontos de tangéncia entre
Zhdanov e Guarnieri. A diferenca se da fundamematenno plano ideolégico e no uso que
cada um dos dois faz de suas convic¢cbes: Guanderera militante ativo de nenhum partido
marxista e ndo pretendia utilizar a arte como feersta de propaganda, além de nao contar
com Stalin ou algum outro lider similar para susteas suas idéi&s

O nacionalismo modernista brasileiro apresentavaesgano uma tendéncia
curiosamente fomentada pelas mais antagonicasntesrieleologicas.

Contier compreende que

“O nacionalismo modernista, sob o ponto de vist#ipo, nunca se explicou com nitidez: ora

prendia-se as idéias conservadoras e totalitani&sthdo-Novismo e do Nazismo, ora atrelava-
se ao imaginario do Realismo Socialista, sob o langstético, esvaziando seu conteudo
revolucionario” (CONTIER, 1991, p. 27).

Vetromilla comenta que a repercussao do congresdrasil foi imensa, salientando

as semelhancas entre algumas idéias do Zhdanoemmd/lario de Andrade:

“A coincidéncia entre os pontos de vista de ZhdaeoMario de Andrade, em seu famoso
‘Ensaio sobre a Musica Brasileira’, deram invulf@ica a corrente nacionalista no Brasil ...
somente se utilizando de elementos da prépriareutta pais poder-se-ia criar uma musica que
expressasse idéias verdadeiramente progressists mesmo tempo, atingisse as massas.”
(VETROMILA, 2001, p. 5).

Como consequéncia destas similaridades houve unarmaeinto das posi¢des politicas
por parte dos intelectuais da musica no BrasilHdeaem Ultima instancia a uma cisao dos
mais importantes membros do Grupo Musica Viva pat@nar a uma estética essencialmente
nacionalista.

A seguinte citacdo de Guerra Peixe ao definir dafbmismo é emblematica deste
quadro: “curiosa espécie de musica que pretendiatlafismar ao nosso modo, supondo,
entdo, produzir obra de cultura nacional” (PEIXE3Q, p. 11).

2 preferencialmente dotado de vultoso aparato milita
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NACIONALISMO

Examinando as origens dos movimentos de indeperad@as Américas, € notoria a
questdo de que todo o continente (incluindo osdéstdJnidos) era formado por estados
povoados por grupos que compartilhavam o mesmmal® a mesma ascendéncia daqueles a
guem combatiam. As republicas latino-americanaanfiacriadas sob premissas diferentes dos
conceitos ainda ndo claramente definidos de nac@aceonalismo. No século XIX os
discursos sobre nacéo tinham como fundo tedrigbendlismo que advogava critérios para a
formacgao do estado primordialmente fundamentadop@mlacéo suficientemente grande,
territdrio amplo e economia auto-sustentavel coatiersta Hobsbawm.

Para este autor, 0s movimentos nacionalistas euwsoperam “evidentemente
incompativeis com as definicdes de nacédo calcadastmicidade, idioma e histdria, mas,
como vimos, estes ndo eram critérios decisivos patanstituicdo de uma nacgdo na Otica
liberal” ?2.(HOBSBAWM, 1990. p. 93).

Ainda, para ele, no sentido contemporaneo, nagégmalpode ser:

a) Inclusdo de uma populacéo dentro do conceito d&éonac

b) Soberania popular como base de um estado soberdegitino perante os outros

estados.

Conceitos de nacdo mais fundamentados em aspettosais s6 surgem a partir das
primeiras décadas do século XX, sendo que na Amé&@tina, quase que invariavelmente,
estdo associados ao Populismo.

Movimentos nacionalistas-populistas foram programasados e incentivados pelos
governos para desafiar e combater — através dardsae modernizacdo dos interesses
capitalistas (econémicos) — as tradicionais oliges dominantes que comandavam o estado
e a economia. O populismo ocorreu dentro destaggmmas com 0 objetivo de incrementar a
atividade econdmica intra e trans-nacional destésdes para além dos grupos dominantes

estabelecidos.

22 «eyidently incompatible with definitions of naticas based on ethnicity, language, or common hiskary,as
we have seen, these were not decisive criteridg@ifdl nation-making”
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O discurso nacionalista que ganhou forca, praioignte a partir de 1820, aprofundou
a inclusédo e aceitacdo de diferentes grupos sa@aito de uma nac¢ao constituida como uma
unidade “sociocultural”. Este aprofundamento gemou correspondente aumento da énfase
em transformacdes reformistas de praticas musecaigturais subalternas e tiacionalismo
Cultural. De certa forma, o multiculturalismo foi um resdlb desta trajetéria.

Num primeiro momento, o projeto nacionalista n&zbeu forte apoio do estado, uma
vez que os critérios para a formacdo de uma nagéla ado se encontravam ligados a
unificacdo cultural de um grupo tal qual nos diashdje. Uma relacdo simbidtica entre os
projetos de expansdo capitalista do estado e ourdsce praticas do nacionalismo
cosmopolitano s6 se daria a partir de uma mudaoggaradigmas formadores do conceito
de Estado e Nacdo, fato que ocorre apenas apoésimasirps décadas do século XX.
Essencialmente podemos distinguir o nacionalismadeas diferentes vertentes, a primeira
diz respeito a um projeto nacionalista arquitetadapoiado pelo estado e associado a elite
intelectual e artistica. A segunda é um projetorreista-popular e ou folclorizante, ambos
historicamente associados também a mesma elitgperiados populistas e inclusivos da
América Latina.

Em Nations and Nationalism Since 1780: Programme, Mybality, Hobsbawm
demonstra como se constituiu o discurso nacioaaigtartir do século XVIII. Se as visbes de
nacdo e nacionalismo do século XIX foram fortememtiduenciadas por idéias tanto
liberalistas quanto marxistas — ambas respaldaglagypral crenca no progresso humano e na
evolucdo social, estas idéias ndo foram as Unicaen&ibuir para a elaboragcdo destes
conceitos. A viabilidade de uma nagéo constituitesade tudo, na capacidade de producéo e
subsisténcia e na longevidade e poderio de selatappolitico-militar, ao invés de uma
relacédo de unidade entre cultura e estado.

A “construcdo de uma nacdo” envolvia a inclusdogdgoos culturais dispares de
forma a viabilizar a expansao territorial da “nae8tado”, e ndo necessariamente 0 processo
de homogeneizacdo cultural através de uma buscaupw@ identidade nacional. A
heterogeneidade cultural de uma nacdo era acaitana@hor, tolerada neste contexto,
principalmente devido ao pensamento vigente de apu@acdes pequenas teriam muito a

ganhar em se fundindo com nagdes maiores.

“A idéia contemporéanea de nacdo como um grupo igtigid e culturalmente unificado com
direito ao seu proprio estado emergiu lentamenténaddo século XIX e no inicio do século
XX, mas recebeu um maior impulso apds a Primeirar@uMundial do principio Wilsoniano
de coincidir as fronteiras do estado com as froemeia nacionalidade (‘cultura’) e idioma. O
acordo de paz de 1918 efetivamente traduziu esteipio para a pratica o tanto quanto
possivel, exceto no caso de algumas decisfGescpedistratégicas sobre as fronteiras da
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Alemanha e algumas poucas relutantes concess@gadasionismo da Italia e da Polénia. De
toda a forma até este momento nenhuma tentatitearsiica desta natureza havia sido feita na
Europa ou qualquer outro lugar para redesenharpgamalitico em linhas nacionais (isto é
culturais)®. (HOBSBAWM, 1990, p. 133).

Hobsbawm ainda alerta sobre a questdo de que @itmrme nacdo como unidade
sociocultural foi sempre a excecdo, e ndo a rdgmeadoxalmente a ampliagcdo do proprio
principio Wilsoniano de articular na¢cdes (como gsuulturais) com estados e auto-
determinacdo nacional (também um principio Lera)idbi a grande responsével pela
definicdo do discurso nacionalista e 0 modelo attoapartir do século XX.

Isto ilustra como séo recentes as concepcdesnadisias contemporaneas, uma fuséo
entre as premissas Wilsonianas e o senso comum.vdmgue 0s discursos nacionalistas
articulam as relacdes entre nacgéo e estado, esiseégimnos séo frequentemente confundidos.
Essa confusdo é inapropriada para a compreensamdde 0 processo nacionalista e,
sobretudo, para a compreensao das relacdes entistan®s e as populacdes habitantes dos
seus territorios.

Estados compreendem instituicbes centradas engsgamos e as relacdes sociais de
controle formal e operacional, assim como o atabdb uso legitimo da forca em seu
territério. Aliados ao conceito de autonomia, estgtboutos definem o estado como uma
entidade. O estado ndo deve ser confundido contiadsale civil, em alguns estados, as
universidades e ou instituicoes religiosas poderarfparte do aparato estatal, enquanto que
em outras, estas instituicdes podem pertencer agensociedades civis. De qualquer modo,
independentemente do aspecto subjetivo dos indigidwbre pertencimento ou ndo a um
determinado estado, o estado é o responsavel patatemcdo dos seus direitos, suas
obrigacdes, educacdo, saude, impostos, emissd@sdagortes e servico militar além de
outras atribuicoes.

Neste contexto, nacionalismo pode ser compreendaino um discurso politico
calcado nas premissas contemporaneas, ou sejanceitto de nagdo como uma unidade
sécio-cultural homogénea, o direito a autonomidegitimidade politica ou, a0 menos, a

soberania popular. Pertencer a uma nacgao, de acond@ discurso nacionalista, € pertencer

% The contemporary idea of tmationas a culturally and linguistically unified grouptiithe right to its own
state emerged slowly in the late nineteenth anly éaentieth centuries, but received a major badtsr World
War | from the Wilsonian principle of making stdterders coincide with the frontiers of nationalitgulture’)
and language. For the peace settlement after 1&iRlly translated this principle into practice fas as was
feasible, except for some politico-strategic decisi about the frontiers of Germany, and a few tahtc
concessions to the expansionism of Italy and Polandll events, no equally systematic attempt lbesn made
before or since, in Europe or anywhere else, toasedhe political map on national [that is, cultlifenes.
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a um determinado grupo homogéneo de cultura quene@essariamente compartilha o
mesmo territdrio, mas cujos dispositivos legaisrdeh e a reforgcam.

Este modelo teodrico, evidentemente, € limitadstovgue nenhuma cultura ou grupo é
homogéneo. A prépria dinamica cultural faz com degerminados individuos se desloquem
de uma cultura para outra tornando o sentimenfeedencimento algo muito mais subjetivo
e informal, pois este sentimento de identificac@® @acionalidade depende da possibilidade
e existéncia de um sentimento nacional em primestincia. A relevancia deste modelo
reside no fato de que os discursos Andradianos darfivistas, tdo preciosos para este

trabalho, partem exatamente destas premissas eitmssobre nacionalismo, estado e nacgao.

Nacionalismo Cultural

Os processos de independéncia que eclodiram, n@&sida® a partir de meados do
século XIX, tornaram o projeto nacionalista uma semiliéncia l6gica e aceita no senso
comum. Quase todos estes novos estados adotarapmojgto nacionalista, possivelmente
pela sua condicdo de ex-colonias. Este processe pexdobservado mesmo em situacdes
onde a sociedade era um conjunto heterogéneo @es,egnupos linguisticos, religiosos e
culturais, nao representando uma identidade ndciokaimensa desigualdade social
observada ainda hoje no século XXI em paises saliaamos €, em parte, resultado deste
agrupamento forcado de nagdes em um unico estada senducéo de politicas eficientes de
incluséo das minorias.

Em virtude de uma possivel desagregacdo destanredéda instituicdo (o estado
nacional) medidas estratégicas comdNarionalismo Culturatornaram-se as mais logicas e
coerentes acdes a serem tomadas pelos govédaomnalismo Culturalé a utilizacdo de
icones e emblemas legitimados pela elite inteléctom o suporte do estado atraves de
politicas publicas visando & criacdo de uma idedédinica trans-naciofial Esta identidade
servia como base de socializacdo e de inculcagcésedtimento nacional, sendo um dos
pilares de sustentacdo do projeto nacionaliste msijeto ndo via as artes como um mero
entretenimento ou celebracdo étnica, e sim (comnabéen todas as praticas culturais

expressivas e comunicativas) como de capital ratBadara a sua efetivagao.

24 Nacional aqui utilizado no mesmo sentido de nag#ofoi discutido.



37

Nacionalismo Musical

O nacionalismo musical do século XIX transcendeseo tempo, sua origem e se
perpetuou como estética musical se reproduzinddoago do século XX, abarcado em
contextos ideoldgicos muitas vezes antagbnicos camdNazismo e o Socialismo.
Particularmente em locais onde o lastro cultural gézava da tradicdo sélida como alguns
paises da Europa, Asia e, principalmente, na Amé&icSul, ele superou o que parecia ser a
sua limitacdo temporal, a Segunda Guerra Mundiahtd® culminante do nacionalismo
extremo, a Segunda Guerra Mundial, cronologicamemé&cou apenas o0 inicio de uma
relevante fase do nacionalismo na América do Salcako brasileiro podemos observar um
prosseguimento desta tendéncia, levando em coasitterpor exemplo, a producédo de trés
compositores atuantes na década de 50, Camargai@uabuerra Peixe e Claudio Santoro.

O nacionalismo musical € um dos aspectos do ndisomacultural. Entende-se por
nacionalismo musical a utilizacdo da musica parap@sitos nacionalistas, criando,
sustentando ou supostamente alterando a identidad®mnal e, conseqientemente, o
sentimento nacional. Alguns tipos de nacionalismesioal, especificamente o mais Obvio
deles, é a utilizacdo de musica de conteudo patii@eralmente associado a musica militar.
Outra forma, a reformista (esta mais importante aprojeto nacionalista no Brasil), € a da
fusdo de elementos locais como sons, génerognmsiritos com uma estética, estilo e pratica
cosmopolita.

O termo “reformista” é um jargdo nacionalista p&celéncia que se refere aos seus
programas culturais. Praticas culturais locais refiormadas a luz de “técnicas modernas”
expressando uma nova cultura nacional a ser mesctain o melhor da cultura
cosmopolitana. Neste contexto os elementos locais isiprescindiveis para criar uma
distincdo, ao mesmo tempo em que simulam uma fa=g#o; os elementos cosmopolitanos
sdo utilizados para criar uma iconicidade com sutnacdes-estados permitindo uma
aceitacdo extra-nacional. Os elementos cosmopofitado escolhidos pelo fato de que os
proprios agentes do nacionalismo cultural sdo cepsfitanos. De qualquer forma, é
inquestionavel o fato de que os processos de faalgho ou reformismo do nacionalismo
musical surgem como ferramenta para a implemen@e&mn processo mais inclusivo, assim
designado projeto nacionalista Pés-Wilsoniano.

A analogia com o Andradismo € inevitavel, pois m®cessos acima descritos
representam quase que na totalidade as premisséee do projeto nacionalista de Mario de

Andrade com o suporte do governo Vargas, mediadimsgeu entdo ministro da Educacgéao e
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dos Desportos Gustavo Capanema. Estudo da musitérifa brasileira através de pesquisa
de campo (Projeto das Missbes, 1938), criacdo eaticthde nacional e folclorizacdo da

musica de concerto séo os pilares de sustentagdm@bo nacionalista brasileiro das décadas
de 30-50.

O advento do Socialismo trouxe consigo uma nov@qet@a de arte, que através do
dirigismo cultural promovido pelo estado, visavamelar essa barreira tanto pela
simplificacéo, reducéo e, sobretudo, rejeicdo @aacteristicas subjetivas e intelectuais como
pela ampliacdo da capacidade de compreensdo dasmasnagjora detentoras do poder e
principal protagonista da revolugéo social. No cesecifico do Brasil, as politicas populistas
e ufanistas que culminaram com Getulio Vargas fodaterminantes para o estabelecimento
de um ambiente fortemente nacionalista. Poucassvoaetrarias se fizeram ouvir, mas entre
elas, destaca-se na primeira metade do séculoJaabhin Koellreutter, que ndo se opunha
especificamente contra o nacionalismo, e sim coatrdtra-nacionalismo, o nacionalismo
levado as ultimas conseqiéncias como na Alemanha Halia antes da segunda guerra
mundial.

Se na URSS Zhdanov teve um papel fundamental eatagdo estética da musica
russa realista, podemos afirmar que Mario de Aredraxerceu funcédo similar no Brasil.
Guardadas as devidas proporgdes, o patrulhamesbtdgico orientado para o nacionalismo
operou de forma analoga no Brasil, entretanto semnueuléncia observada no regime
soviético. Diferentes propostas de aproveitamerdondhterial folclorico surgiram como
resposta as demandas da estética vigente. As dimip@is correntes sdo as do que se
utilizam dos materiais folcloricos em sua formaerkil (mais freqlente na primeira fase
nacionalista) e a dos que compreendem e assimilaringuagem e a re-elaboram, adquirindo
assim supostamente um idioma francamente naciéha¢r(a Peixe, Santoro e Camargo
Guarnieri).

Tacuchian comenta alguns aspectos curiosos do nasgmalismo:

“O Nacionalismo brasileiro apresenta um paradox@sa. O mundo tinha acabado de sair de
uma guerra mundial, onde os aliados lutaram pbkrdade contra as poténcias do Eixo que
professavam uma filosofia ultra-nacionalista, taces centralizadora. Ao mesmo tempo que o
Nacionalismo era cultivado pelos governos Fascistascomunistas adotavam, também, a
pratica nacionalista, como reacdo contra a infli@érdo imperialismo norte-americano.”
(TACUCHIAN. 2006, p. 4).

Juan Carlos Paz, compositor argentino, faz severitisas a essa estética e a sua
perpetuacdo no continente sul-americano. Ja nogoale seu capitulo sobre a probleméatica

da musica na América do Sul ele é incisivo:
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“parece que todos nos, 0s latino-americanos, ligadeariagcdo artistica, ndo fugimos a constante
de nos sentirmos encerrados entre os limites dodoeonseguimos estruturar ou dirigir, tanto
na ordem social, politica, econdmica, educacioaaltural, como na artistica. Tratar-se-ia
talvez, de uma calamidade local, endémica, vistoafétar o homem que atua dentro do ambito
de uma cultura criada e definida, como é a do ewrop do asiatico” (PAZ, 1977, p. 379).

Para o autor, o nacionalismo ndo traduz uma atitutigersalista, de progresso
artistico, ao contrario, ela representa um atr&sddd a limitacdo do material utilizado que,
encerrado em uma linguagem extremamente rusticstentt da realidade do compositor
cosmopolita, habituado e inserido na cultura atade ndo campesina, pouco serve para
desenvolvimento de novas técnicas ou linguagenscensisComo Prokofieff ja prenunciava
em 1934, a musica soviética, (6 o mesmo podemosafisobre o nacionalismo neste
contexto) tenderia a se tornar “provinciana” (PROHEFF, 1934, em: WILSON, 2005, p.
26).

A atitude brasileira fundamentada nas teses arairasliparece causar um profundo
desconforto em Paz, que vé justamente nesta estfrincipal forca reacionaria contra o
progresso na masica.

“A caracteristica geral do atraso, ou dos difereptgraduais atrasos que se evidenciam naquela
musica, manifesta-se especialmente nos diversostados localismos em que se enclausurou
longo tempo, e que com excegdo da melhor e malsidaoque os Estados Unidos produziram,
se cultivou e se cultiva em um terreno de aplicagiéds ou menos primaria do elemento
folclorico e popular, sobre as bases de uma midgcarigem muito diversa, como também
diferente procedéncia, desenvolvimento e culmirgremmo é a musica européia” (PAZ, 1977,
p. 378).

Nos EUA, o localismo, ou nacionalismo tendo sidtrapassado em pouco tempo
permitiu um maior desenvolvimento da linguagemg¢rginizando este pais com as recentes
estéticas presentes na Europa. Se nos EUA - qaeopauitor sdo muito mais evoluidos que o
resto da América no terreno da criacao artistims localismos subordinados aos movimentos
nacionais foram abandonados, ja no resto do caonénges ainda representam uma parcela
majoritaria da criacao.

Paz coloca em discussédo a questdo tdo preciosaaliento: a musica de origem
popular e localista. Aqui as discussdes de cunboldgico sdo superadas dando lugar as
qguestbes especificas de estilo. Esta postura smelm a defendida por Koellreutter quando
argumentou com Santoro que o dodecafonismo eraaapgma técnica, uma conquista do
século XX. Sua aplicacdo era independente do cdoie&endo possivel aplica-la
perfeitamente ao Realismo Socialista. Nao custamiglar que, mesmo na URSS, esta

discussdo também existiu, pois a corrente dos mmti@s, em um primeiro momento,
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comungava da mesma opinido. No caso particularRIaS) os modernistas foram silenciados
nado pelo argumento, mas pela resolucdo intervedtopartido por intermédio de Zhdanov.

Paz ainda coloca,

“Outro aspecto da questdo consiste em supor qaeatitsde de mescla forcada dos diversos
localismos latino-americanos com elementos e resugsalificados de forasteiros — coisa que,
a rigor, se pode fazer na América com todo fatdtual — ndo era a Unica linha de conduta a
seguir, pois a musica vernacula responde a exm®s80 remotas, e tdo distantes de nossa
idiossincrasia, que na grande maioria dos casosegpesenta mais que, paradoxalmente, um
recurso exotico, pois o artista culto da Américdirlaa esta infinitamente mais préximo a
Picasso, Joyce, Schdenberg, Max Bill, Webern, Tz#&mp, Pound, Vantongerloo, Le
Corbusier, que dos araucanos, dos collas, dosaimtia regido do Amazonas, do altiplano, da
“manigua” cubana ou dos elementos indigenas doddexPAZ, 1977, p. 380).

Esta é exatamente a situacdo gerada por uma adesdiota a doutrina proposta pelo
Congresso de 1948A critica de que ela propicia um falso movimemévolucionario,
progressista se fundamenta no fato de que ao atde@mmalismo nas bases em que o faz, ndo
s ela cria as condi¢des para o surgimento de,aute essencialmente se constroi a partir das
mesmas premissas.

Em sua analise final, o autor ainda coloca a musidaeamericana em um patamar
inferior a européia devido a sua resisténcia edeseolar do vernaculo e do elemento popular.

E evidente que esta critica se amplia & musicaeligtno Socialista. As premissas
estéticas séo, a rigor, as mesmas. Entretantmd@edefine claramente o que quer dizer com o
conceito de universalista. Que universo seria eStafa muasica européia central do século
XVIII e XIX? Sim, porque sua proposta € de um simismo com a Europa, o que
necessariamente gera a no¢cédo de que a musica pi@dazEuropa - devido ao seu patriménio
cultural - esta a frente e, portanto, € o padiEste caso estamos nos deparando com uma
postura francamente eurocentrista. Ainda, seriasipels afirmar que o nacionalismo é
prerrogativa somente dos paises alijados do eiXdemanha e Italia? N&o seria a propria

musica alema de Beethoven ou Brahms um perfeitmgioede nacionalismo aleméo?

Populismo

Na década de 30 no Brasil, o governo de Getuliga&ise engajou profundamente
em uma agenda cultural desenvolvendo, como afirntigakls, uma “sistematica abordagem
para o controle cultural” (WILLIAMS, 2001, p. 6Q)tilizando uma retérica reformista que,
segundo Capanema, “a principal responsabilidadeaeraelhoria da cultura brasileira”
(CAPANEMA em WILLIAMS, 2001, p. 62). O crescimengm aproximadamente 200%
(1932-1943) dos gastos com educacado e culturaatadss neste governo corrobora esta



41

afirmacao ilustrando a importancia que o projettitipo de Vargas atribuia a estes dois
setores e 0 quanto estava disposto a investir pegtdo.

Em 1938 &Revista do Servi¢co Publigeporta
“um falso e vazio liberalismo que denuncia um estadm iniciativa como invasor de um
territério que deveria ser exclusivo da iniciatiméelectual ... somente um imbecil seria nos
dias de hoje capaz de defender esta posicdo, gaeaéos dias atuais, inconcebivel. Essas
nacdes que nao demosntram uma ativa consciénciauds caracteristicas singulares
encontrara dificuldades de sobreviver na era tetupsa em que vivemos. Nenhum aspecto da
vida nacional pode ser deixado a margem da ac¢&stdolo, visto que o estado € a entidade
Gnica capaz de imprimir em cada cidaddo uma veidadmarca nacionalistd”
(WILLIAMS, 2001, p. 69).

Estava entdo o desenvolvimento cultural definitigate e indissociavelmente ligado a
nocdo de progresso, soberania e modernidade. Vsugere que a falta de uma ideologia
unificadora e a heterogeneidade social e regioaahlénca liberal de Vargas resultou na
adocdo de estratégias politicas que viabilizassentipios organizadores e unificadores
nacionais, pois “nunca antes o espirito de unide®onal foi tdo importante para algum
governo no Brasif® . (VIANNA, 1999, p. 40).

De uma maneira geral, o nacionalismo populistaufioa tentativa de criar nacdes de
ampla extensao territorial onde elas efetivamengxistiam. Também se deu como um
processo necessario para uma associacdo entre-ewtgdo, relevante para um melhor
controle populacional como se pode ver na passagetitacdo da revista do servi¢o publico,
onde se afirma que o estado deve participar destadoassuntos referentes a nacao e
“imprimir” o sentimento nacional no cidadédo. Opormpoa teoria de que o nacionalismo
pressupfe uma nacao historicamente e culturalmeomstituida como sujeito de sua
soberania, o nacionalismo populista se propde atmonesta realidade de cima para baixo
através das acdes do estado. De certa forma, €aimdea limitar o poder das oligarquias
regionais centralizando e atrelando as massas dangaalnica, o estado. Para tal, concessfes
sao indispensaveis. O projeto de inclusdo de “@sdtalternativas” que emergem para serem
modernizadas (discurso reformista) € um exempioatigla natureza destas concessoes.

Em meados do século XX, uma nova percepcao daladdi das massas surge re-
orientando e reformulando as estratégias nacidaslit/ma vez que a expansdo econdémica

cada vez mais significava a expansao dos mercéatos primordial no desenvolvimento do

%A false and empty liberalism once denounced atayeSinitiative [in the realm of culture] as an @sion into
territory which should be exclusively reserved fige intellectual initiative. . . . Only an imbezilvould now be
capable of defending this position, which is urehlié in today’s world. Those nations that do nahdastrate
active consciousness of their unique charactesistit find it difficult to survive this tempestuslera in which
we live. No aspect of national life can be leftte margins of state action, as the State is tleeestity capable
of imprinting upon each citizen a truly nationalsark”.

% “Never had the spirit of national unity been sgartant to a Brazilian regime”.
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capitalismo), e esta expanséao era fundamentalgpar@nutencéo da soberania, independéncia
e, sobretudo, viabilidade do estado, as massasrpass ser vistas como cruciais para o
desenvolvimento econémico. Criar consumidores enata principal, e 0 meio mais evidente
para alcancar este objetivo foi 0 de permitir nosascessdes, agora no ambito social com
reformas e beneficios trabalhistas e de satdestesisticos do momento dtvellfare Staté
estado-unidense (que certamente trariam a reboqukuoal).

Dentro destas novas concessdes aprofundaria-sgetopde legitimizacdo dos estilos
populares, transformando-os em icones da supostéiddde nacional. Nesta cronologia, é
possivel identificar diversos estilos que se t@mathacionais” como o samba, a bossa nova,
0 baido etc. Os nacionalistas tipicamente enfagizaa historicidade como fator fundamental
para a nacdo forjando uma idéia de heranca cultdeah compreender esta postura, basta
citar o regulamento das escolas de Samba do Rlardgro que, desde a sua organizacao pelo
poder municipal em 1937, sdo obrigadas a exibir suas desfiles oficiais tematicas
exclusivamente relacionadas a questbes patriétaidaticas ou histéricas nacionais. Da
mesma forma, 0 mesmo modelo de desfile constitnésta época no Rio de Janeiro serviu
também de modelo para organizacGes similares de aosul do pais, em localidades tédo

dispares e distantes como Sao Paulo e Manaus.

Nacionalismo no Brasil

De 1924 em diante, o grupo modernista no Brasiiand seu trabalho com diretrizes
estéticas vinculadas a utilizacao e valorizacadeldmentos nacionais. Em 1928 o Manifesto
Antropofagico e o movimento Pau-Brasil fundamentsama afirmagéo dos tragos culturais
caracteristicos do Brasil para imporem-se comorprogs de emancipagao cultural, visando
um resgate do suposto passado academicamente ziekpreéa nacdo. A redescoberta da
sabedoria popular e a tematica do interior em ggaosk metropole representam a tentativa de
libertacdo das forcas escondidas da nacdo e deadescoberta do pais na tentativa de criar
uma arte verdadeiramente nacional e descoladaf#séncias estrangeiras.

Novos problemas de ordem estética surgem forcanthsejada reflexdo, cuja solucéao

deveria ser pensada a partir de referenciais naisioMas como poderia se ter uma arte

" Bem estar social. Momento de profunda expans&alsmecondmica do povo americano que gozava de um
amplo sistema de apoio social do estado aliado exaepcional desenvolvimento econdmico, viabilizaad
emprego e o crédito.
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nacional sem que ela se tornasse uma arte provaaieramente local? O préprio Mario de

Andrade se faz esta questdo em carta a Sérgiafiille

"Problema atual. Problema de ser alguma coisa. §&gtode ser, sendo nacional. N6s temos o
problema atual, nacional, moralizante, humano dasileirar o Brasil. Problema atual,
modernismo, repara bem porque hoje s6 valem aa@emais... E nds s seremos universais o dia
em que o coeficiente brasileiro nosso concorrea paiqueza universal”.

A tese Andradiana problematiza 0 modernismo coma comstrucao l6gica em etapas,
sendo a primeira local e sua superacao, apés ondode sua linguagem, universal. Trata-se
evidentemente de uma postura cosmopolita e de a@@reformista, pois propde a fusdo dos
elementos locais com os cosmopolitanos, modernizaridgitimando a inclusdo do popular e
do folclorico. Este processo de legitimizacéo peléss intelectuais (ndo sem o apoio estatal)
acarreta na constru¢cdo de uma identidade que €& sigzional, buscando incluir praticas e
tradicbes dispares, separadas ndo sO geografi@meras, principalmente, pelas suas
histérias.

Inicialmente, algumas caracteristicas que se dafraiin, apdés a superacdo das
tendéncias cosmopolitas do modernismo pelas aépsagacionalistas posteriores a fase
inicial de exaltacdo da vida urbana, aprofundaramrablema, pois elas compreendiam a
rejeicdo da cultura européia como uma tentativ@sdabelecer uma nova relacdo com esta
heranca. Lancaram-se assim 0s artistas e inteiectieste movimento a uma pesquisa
sistematica e consciente da brasilidade, o restgatematica indigena sem o exotismo tipico
do romantismo e a busca de novas linguagens, ascritsuais e musicais objetivando a
construgcédo da tdo almejada identidade nacionalugtd pelo “retrato sonoro do Brasil” e a
“alma popular internalizada” (CONTIER, 2004, p. 3jravés de estudos do folclore
privilegiaram a utilizacdo de festas, tradicdes enifestacbes populares como fonte de
inspiracdo do artista culto em sua tarefa de oponlUagica estrangeira a muasica exotica
regional.

A Educacéo Musical, que teria papel relevante ngimento modernista (através da
preocupacdo da formacdo de um novo publico paraowa rarte), era uma condicao
fundamental para a apreciacdo e sustentacdo destenemto, pois a musica deveria
simultaneamente abarcar as tradices locais evas ié@cnicas composicionais. Essa proposta
acarretaria, entdo, a necessidade da ampliacaaiblacg para qual se fazia muasica. Ela

deveria também gerar uma identificacdo com as casnazis populares que estariam sujeitas

% Apud MORAES, Eduardo Jardim dé, Brasilidade modernista. Sua dimensao filosgfieio de Janeiro:
Graal,1978, p. 52.



44

a ambiciosos projetos de erradicacdo do analfabetisusical, tal qual o que ocorreu na
Hungria com sucesso. As fontes de inspiracdo, diotels e populares deveriam ser
transformadas, elaboradas pelo compositor de fgueasua musica fosse ao mesmo tempo
identificada com a sua nacionalidade e superasaeiisna condicdo: ela se tornaria entdo
universal.

No inicio do século XX observava-se um forte dessdse do publico brasileiro pela
musica naciondl. A pratica da reproducdo de um repertério quase exclusivamente
constituido por obras “classicas” (Ié-se europédias século XVIII e XIX) estava se
consolidando nas capitais e atendia ao gosto itas’&lprincipal publico que freqiientava os
concertos. Este mesmo publico apresentava um p#dihente conservador, onde as praticas
da nova musica, altamente dissonante e cromagicdendo ao atonalismo, ndo encontravam
espaco para florescer. Por outro lado, os novas ramublicanos no fim do século XIX no
Brasil trouxeram a necessidade de uma renovac@cuybarmente do que estivesse atrelado
ao antigo sistema monarquico recém deposto do pQdese que invariavelmente associados
aos republicanos pode-se encontrar os modernis@giefendiam a bandeira da renovacao
através da recriacdo de simbolos nacionais e drgo@is de uma “identidade nacional”, a

identidade da Nacao Brasileira.

“a partir de 1930 observou-se uma identificacdosmaipla e mais geral com o Brasil, a nacéo,
como entidade sdcio-psicolégica e cultural, relaata com o mundo lusitano, mas dotada de
personalidade propria, desenvolvida através de expariéncia historicaui generis Entéo,
como o grupo dirigente passou afinal a consider&st@ado como corporificagdo politica da
Nacédo, tanto a procura como o amadurecimento ddiddele nacional foram levados a cabo
com mais vigor, ndo apenas por intelectuais is@ladonas como questdo politica, por
intermédio da maquinaria governamental: a buroarazisistema educacional e o exército...”
(LAUERHASS JUNIOR, 1986, p. 24).

Segundo Lauerhass, “a partir de 1930”, ou seja,estanna Republica Nova,
efetivamente se deu o projeto de nacédo e de cridgddentidade nacional onde a musica
assumiria um papel mais relevante na proposta entned. Durante a velha republica, a
disputa pelo poder entre as oligarquias regiomapossibilitou a implementacao deste projeto,
ficando para a Republica Nova e, principalmentestado Novo de Vargas a tarefa de cumpri-
lo. O Estado Novo — iniciado em 1937 — tinha umappsta francamente nacionalista
contemplando grande parte da classe intelectualldéira cujas idéias e projetos visavam a
criagdo e o fortalecimento de uma identidade natiende uma Nacao Brasileira. Estes
projetos estavam em consonancia com as mais rectamnidéncias ideoldgicas da Europa

?9 Varios artistas e intelectuais interessados nerdedvimento da mosica brasileira escreveram psjet
enderecados diretamente ao governo central. Esegtos visavam, fundamentalmente, o fortalecimeddo
moderna musica erudita nacional através de nowseslpara a educagédo musical (CONTIER, 1988, p. 68).

%0 N&o necessariamente as elites intelectuais essenandmicas.
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entre-guerras, a de nacionalismo extremo ou udicgenalismo corporificadas no Nazismo na
Alemanha, no Fascismo na Italia e no Integralism&rasil.

Para a realizacdo do seu projeto, Getulio Vargagcpipado com a construcdo de uma
imagem unificada e homogénea da sociedade brasitegrutou diversos intelectuais e artistas
para ocuparem postos estratégicos na area de é&dueale politicas culturais. Tratava-se de
utilizar a arte como agente de coeséo social. Evgrartistas convocados figurava Heitor
Villa-Lobos, idealizador do Unico projeto de edumagnusical em nivel nacional que o Brasil
teve em sua historia. A partir deste momento, adesbrasileiro passou a assumir a divulgacao
e producao da arte nacional, sendo, ainda, recmthedegitimizado pelos mesmos artistas e
intelectuais como a Unica instituicdo capaz de eramtestimular as praticas mais ameagadas
pelas culturas internacionais dos paises econoreit@mais fortes. O governo Vargas foi o
primeiro governo republicano brasileiro a incorp@@wvamente um papel de mecenas atuando
em um periodo em que um mercado autbnomo voltaclasixamente para a arte moderna era
inexistente.

Contier afirma que:

“Os compositores e intelectuais ligados ao projetoionalista mitificaram o Estado como o
sujeito da Histéria. Somente o governo, atravéssdes agentes competentes, poderia
desenvolver o ensino e apoiar e divulgar a musiaailbira entre as camadas dominantes e
subalternas da sociedade. Dai porque muitos destdectuais procuraram participar [no
governo de Vargas] da maquina burocratico-admatisee do Estado. Assim poderiam
concretizar os sonhos acalentados desde os and@Q@NTIER, 1988, p. 233).

A intervengdo do estado também estava alinhadenagncias ideologicas observadas
na Europa neste mesmo momento histérico. O pr@ritanovismo na URSS é reflexo deste
pensamento, independentemente das questdes patitessentes na sua implementacao.

No Brasil, a voz de Mario de Andrade n&do conflitanca proposta de um estado
fortemente presente na subvencao a arte, particeitde a arte erudita. Ele foi além, sugerindo
quais modalidades deveriam ser apoiadas e finaagidentre elas esta, evidentemente, a
Musica.

“Nos faltam o0s conjuntos nacionais dirigidos portises auténticos, executando
compreensivamente numerosa musica nacional, parasia acuse os autores de suas falhas e
culpas. Mas pra isso a protecéo dos governos gpi@dsavel, pois a situacao econdmica do pais
ndo provoca a Util concorréncia estrangeira neimekt as forcas nacionais. E é o Governo
que ainda devera subvencionar os festivais cérdeosndsica brasileira, os concursos, 0s
congressos, as pesquisas. E mais os professorasgestos que venham pdr abertamente em
cheque a fraqueza didatica de nosso professoradNDRADE, 1941, p. 38).

Curiosamente 0 movimento modernista que, segundti€eotem como caracteristica

principal o nacionalismo,

“[...] j& de antemdo mostra todas as caracterfstigee viriam a serem exaltadas futuramente
pelos modernistas: a ruptura com o Académico (sEusnes, regras e tematicas), sua
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consequente liberdade de criagdo e expresséo rtdmatica, mas também pictérica e técnica,
e a maior e principal caracteristica, o nacionalisma exaltacdo do nacional, ndo sO
culturalmente, mas também a exaltacao da riqueazaédo povo brasileiro” (CONTIER, 2005,

p. 3)

no contexto soviético (ASM) representa (ou pelo osdioi identificado pelo regime como um
representante) um movimento da classe sem potedeialesenvolvimento, a “burguesia
decadente” corroborando a tese de que o naciomalkssgmificou um conjunto amplamente
heterogéneo de praticas e idéias. Trata-se, contiedama nova confusao de termos, pois nao
se pode esquecer que o modernismo teria também caracteristica (e essa irreconciliavel
com a doutrina Zhdanov) a rejeicdo ao conservauoris acestablishmenacadémico vigente
na producao literaria, musical e visual na épocalvez o erro, apontado por Antoine
Compagnon emOs Cinco Paradoxos da Modernidadele considerar Vanguarda e
Modernidade como sinbnimos induza a pensar o M@glamcomo um movimento de ruptura
e reinicio a partir do marco zero. Ao contrariotaeé uma caracteristica da Vanguarda,
segundo o autor mencionado. Estariam entdo, tandbidanovismo como o Andradismo,
muito mais proximos do Modernismo do que de um stgpganguardismo.

Para o Modernismo o rompimento com o passado apgenss para afirmar o presente,
nao estabelecendo necessariamente qualquer relagéo futuro. O discurso sobre a tradicdo
modernista atribuiu a ela a associacdo do novoéé ide autenticidade, atrelando-o a
originalidade. O conceito de qualidade estéticasitau da esfera do dominio técnico ao do da
originalidade até aproximadamente a década de 69.pidises ndo europeus, essa no¢ao de
originalidade incorporou-se a necessidade da agy@irde uma arte nacional voltada para a
afirmacdo de uma recém idealizada ou j& presemnp obliterada, identidade nacional
visando a digna representacéo no exterior da estRipida por esta mesma identidade.

A consequUéncia logica do aprofundamento das terEnmuodernistas na musica
brasileira permitiu o surgimento e a construcdoun ideologia/estética nacionalista com
caracteristicas bem definidas e tutoriadas pelatagismo” -ou “Andradianismo” em virtude
de seu mais robusto defensor, Mario de Andrade.rBita duvida que o projeto de Mario de
Andrade tem uma profunda identificacdo com o modwgionalista (particularmente o

reformista) exposto neste capitulo.
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Méario de Andrade e o Nacionalismo

Mario de Andrade foi diretor do Departamento det@al da Prefeitura de Sédo Paulo.
Neste cargo realizou suas primeiras pesquisa®fmab a partir dos referenciais tedricos de
Curt Sach¥ e Hornbostdf. O manualEsquisse d'une méthode de folklore musick
Constantin Brailoiu, romeno que foi inspirador eigonde Dina Dreyfus e Claude Lévi-
Straus¥’ foi outra importantissima fonte de idéias.

A triplice proposta de Brailoiu pode ser reconhaamh igualmente triplice acdo de
Méario de Andrade que, assim como o romeno, se itainste:

1 - Salvar documentos musicais preciosos.

2 - Por em circulacdo cientifica internacional ositemnais necessarios a um estudo
comparativo extenso.

3 - Facilitar o contato entre paises por meio daica’populat’.

A dimensdo humanista presente no levantamento sep@tcdo afirma-se claramente
no espirito de Brailoiu e adapta-se a um projdatoalmente com ambicdes nacionais de Mario
de Andrade. Entretanto, Henri Focillon, presidetdeCongresso das Artes Populares de Praga
(ao qual comparecera Elsie Houston com uma comgémcaobre musica brasileira e cujas
atas constam da biblioteca de Mario de Andrad@mata categoricamente que a geografia
das artes populares ndo esta necessariamenteadacoll submetida as fronteiras politicas.
Isto se dava particularmente no caso dos paisésstieuropeu, onde as proprias fronteiras
eram volateis nos periodos de guerra e entre-guetr@specificamente no Brasil, onde a
imensa extensdo territorial muitas vezes abarcapeesenca de culturas comuns aos paises
vizinhos. Isso introduzia a negacdo de que estanmegografia poderia se candidatar a ser
uma legitima formadora do “espirito de nacional@dadNeste discurso percebe-se a

preocupagcdo com 0 novo conceito de nacédo discatideriormente, o da culturalmente

31 Curt Sachs nasceu em 29 de Junho de 1881 em Beftiieceu em 5 de Fevereiro de 1959 em Nova lorque
Junto com Erich Von Hornbostal foi um dos fundadoda moderna organologia (estudo dos instrumentos
musicais) publicado em 1914 HAeitschrift fur Ethnologie

%2 Erich Moritz Von Hornbostal nasceu em Viena ermd25Fevereiro de 1877 e faleceu em Cambrige em 28 de
Novembro de 1935. Hornbostal foi um dos pioneiragilizar o método e musicologia comparada (atdbua

ele) para estudar musica folclérica ndo europd@.aEreditava que a musica poderia fazer partendeampo
mais ampliado da antropologia.

% Sobre as relacées tedricas entre Brailoiu e ClaédieStrauss, cf. o artigo de Jean-Jacques Natfi#gzpasado
anterior. Tiempo, estructuras y creacion musicdéativa. A proposito de Lévi-Strauss y el ethomékigo
Brailoiu”, in Revista Transcultural de Musica, &bE - Sociedad de Etnomusicologia, Barcelona, h995.

3 Atas das Journées d'études 2003 — Archives sorareshnomusicologie: outil de recherche et patirieo
consultable. AUBERT, Laurent — « La publication esthume » d’archives sonores aux AIMT — Brailoiu
revisité, quelques pages d’histoire. » Société ¢gaee d’Ethnomusicologie, Paris 2003.
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homogénea. Este conceito evidentemente ndo conthrma realidade da América do sul,
sendo entdo necessarias agdes para promover uenéidetle nacional”.

Em 1935 Mario criou @iscoteca Publica Municipalque serviu posteriormente de
museu para o acervo que foi recolhidoMissdo de Pesquisas Folcloricas em 1938. Essa
missao, pioneira no pais, realizou um levantameatcarater etnografico nas regiées Nordeste
e Norte do Brasil, registrando em 169 discos dagfermas de cantigas do folclore brasileiro
in loco.

Também registrou seis rolos cinematograficos sibmes com manifestacbes
folclérico-musicais, fotografias, objetos diversesem torno de sete mil paginas contendo
registros de melodia/poesias coletadas.

Sob sua direcéo foi promovido em 193F@ongresso da Lingua Nacional Cantada
em 1936 ele fundou a Sociedade de Etnografia eldrelcNeste mesmo ano, Mario de
Andrade se manifestaria publicamente sobre o pee&stado da etnografia cientifica no
Brasil, ferramenta indispensavel para realizacdealo ambicioso projeto. Esta situacdo era
prejudicial para os estudos especificos do folahar&rasil.

“[...] faz-se necessério e cada vez mais que camheg o0 Brasil. Que sobretudo conhegcamos a
gente do Brasil. E entdo, se recorremos aos listossque colheram as tradicbes orais, e os
costumes da nossa gente, desespera a falta deciebifico dessas colheitas (...) nés ndo
precisamos de teéricos, os tedricos virdo a sepdehds precisamos de mocgos pesquisadores,
gue vao a casa do povo recolher com seriedademadeira completa o que esse povo guarda e
rapidamente esquece, desnorteado pelo progresssoiiyANDRADE, In: CARLINI, 1993,

p. 20).

Se o0 projeto de construcao da identidade nacideatie aos anseios dos intelectuais
modernistas que, muitas vezes, eram ligados aogiesl e tendéncias politicas heterogéneas,
era natural que a auséncia de colocacoes e digsudsdquestdes intimamente relacionadas
com idéias politico-sociais se fizessem notar egnrad dos trabalhos de Mario de Andrade.
Eventualmente criticas sobre informacdes incompleta excessivamente ufanistas sobre a
musica brasileira estdo presentes como, por exemmal® anotacdes nas margindlias da
Histéria da Musica Brasileirade Renato Almeida

O aprofundamento de um discurso mais efusivo ereggose da a partir dénsaio
sobre a Musica Brasileira de 192®&ara o autor, a musica brasileira era até poeicgpd
divorciada da nossa identidade racial, pois “asisie uma raca indecisos se tornaram tao
indecisos quanto ela” (ANDRADE, 1962, p.1). Contedizando este discurso podemos
compreendé-lo melhor, se considerarmos ele uma@aeags gostos musicais das elites na
década de 20.

% ALMEIDA, Renato. Histéria da musica brasileira. Rie Janeiro: Briguiet, 1926.
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Durante esta década, as elites brasileiraBalie Epoquemantinham a apreciacéo da
arte e, particularmente, da muasica ainda muitcadals nos principios estéticos do século XIX,
ou seja, da tradicdo Classico-Romantica. Estactiiadialiada a nocdo de arte como imitacéo
da naturez&, confrontava com as novas tendéncias estéticadiegliagem européias como o
Expressionismo e o Futurismo, que visavam rompar cacédigo de signos estabelecidos e
canonizados no repertério. A inabilidade de assighib destas novas linguagens por esta elite
contribuiu para a unido de diversos grupos comintist propostas estéticas sob uma uUnica
égide — a do Modernismo — que incorporaria todeleg que se propusessem a produzir esta
arte de “Vanguarda”, contestadorasiatus quo

Ao mesmo tempo, estas elitesRigle Epoqueconcentradas nas sociedades paulistana
e carioca, viam seu projeto cultural desafiado petmdernistas. Este projeto consistia na
eliminacdo de qualquer vestigio de “atraso” ou doa@lismo” ainda presentes. Esta
eliminacdo acarretava no branqueamento da populagalusdo das dangas e manifestacoes
de origem indigena ou escrava e do carnaval, aknmdrigoroso saneamento publico pela
erradicacdo de doencas como febre tifoéide e dalaari

O sentimento de inferioridade e vergonha pelostitgus” e corddes carnavalescos

pode ser traduzido nas palavras de Olavo Bilac:

“tais individuos queriam por fim ao Brasil antigap Brasil “africano” que ameacava suas
retensdes a Civilizagao, apesar de se tratar deAfiiea bem familiar a elite. [...] Uma parcela
substancial da populagéo da cidade, talvez mainetade, compunha-se de descendentes de
africanos, e suas tradigdes se mesclavam e flarastas areas mais pobres da Cidade Velha e
nos morros, que haviam sido erguidas perto da Ama de docas ao norte, no final do século
XIX, e foi para la que se dirigiram muitos desahdgs das habitacdes decadentes da Cidade
Velha, demolidas com as reformas de 1903-06". (BILlA: CONTIER, 2004, p. 6).

N&ao obstante, os espacos “civilizados” destas thetsopoles foram ocupados entre 0os anos
10 e 20 pelos negros e menos favorecidos atravegagepresencas como musicos da noite em
cabares, cinemas e cafés, retornando a cena eesglfapresentes para a apreciacao de todos,
inclusive de compositores como Nepomuceno, Villedo e Darius Milhaud. Estes
descobririam pelo contato com esta musica um nomasiB indissociavelmente ligado ao
conceito de primitivismo musical.

Mario de Andrade acompanhou de perto as tensdéeslagmpor esta situacao, cujo
principal forum de discusséo localizava-se @anservatério Dramatico de Musica de Sé&o
Paulo. O Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Pautmiado em 1906, era uma
instituicdo moldada nos padrdes pedagogico<dnservatorio de ParisPor ter sido um

% Nas artes plasticas predominava esta visdo opostasica, cujas idéias de musica “autbnoma” e ‘latso
eram bastante ventiladas.
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“marco no ensino musical no Brasil” (AMATO, 2006, f) estabeleceu padrbes artistico-
pedagogicos para outras escolas de musica no ed¢a@do Paulo e no resto do pais que,
frequentemente, replicavam sua metodologia impartied Franca e com um perfil altamente

tradicionalista e eurocentrico. A autora aindaakagjue esta instituicdo de grande relevancia
abrigava tanto simpatizantes da cultura Frances® as “Maestros Italianos” sem, contudo,

distanciar-se de sua principal proposta, o resguar@ reproducédo da tradicdo musical do
século anterior.

Ao contrario do que possa parecer em uma analiseljna xenofobia ndo era uma
caracteristica do pensamento Andradiano, apenagasar necessidade de se estabelecer
critérios diferentes dos europeus para avaliagdo mieica nacional. Estes critérios
obrigatoriamente deveriam incluir a valorizacaonissica popular. N&nsaio Sobre a Musica

Brasileira encontramos um pronunciamento significativo erag@b a esta questao:

“o critério de musica brasileira pra atualidadeedexistir em relacdo a atualidade. A atualidade
brasileira se aplica aferradamente a nacionalisenrsaa manifestacdo. Coisa que pode ser feita
sem nenhuma xenofobia nem imperialismo. O crithistérico atual da Musica Brasileira € o
da manifestacdo musical que sendo feita por bhasitel individuo nacionalisado, reflete as
caracteristicas musicais da raca. Onde que eséadd$a musica popular.” (ANDRADE, 1962,

p.4)

Fica evidente a preocupacdo de Méario de Andradsirdenizar o seu pensamento
com o de outras nacdes em afirmacéo no inicio dads&X. O pensamento nacionalista era
uma tbnica entre as culturas ndo hegemonicas alejum de aproveitamento de musica
folclorica e popular, o caminho sugerido pelo autyam observados também por russos,
noruegueses, espanhois e outros, s6 para citaesp&isropeus, como observa Alejo
Carpentier:

“A corrente nacionalista folclérica que se afirnma Bosso continente por volta de 1920 — data
em que Villa-Lobos se acha em plena producédo -espondeu a um processo légico que ja
expus, ha anos, no meu livro A musica em Cuba. Beissia, a Espanha, a Noruega e a
Europa Central haviam dado o exemplo de um nadsmnalalimentado em raizes populares, o
problema de afirmag8o da personalidade que seede#bnem nossos paises era 0 mesmo.
Orfios de uma tradicdo técnica propria, buscavame®taque nacional na utilizacdo —
estilizagdo — de nossos folclores. Se, com efedda podiamos inventar no dominio do feitio,
da evolucéo tonal, da instrumentagdo, procuravaamsnenos, uma musica que tivesse um
aspecto diferente daquela da Europa - talvez, gg& eéaminho, um aspecto proprio. O que 0s
russos, 0s escandinavos, os espanhois haviancéeiicseus temas, faziamos ndés com ritmos,
melodias e temas americanos.” (CARPENTIER, 200828:4).

Disseminada nas criticas de Mario de Andrade sa@brenisica modernista e
nacionalista publicadas entre 1920 e o inicio dogsad40, esta presente a proposta da
construcdo de um discurso sobre a identidade aulbacional. Esta proposta, como ja foi
assinalado, ndo exclui, ao contrario, inclui a fimis$ade de um didlogo com algumas (e

somente algumas entre elas, excluindo o atonalisteddo a sua estranheza ao folclore)
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tendéncias, técnicas e linguagens contemporaneassupgiam na Europa. Esta € uma
importante diferenciacdo entre o Modernismo e ogdandismo e que posiciona Mario de
Andrade confortavelmente entre os Modernistas.

Com um vocabulério forte e posicdes irredutiveidissurso Andradiano se assemelha

hY

em muito ao Zhdanoviano. Particularmente, no que rdspeito a construgdo de uma
identidade cultural nacional a partir dos elemetoisndos da cultura popular, suas posicdes
sdo absolutamente concordantes. Para ambos, afanieavalida de material esta, ndo na
mera utilizacdo dos elementos superficiais do dofcl (Ritmo, Harmonia, Coloracdo e
Simplicidade), e sim, na possibilidade de integg@ab destes elementos através de uma
internalizagao, identificagdo do compositor em slsapostamente originais, a transmutagao
do material. A postura do artista como agente aeldmental importancia no processo de

formacdo cultural é claramente expressa: “Todatartirasileiro que no momento atual fizer

7

arte brasileira € um ser eficiente com valor humadoque fizer arte internacional ou
estrangeira, se ndo for génio, € um inatil, um nwo é uma reverendissima besta”
(ANDRADE, 1962, p. 4).

E oportuna a comparacéo com o discurso de Zhdagste momento para estabelecer
de forma inequivoca a analogia sobre a concepc¢@orde a musica nacional deveria se tornar

internacional e néo localista ou provincialista.

“Se examinamos a histdria de nossa musica russaseguida da soviética, devemos chegar
a conclusao de que se desenvolveu e se transf@mdarca poderosa precisamente porque
soube encontrar os caminhos de seu proprio desemewito, sendo-lhe assim possivel
revelar o inesgotavel conteddo espiritual de nogewo. Aqueles que créem que o
florescimento da musica nacional, seja russa oouti®s povos que constituem a Unido
Soviética, significa diminuir o sentido do interimlismo em arte estdo profundamente
enganados. O internacionalismo em arte ndo apamue o resultado da diminui¢cdo ou do
empobrecimento da arte nacional. Pelo contrarianternacionalismo surge do préprio
florescimento da arte nacional. Esquecer esta derdgerder de vista o rumo certo, perder
nossa propria face, tornarmo-nos cosmopolitas semapSé a nacdo que possui sua propria
cultura musical amplamente desenvolvida pode amrecimusica de outros povos. Ndo se
pode ser internacionalista em mdsica, ou em quealouteo terreno, sem se ser a0 mesmo
tempo um genuino patriota. Se o internacionalisenbaseia no respeito a outros povos, nao
se pode ser internacionalista sem comecar pel@itesp seu préprio povo.” (ZHDANOV,
1948).

Uma das mais fortes criticas de Juan Carlos Paa@onalismo vigente nas Américas
curiosamente é um ponto de acordo entre ele e Méridndrade, como podemos observar na
seguinte citagao:

“Como a gente ndo tem grandeza social nenhuma gsenmponha ao Velho Mundo, nem
filosofica que nem a Asia, nem econdmica que néxmérica do Norte, o que a Europa tira da
gente sdo elementos de exposicao universal: exatidivertido. Na musica, mesmo 0s
europeus que visitam a gente perseveram nessa rgradol esquisito apimentado”.

(ANDRADE, 1962, p. 4).
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Como é de amplo conhecimento, a musica naciondbftémente influenciada pelas
teses Andradianas, principalmente a partir da gédad!O e perdurando até a década de 60/70,
onde novos ares permitiram uma diferente abordalalvez dita universalista) da nossa
muasica como reacdo a forte escola estética-idex@ogue imperava de forma analoga no
Brasil, na América Latina e nas Republicas SowaéticEm sua obraPrefacio
Interessantissimas relacdes entre 0os sons e as palavras e cnigmagile Mario de Andrade
sao explicitados. O folclore como fonte de pesqeigaatéria prima para a composicdo de
musica artistica deveria, a seu ver, ser supenmadgea ambito local por uma linguagem (ainda
fundamentada no nacional) mais universal atravédifi@do dos produtos desta arte nos
principais centros do exterior (Europalompéndio sobre a Mdusica Brasileira (1928),
Evolucdo Social da Musica no Bragil939)e O Banquetesdo ensaio® artigos — alguns
compilados na antologislusica, Doce Musica além de outras criticas publicadas no rodapé
semanal da Folha da Manha, sob o titOloMundo Musical(inicio dos anos 1940) que
expressam o programa doutrinario-pedagdgico sobigcarso da identidade.

O Ensaio sobre a Mdusica Brasileitgm, além da antologia coletada, o propdsito de
“ensinar” os compositores brasileiros a fazer nalgiasileira. Trata-se da consolidacdo do
“espirito de raca” através das trés fases ou mamedmnstoricos da criacdo musical no Brasil.
Na primeira fase, que poderia se denominar “indengg’, 0s compositores se permitiram
penetrar por um espirito de brasilidade sem nentijponde reflexdo, apenas através da sua
intuicdo. No segundo momento ou fase, denominadduritarista” ou “voluntarioso”, a
necessidade, a vontade de ser brasileiro advinhizrdaescolha de material nacional para a
confeccdo das obras. Este era 0 momento em que MariAndrade se encontrava, assim
como seus contemporaneos. Finalmente, atingidiceite momento, a masica tera se elevado
a chamada fase cultural, livremente estética, pabsolutamente reflexiva das realidades
profundas de sua terra natal, alcancando a categleri MUsica Universal, porém ainda
paradoxalmente nacional.

Apesar do discurso de muitos intelectuais em deflesalentidade nacional, poucos
realmente se interessavam por uma pesquisa ampkxia sobre os elementos musicais
constitutivos da musica brasileira. Se uma retdrigante afirmava em demasia as belezas dos
elementos mais superficiais da musica brasileira, pnatica poucos pesquisaram ou
estimularam a busca de um conhecimento mais profgsnbre o assunto. Essa situagéo foi

observada pelo autor, desdEmsaio sobre a Musica Brasileira

“pode-se dizer que o populario musical brasileideéconhecido até de nds mesmos. Vivemos
afirmando que é riquissimo e bonito. Esta certoq® me parece mais rico e bonito do que a
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gente imagina. E sobretudo mais complexo. [...Jqde estamos carecendo imediatamente é
dum harmonisador simples mas critico também, cdpage cingir a manifestacdo popular e
representa-la com integridade e eficiéncia.” (ANOF 1962, p. 20).

Talvez esta insatisfacdo tenha incentivado Mario Adelrade a divulgar mais
amplamente no meio artistico as coletas dos céolicéricos patrocinadas por ele no intuito
de propiciar o surgimento de uma nova escola dgositao erudita. Concomitantemente ele
enaltecia as pesquisas de Luciano Gallet e Reratdlmieida, principais autoridades do

assunto no momento.

“Mario propunha construir um novo discurso sobreaumva etapa na ‘evolugdo’ da musica
brasileira chamada de fase da nacionalidade, nzam@de um novo periodo revolucionario e
inovador capaz de romper com o0s canones do passadoterizados pelo mimetismo das
experiéncias européias (Carlos Gomes ou Leopolduéd).” (CONTIER, 2004, p. 14).

O Modernismo e sua proposta

A dissolucédo do tonalismo, processo iniciado nalfiho século XIX e que culmina
com a criacdo do sistema serial “atofapor Arnold Schéenberg no inicio do século XX,
permitiu o florescimento de diversas tendénciasogimentos que almejavam por uma nova
organizacdo hierarquica dos elementos constitubgteelinguagem musical. Parametros como
timbre, dindmica e novas relagbes estruturais eosreintervalos no léxico harmonico,
estranhas a organizacdo tonal tradicional, ascamdex um patamar de relevancia na
construcdo musical jamais visto na musica ocidental

Como consequéncia desta ruptura surgiram oS motasiermodernistas e
vanguardistas na musica que clamavam por uma nalenoestética, visando descolar os
novos materiais do vocabulario ritmico e formalevitg, ou seja, da tradicdo tonal dos trés
séculos anteriores. Obras apresentadas na Euraparggias como Schdenberg (Pierrot
Lunaire de 1909), Stravinsky (Sagracdo da Primaster4917), além das obras de Debussy e
Satie, ap6és um primeiro momento de choque, revahacam o conceito de escuta do publico
europeu.

Estas obras apresentavam desde um elevado grdabdeagdo com uma demanda da
escuta acima dos padrbes — como no caso de Schgenb& uma reacao de ridicularizacao
pela simplicidade e monotonia (intencional) do cosifr como em Satie. A critica,

consequentemente, encontrou-se estonteada tam@ymsso como pela falta e analisou as

370 termo n&o era utilizado por Schéenberg paranideiiia misica, técnica ou linguagem harménicaetrtto
se tornou corrente no decorrer da producado da 8adtscola de Viena.
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obras com adjetivos ironicamente pejorativos comdsica primitiva e selvagem”, ou ainda
“representativas do gosto da populagéo com ritmmosledias circenses”.

Ao mesmo tempo em que o serialismo Schoéenbergusmnanseria de forma
confortavel em uma sociedade cientificamente e mmatieamente orientada, a busca por
elementos primitivos, essenciais (como se deumtanai primitivista) favoreceu a pesquisa por
elementos populares que, naturalmente, se endantraoncentrados no folclore.

Este segundo caminho foi a principal inspiracdombwimento europeu da década de
20 que mais influenciou a vanguarda modernistanasiB A Semana de Arte Moderna de 22
caracteriza-se, paradoxalmente, tanto pela suaoheteeidade, como por também conter um
elemento comum, representante desta busca pelonagcao invés do aprofundamento e
adensamento da linguagem ao exemplo do Expressiomgermanico.

Para os modernistas nada seria mais natural eot@ue uma revolucdo ou ruptura
estética com o passado. Esta seria a suposta ¢diecép nacional na musica. Somente neste
contexto é que podemos compreender as colocacddardede Andrade que, eventualmente,
poderiam soar contraditérias (no que diz respeiteusbpeizacdo) devido a sua oratéria
freqientemente enérgica em demasia. Trata-se denamento histérico de implantacdo e
intensificagdo da construcdo de um projeto nadstaalnaturalmente sujeito a excessos e
tensoes.

Freqlientemente, o imperativo esta presente no rdscandradiano como, por
exemplo, emEnsaio Sobre a Musica BrasileirdO compositor brasileiro tem de $®asear
quer como documentacéo quer como inspiracao ntofelc(ANDRADE, 1962, p. 9). Pode-
se considerar cEnsaio como 0 primeiro estudo tedrico sobre a musicaonati cuja
fundamentacdo na obra de Heitor Villa-Lobos estti@l normas para os compositores
necessariamente nacionalistas.

Quanto ao atonalismo, as duas cartas de 1934 eadase a Camargo Guarnieri a
propésito de su®egunda Sonata para Violino e Piaiostram a forma como Mario de
Andrade conseguia, assim como o Realismo Sociatistasitar surpreendentemente entre o
progressivismo e o tradicionalismo, principalmept@ rejeitar algumas das mais novas

técnicas vanguardistas.

“No Segundo tempo, me horroriza desde logo, esatagte do mal, essa perversdo que hoje
reputo incontestavel que é a dissonancia pela mhssta. Que quer dizer, meu Deus! esse
elemento acompanhante iniciado pela mdo direitau® ¢pm uma malvadeza sadista se
[prolonga por] paginas. O que é isso! Nao é musieate nada. Tecnicamente sé&o
dissonancias. Mas vocé, levado pela mania da dies@n do cromatismo, da alteracdo que
acabou dissolvendo a funcdo harménica da dissamapeideu totalmente as estribeiras (sdo
inlmeros os que perderam as estribeiras nissocaieno defeito contrario. Foi porque o

acorde de ténica ficou bobo que as alteracdes matismos comecaram aparecendo. E o
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mesmo fendmeno que sucede com o0s elementos das autes. Os elementos se gastam no
uso e carece abandona-los, até que o esquecim@ngore eles de novo. [...] Esta certo: o
acorde de tonica ficou bobo, porque a sensibilidgtteo exigia mais, ele se gastou e foi mal
empregado pelos escritores menores. Mas carecesg@iecer que uma dissonancia por mais
dura que seja, é igualmente boba, desde que nha tamdo-de-ser, ndo seja essencial, esteja
mal empregada. Ora eu néo consigo perceber nentaz®a nem de invencdo, nem intelectual,
nem harménica, nem ritmica, nem mesmo puramentécgque justifique esse ondular vazio
de nonas e sétimas. E a sistematizacao delas psrpfiginas, sem justificacdo nenhuma, s6
posso chamar de sadismo e masoquismo. Vontade Ithatavae de ser maltratado. Mas ai se
introduz o problema mais terrivel da musica do mdesipo: o atonalismo. E a libertagdo da
tonalidade e consequentemente do acorde que cs&au epidemia da alteracdo, que acabou
usando a alteracdo pela alteracéo, isto é, senumentazdo humana. A dissonancia se tornou
inteiramente gratuita e se introduziu no corpo dippa melodia, com a mesma gratuidade.
Altera-se um som no corpo duma melodia s6 e ex@osnte porque dar o som real, 0 som
que a invencao ditara e a normalidade exigia.ar@alh j4 esta feito. Se ponha em exame de
consciéncia e se diga a si mesmo se vocé nio woffeocado dessa doenga(ANDRADE,

1934, p, 3

O elemento do mal referido na carta € uma sucedsaoonas menores e sétimas
maiores obtidas através da permutacéo das notasvi®éque, colocadas em terceiro plano na
textura da passagem citada, em nada anulam o cé¢otidl da peca. Esta reacdo excessiva de
Méario de Andrade aos elementos “atonais” destataorevela este paradoxo interessante,
como bem observado por Cavazotti: “se por um ladoposicao frente a literatura e as artes
visuais era decididamente progressista, seu pasitiento estético frente a mauasica era
consideravelmente conservador” (CAVAZOTTI, 199%).

A continuacgéo da carta revela ainda mais sobrerééopde Méario de Andrade:

“Como técnica [composicional, a Sonata no. 2] étonbem feita e se sustenta. Possui uma
pagina deliciosa no ambiente, e sdo freqlientes @wmemtos em que surgem invencdes
agradaveis. Mas as invengfes agradaveis servenepagaecer uma obra e ndo para justifica-
la. Por outro lado é uma obra cheia de cacoetesmisths e cacoetes seus. Uso da dissonancia
pela dissonéancia, gratuitamente. Abuso da alteragémindo um atonalismo perigoso. Abuso
da interpretacdo modulatéria. Abuso da sincopasalola sétima abaixada, isto é, abuso de
brasileirismo. Ou melhor, falsificacdo de brasitgno. Abuso da apoiadura, que vocé tirou e
sistematizou de certas passagens de Villa-Lobdta Ha controle, principalmente falta de
controle temético. Seus temas sdo aceitos senxdeflsobre se sdo realmente temas, ou
simplesmente frases ou motivos. Pode realmentérextisnalismo?” (ANDRADE, 1934, p. 4).

O que seria “atonalismo perigoso”™? E porque sdgaperigoso? Perigoso a quem?
“Falta de controle tematico”, seria uma referércigilizacdo de células ao invés de estruturas
fraseoldgicas (estas ultimas mais tipicas do nesiciamo do que a utilizacdo de motivos
isolados)? A resposta de Guarnieri argumenta exaanque o fato da utilizacdo de um
intervalo qualquer dissonante ou ndo para a anagaatndo foi escolhido arbitrariamente
“dissonéancia pela dissonancia” e néo influi no islentonal da obra. O simples fato do direito
de resposta, de qualquer modo, j& demonstra uraeedifa entre o autoritarismo da politica

imposta pelos soviéticos e o Andradismo.
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Admitindo a argumentagdo ou ndo (parece que Maidmdrade ndo se convenceu
muito com a resposta de Guarnieri), pela sua eatatolitica, uma critica negativa poderia
resultar em uma condenacdo de um jovem compositos@acismo pela hegemonica classe
intelectual brasileira.

A resposta de Mario de Andrade a Guarnieri reirguestao antropofagica, tao
presente no ideal da transmutag¢do da musica pdpldkirica na elaborada arte erudita.

“Sua desculpa de que faz sincopas e sétimas abaixadque € brasileiro, ndo vale, porque o
Brasil € muito mais do que isso, e o0 papel dotartisador ndo é figurar uma nacionalidade
mas transfigura-la, de maneira a sintetizar na a®® o que na patria esta disperso.”
(ANDRADE, 1934, p. 1).

Mesmo apdés a morte de Méario de Andrade os ecossdas inclinagbes sédo
visivelmente notados, o que demonstra a magnitadaid influéncia. Uma grande prova disso
€ o fato de que a Carta Aberta aos Compositoré&sadeargo Guarnieri foi redigida seis anos
apos o falecimento de Mario, e nela observa-se totah sintonia com as suas idéias, afora

uma continuidade inequivoca de seu discurso.
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INTONAZIA, IMAGEM MUSICAL E SINFONISMO

Trés conceitos fundamentais para a compreensao (dcanrussa saintonazia
Imagem Musicak Sinfonismo Inicialmente, para uma melhor compreensédo doatmde
Intonazig podemos dividi-las em trés categorias:

12 Categoria. Aquelas cujas associacdes com a sédea percebidas instantaneamente.
Repeticbes ritmicas. Contorno melddico e sonorslgaéximas ao fendmeno representado.
As associacfes nesse caso sao simples e diretas.

22 Categoria. Antonaziaque correlaciona a musica as outras artes. Esteiagdo faz com
que a musica fortaleca-se com a fusdo com alguteasa@ja ela qual for. Isto pode ser um
principio programatico, a Operapallet ou até mesmo a concep¢ado de roteiros programaticos
para as obras da literatura, epigrai@sttos etc. Estas associacbes sdo indiretas com o
fenbmeno, sendo também comparativamente e partiogide ricas em seu potencial
expressivo e podendo ser efetivamente utilizadaa pepresentacdes de causas sociais e
outros discursos de natureza ideoldgica.

32 Categoria. Trata das associacdes mais distdotdenémeno. A utilizacdo de cancdes
folcloricas, ambientagBes tonais ou modais, pasé$ae recursos estilisticos de outras eras,
principalmente recordativas de eventos ou momengtdricos e sociais de relevancia.

S0 se pode apreender o sentido do conceitotdeaziase admitirmos a possibilidade
da musica ser capaz de transmitir um significad® ppssa efetivamente ser traduzido. Se a
tradicdo ocidental tende, a0 menos mais recentemamtegar esta possibilidade, a eslava e,
em particular, a russa, seguem um caminho opostm Bell Young, um pianista estado-
unidense, comenta sobre seu espanto ao percelaerlidatie com que os instrumentistas
eslavos dominavam e memorizavam grandes trechomidgca, principalmente com a
utilizacdo desta ferramenta. Também era espantasgpacidade que estes instrumentistas
demonstravam de compreender o significado musiad @réprio conceito déntonazia

certamente enraizado nas suas tradi¢cdes culturais.

“Na Russia, a Intonazia ha muito tempo goza doistde um conceito articulado e utilizado
rotineiramente na educacdo musical. Embora sejdé&amcompreendido pelos tedricos
russos como uma técnica composicional que govesnalacdes intervalares [...] parece
muito claro o fato de que o conceito de Intonaziadé universalmente aceito e
compreendido pelos mais jovens estudantes russosi@u mais se € dado o trabalho de
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discuti-lo teoricamente. E algo que se aprende wo facilidade e seguranca comparaveis
a apreender a andar de bicicleta. Uma habilidadeuqua vez conquistada perdura pela vida
[...] essencialmente [a Intonazia] é a codificagddensao musical que governa as relacdes
intervalares. Em sua tentativa de adaptar um gémefisica para outro, fala [discurso], a
Intonazia prové um mecanismo para a expressaoegiérpia do afeto musical. Como a era
da Doutrina dos Afetos do periodo Barroco, o cdoncgiopde uma conexdo estética entre
expressdo musical e fala, referindo-se a tens&@ndda entre as notas. Uma vez que seu
dominio é o da micro-dindmica, o objetivo da Intbaz a de esculpir o gesto musical de
forma que se assemelhe a inflexdo [da fala]. Nesespectiva, € uma ferramenta
interpretativa que permite elucidar as dimenséémldgicas de uma dada composit&o
(YOUNG, 2007).

No inicio do século XX, o conceito detonaziaé codificado e teorizado para fins
composicionais, notavelmente por Boleslav Yavorgk§77 — 1942), um ex-aluno de
Taneyev e por Boris Asafiev (1884-1949). Yavorskyesar de ser um pioneiro na teorizacao
deste conceito, se interessou mais pela elabordedaum sistema tedrico fortemente
influenciado por Alexander Scriabin em detrimen&guwna abordagem Marxista do termo.
Contudo, é deste autor uma das mais sintéticatereasantes definigcbes: “Um principio de
gravitacdo aural. E a menor unidade basica ton&mpo e desvela a expressividade de um
sistema ou célula motivica. E, em suma, o desdabranno tempo da energia potencial desta
célulg® (YAVORSKY em YOUNG, 2007).

Esta definicdo de Yavorsky situa-se em uma perspectentifica. Uma perspectiva
mais abrangente € idealizada por Asafiev. Compoatteante, critico musical e musicélogo,
Asafiev € o responsavel por desenvolver os fundtoeaedricos que deram sustentacéo a
metodologia da musica do Realismo Socialista, mutws apds a sua formulacdo. Dentre sua
vasta obra literaria, destacam-se duas publicagdds os conceitos datonaziae Imagem
Musical sdo expostos de forma mais clara. Estes $daosital Form as Proce$gpublicado

em Leningrado em 1930 éntonazid, também publicado em Leningrado no ano de 1948.

¥ 4in Russia, intonatsiia has long enjoyed the statuan articulated concept used routinely in terhThough

it is also understood, among Russian theorista, @smpositional technique that governs intervadiiationships
[...] it became increasingly apparent that intonaiséas a generic concept, is so universally undetstnd
accepted by every Russian schoolchild that no aea éothers to talk about it anymore. It's somettone
learns as easily and with no less assurance tangra bicycle. It's a skill that, once learnedgesrned for life.
[...] Essentially, it is the codification of the maal tension that governs intervallic relations,itlattempt to
adapt one genre, music, to another, speech, igimptovides a mechanism for the expression -experience
- of musical affect. Like the baroque era's Doetrof Affect, the concept proposes an aesthetic exion
between musical expression and speech, and refehe tdynamic tension between notes. While its dorsa
that of micro-dynamics, intonatsiia's aim is tolptihe musical gesture as it assimilates inflactibrom this
perspective, it is an interpretive tool that allothe performer to illuminate the psychological disiens of a
composition.” (YOUNG, 2007).

393 principle of auditory gravitation. It is the aftest basic tonal unit in time and discloses theressivity of a
system, or motivic cell. It is, in effect, the uldimg in time of the potential energy of that cell.
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Asafiev ocupou diversos cargos importantes na RUBsi professor do Conservatério
de Leningrado por quase vinte anos, além de sesponsavel pela se¢do de Historia da
Musica do Instituto Russo para a Historia das Artes

“A forma musical como um fendmeno socialmente daeiesdo € percebida, em
primeiro lugar, como uma maneira de revelar a nadsiocialmente no seu processo de
intonacdo” (ASAFIEV, 1930, prefacio do Vol Il). Aagir desta afirmacdo podemos observar
o teor da obréusical Form as a Proces&la é um produto de uma cuidadosa reflexdo sobre
a relacdo entre musica e sociedade do ponto de Mistxista. Para o autor, algumas formas
como as Variacdes e a Fuga utilizam-se do recwrsepkticao, o que, evidentemente, enfatiza
0 processo de identificagdo de uma dada intondgéwas, como a forma Sonata (Allegro),
utilizam o contraste cujo carater de confronto esaof@io refletem as condi¢cBes politicas e
sociais da época em que esta forma floresceu. Hestatomo cadéncias e dissonancias
contribuem decisivamente pardnaagem Musicaformada em cada peca e sdo um produto da
intonacdo especifica da sociedade que as prod@&mdo assim, uma intonacdo €
representativa de uma era, de um momento que, midanem que a sociedade evolui
(premissa Marxista), evolui com ela. Para Asafiavprova disso € que, em tempos de
estabilidade politica, certas normas se cristalizafrigando 0s compositores a
persistentemente desafiar os gostos conservadarepublico apegado as intonacdes
conhecidas. O processo de repeticdo € fundamesnalgpabsorcéo e consolidacdo de novas
intonacdes pela audiéncia.

A abordagem proposta por Asafiev em suas analsestlutura musical se aproxima
da interpretagdo dos artefatos culturais dos Fastaal Russos e, posteriormente, do
Estruturalismo. Esta abordagem pode ser observadauas obras iniciais e tendem 