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Universalidade e cosm@poiiﬁsmo
na misica contemporinea

A MEMORIA DE
MARIO DE ANDRADE

SEBAsTIAO ViLa Nova
Apresentagao

Acredita-se que a misica contemporénea, erudita ou popsll-
lar como, de resto, a arte em geral, atravessa um mf)m(?nto ~e
crise como se costuma dizer —, crise que Olftl;a nao € senao
a crise de adaptagio do homem as novas con,d}goes da (:.u1t1:1ra
que ele mesmo criou. O antigo problema estético daﬂ universa-
lidade da obra de arte, com o agravamento Ida questdo Flo Ccos-
mopolitismo ou nacionalismo como alternativas possivels para
o artista criador na determinacio das fontes e do sentido mesmo
de sua arte, atinge uma dimensdo inexiste.nte em 0}1t_1'os contex-
tos sGcio-culturais, ultrapassando os limites fllospflgos dentro
dos quais o problema era, até entdo, colocad? e atmg.?d‘o 0 d-o-
minio do sociolégico. Torna-se, entdo, necessario abordar o pldo-
blema nas dimensées com que ele se impde, corzlplem'eptan 0
com a abordagem histérico-sociolégica a espe&;ulagao estetlf:a ecin
torno do mesmo. No caso particular da misica, o concurso 1a
musicologia, disciplina auxiliar da etnologl? bastante mextﬁ c?o
rada, é indispensavel a compreensio de fenorn.enos cujo es’l.se
profundo demanda necessiria, mas ndo exclusivamente, anall
lécnica apurada.

2

Com este trabalho, ndo pretendemos fazer proprlgmente
filosofia da arte. Também, se ndo é, a rigor, um ensaio de M-
sicologia, o que exigiria andlises técnicai mais e?téensas e ;:;1;
dadosas dos fatos aqui estudados, nele.na.o c}escm a.mg?,_ q v
do necessdrio, os aspeclos técnico-musicals IMPrescindivels
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serem verificados no estudo do problema. Damos, porém, maior
relevo a perspectiva histérico-socioldgica.

A ampliagio e maior freqgiiéncia dos contatos transcultu-
rais, intensificados neste século, elevou o grau de informagdo
obtida pelo artista erudito contemporineo, dos miltiplos pa-
drées artisticos de culturas que ndo a da sua prépria sociedade.
Esse aumento do volume de informag¢io de padrdes artisticos
culturalmente determinados em diferentes sociedades contribuiu
para renovar os padrdes da arte européia e ocidental, através
da incorporagio de padrées artisticos de culturas pré-letradas,
como ocorreu na pintura de Picasso e nos murais de Rivera, o
primeiro voltando-se para a arte de algumas das culturas afri-
canas e o segundo, para a arte azteca. Como acontece, mutatis
mutandis, com a arte brasileiramente exemplar de Gilvan Sa-
mico, aproveitando em nivel erudito a arte da gravura popu-
lar. Como também, do mesmo modo, acontece com a arte de
Francisco Brennand, embora estes dois ultimos artistas de Per-
nambuco nio esiejam propriamente voltados para culturas es-

tranhas a sua sociedade, a sociedade brasileira, mas para as

subculturas dos setores nio eruditos da cultura brasileira, por
esta razdo escondidas pela superficie cosmopolita da subcultura
da vida urbana. Mas a grande arte erudita da Europa, depois
tornada cosmopolita, nio surgiu sendo das subculturas popula-
res da cultura européia. Mas, em contrapartida, esse mesmo
acréscimo do volume de informacdo contribui para despertar
ou apurar no artista um sentido agudo, quase sempre ndo cons:
ciente, de relatividade cultural dos padrdes artisticos no espa-
co. Esse senso de relatividade, por seu turno, recoloca em ou
tros termos, para o arlista, o problema da universalidade em
arte. O aumento do ritmo das transformagédes, determinado, em
@ltima instincia, pelas inovagdes tecnolégicas, em todos os ni-
veis da cultura, também contribuiu para, despertando o artist?
para a relatividade dos valores e padrdes artisticos no tempo
agucar a questdo dos critérios de universalidade da obra de ar-
te. A atualidade do problema do cosmopolitismo e do regiond-
lismo enquanto ligado ao problema maior da universalidadﬂe’
tem, assim, origem direta nos fendmenos sociais da ampliaga®
e intensificacdo dos contatos transculturais, assim como na ace-
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leragio do ritmo da mudanga, para ndo aplicar também, ao pro-
blema, a j& corriqueira nogio de defasagem cultural, defendi-
da por Ogburn, segundo a qual, o ritmo da transformacao é
mais rdpido no setor tecnolégico da cultura do que no espiri-
tual. Com esta teoria poderiamos ainda supor essa defasagem
entre a arte e a tecnologia como fator de agravamento da ques-
ldo da universalidade. Mas ndo é nosso objetivo no presente
trabalho aprofundar a discussdo de tal hipétese.

Qual o lugar do cosmopolitismo e do regionalismo — mais
adiante explicamos a razio da mnossa preferéncia pelo termo
“regionalismo” em lugar de ‘“nacionalismo” — como alternati-
vas antagbnicas e excludentes entre si no equacionamento do
problema da universalidade, com o qual sempre se defrontou
O miisico e o artista em geral, mas que, no presente, assume
Maiores proporpdes? Quais as origens do problema, no caso
especifico da musica, conforme configurado no presente? Mos-
trar em uma perspectiva histérico-sociolégica algumas das im-
Plicagges dessas perguntas e sugerir caminhos ao compositor de
hoje — sobretudo ao compositor do mundo néo europeu —
S80 os propésitos centrais do nosso trabalho. Vamos a ele.

L. O Problema

A miisica, enquanto fenémeno fisico, € universal. Enquanto
fendmeno cultural, é também universal, pois constitui uma das
linguagens do homem, observada em todas as sociedades conhe-
cidas até o presente, quaisquer que sejam oOS aspectos e fun-
¢Oes com que se apresente. Se, como fenomeno fisico, € _absoh?
tamente universal, como linguagem somente o é no sentido aci-
Ma exposto — o de existente como tal nas mais diférentes so-
ciedades observadas —, pois é a partir da sua dimensdo cultu-
Yal que a misica se faz especifica para cada uma das cultura.s

e que emerge. Nio existe, desse modo, uma linguagem musi-
cal, senfo em sentido abstrato — embora o homem do ociden-
le, no seu arrogante etnocentrismo, nem sempre con’corde com
esta afirmacdo. A abstragdo musical somente é posswe.l a par-
ir da existéncia concreta de miltiplas linguagens musicais o_b-
Servadas nas diferentes culturas espalhadas sobre a terra. Exis-
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Ll};li?a;?:Léslt;;i?:l: l_]j :;tira. ea partir desta, a musica —
= Se expressa e se transforma através de
mulliplos padrdes de linguagem musical culturalmente deter-
minados. Dentre esses padroes adra i o on
se difundido Iarcramentl; na Lr;"f) 'l')'d (11“0 ‘?“‘_dlto g b
modernas, em deﬁ'imento dos ]adc;(')ilti " boc}eda'des =
sical das sociedades n&o-eurolzéi'tl;eb- I;?U}TOS . lmg_“agem o
mas nagoes da Europa desdelo ;é;:u(io (;?\I;IS ](flunmatls %e z:lgu-
plicavel pela situacﬁoghislérica sin(rol ; d'. o 'dlfusao e
péias de onde se d;ifundiram esses buafﬁ'ﬁe N ‘Soflledcelldes o
rio voltar, aqui, as razdes econd p S? slégioas dosea o
Suscls l-ivﬂeul‘;d. s pes micas e ter:n.olog:lcas dessa. st-
e apconse?l : 1 as e~ essa ..snruag.edlo'p.rlwleglada na hlt’sl.:O'
juente difusdo dos padrées da cultura européia,
em todos os seus niveis, nas sociedades nio européias, que tem
pf'ovc')cado no homem ocidental e ocidentalizado a cr(;uga etno-
(‘el]l'l'ICEl, sendo na universalidade desses padrées — entre os
quais, o padrao erudito europeu de linguagem musical —, na
superioridade incondicional desse padrdo. Essa superiori(iade
em relagdo as linguagens musicais do homem nio europeu pode
ser encontrada até mesmo em um cientista e humanista do ta-
manho de um Max Weber, profundo conhecedor nio somente
da cultura européia, mas de vdrias culturas nio-européias do
presente e do passado, como se pode ver na sua Introducdo a
“A Etica Protestante e o I'spirito do Capitalismo” (1), na qual
ndo se pode negar uma certa dose de vaidade etnocéntrica, em-
bora disfar¢ada, como convinha a um membro da “inteligéntsia”,
em elegante e cientifica imparcialidade. Se, por um lado, tal-
vez possamos falar em uma superioridade técnica demonstravel
pelo grau de dominio, manipulagio e conhecimento racional dos
elementos fisicos produtores de som; por outro lado ndo temos
certeza se as tecnicidades da misica européia sio um indicio
inquestiondvel da sua superioridade artistica. £ o préprio We-
ber que, no trecho citado, enumera os tragos caracteristicos do
padrdo erudito moderno europeu de linguagem musical:

1) Weber, Max. A Etica Protestante ¢ o Espirito do Capitalisimo. Trad. de
M. Irene de Q. I'. Szmrecsdnyi e Tamds J. M. K. Szmrecsdnyi. Sio Paulo, Livrd”

ria Pioneira Editora, 1967, p. 2.
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como a harmonia —, a formacio da sonoridade na
hase de trés triades com o terceiro harmonio; nossa
cromdtica e enarmonica interpretadas nido em termos
de espaco, mas, desde o Renascimento, de harmonia;
nossa orquestra com seus quarteto de cordas como
nicleo e com a organizacio do conjunto de instru-
mentos de sopro; nosso acompanhamento de graves;
nosso sistema de notacdo (que possibilitou inicial-
mente a Composi¢io e o uso de nossos instrumentos,
e depois sua prépria sobrevivéncia); nossas sonalas,
sinfonias, 6peras e os instrumentos bisicos que lhes
servem de meio de expressio: o 6rgdo, o piano, o
violino 6 existiram no Ocidente...” (2).

*y miisica racional — tanto o contraponto

Melhor sintese nio poderia haver. Ai estd a misica euro-
contraponto e harmonia

Péia caracterizada desde a sua teoria
até os seus timbres; desde as suas formas — sonata, sinfonia,

Opera, etc. até a exatidio matematica do seu sistema de no-
tagio. Sem divida, Weber conhecia bem essa musica. Ha, po-
rém, na descricio de Weber, alguns elementos mais relevantes
que outros para a caracterizacio dessa musica como linguagem:
0 cardter racional, chegando mesmo & preocupagio matematica

da medicio do tempo e dos intervalos sonoros; o contraponto,
aseada na triade tonal, com

e graves; o desenvolvimen-

origem da harmonia; a harmonia, b

o seu principio de acompanhamento d
to de um sistema bastante preciso de mnotacdo. Mas ao mesmo

Max Weber néo interessa, dado n caviter passageiro da sua ob-
servacgio sobre a misica européia em uma obra de sociologia
e economia, observar as limitagGes desse sistema de linguagem
musical para a criagfio artistica. Dessas limitacdes, duas nos
parecem mais significativas no panorama da miisica no ociden-
te: a limitagdo ritmica da barra de divisio de compasso e a li-
mitagio melédica do que Mario de Andrade denominou a “ti-
rania do dé maior” (3), ambas essas limitagoes resultantes do

—

2) Idem.

3) Andrade, Mirio de. Peq
Martins Editora, 6a. edigio, 1967.

ena Histéria da Misica. Sio Paulo, Livraria
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racmnalis‘{no esquematizante e matemadtico que marca a cultu-
:]E'l européia a partir do Renascimento. A limitagio da barra de
d;v}?;dge h&:gé?sass;)e tig; ;(l;l].‘:lt; qol'igegs no mensuralismo dos fins

: a gradativamente com o desenvol-
vimento do sistema de notagio musical na Europa. A “tirania
do~ dé maior”, nascendo com a polifonia, desenvolvendo-se pelas
mdos do miisico-cientista que foi Johan Sebastian Bach, atinge
o seu periodo dureo com Mozart e Beethoven; é o aco;de b:;‘
seado‘na terca maior ou menor, determinando os dois m,odo5
IEelédICOS da. misica européia, ao contrario da misica sacra da

uropa medieval — o canto gregoriano — a qual, sendo ex-
clusivamente melédica, possuia sete diferentes modos herdados
e adaptados da misica grega da Antiguidade. Como ainda hoje
se pode verificar em alguns sistemas de linguagem musical néo-
europeus, os quais, por nio possuirem a concepcio do que cha-
mamos harmonia, sio ricos em possibilidades melédicas, 2
exemplo da musica indu, entre outras. A essas limitacoes s€
opuseram timidamente os rominticos e, de modo mais consci
elflte e ostensivo, os impressionistas e pés-impressionistas, atrd:
vés da pesquisa de novas escalas e combinacées ritmicas.

) Como pertenca esse padrdo de linguagem musical a na
coes econdomicas, tecnoldgicas e, em consequéncia, culturalmen
te poderosas em relacdo as sociedades ocidentais nio-européias
— excecio feita aos Estados Unidos — e as sociedades orien
tais, desde o século XVI passa esse padrido a prevalecer ¢ sU”
focar os padrdes das culturas dominadas ndo-européias e mes
mo da Europa nao-cosmopolita. Os padrées da cultura européi?
se difundem por todo o ocidente ndo-europeu que, sob a domi”
nacdo de um punhado de nagées poderosas economicamente, $°
acomoda aqueles padrdes, dai emergindo novas culturas, na®
quais os padrées europeus — os padrées do dominador — pre
valecem em relacdo aos padrdes nativos — os padrdes do do-
minado —, meros ornamentos secunddrios para a cultura €V
ropéia transplantada. E, desse modo, todo o ocidente se tornd
europeu e o europeu passa ser tido como sindnimo de ocident?™

J4 observou, com muita argticia, Leonard Bernstein qué ¢
misica erudita contempordnea se caracteriza pelo culto ao pa%
sado, ao contrario da misica erudita de um passado ainda 3d

UNIVERSALIDADE E CoOSMOPOLITISMO NA, ETc. 95

cente na Europa, que se nutria do presente da cultura em que
estava imersa. Mas Bernstein esquece de lembrar que esse pas-
sado é precisamente, e nio por acaso, o passado europeu. Toda
musica européia digna de ser ouvida e lembrada tem suas rai-
zes na tradicio da cultura musical do povo. E por isso é vigo-
rosa e universal. Porém, nio tendo dado ouvidos aos vdrios
universos musicais das coldnias e tendo exaurido as suas pro-
prias fontes, a musica européia fechou-se a si mesma dentro de
um circulo asfixiante: o do formalismo cristalizado, o circulo
da musica nascida do papel, feita para o papel mais do que
para o ouvido, da “misica de quadro negro”, como ji disse
Cocteau a respeito da misica moderna. Afirmando-se como pa-
drio dominante de linguagem musical, cria as condigdes de sua
prépria decomposicio. Dos compositores modernos, somente
uns poucos compreendemm esta situagio sufocante para o mi-
sico criador e a necessidade de renovagio da linguagem musi-
cal, nio a partir do universo ja fossilizado da linguagem mu-
sical da Europa cosmopolita, mas a partir dos universos musi-
cais das culturas sufocadas pela cultura dominante. E um Stra-
vinsky, um Bartok, deixando de lado inclusive o padrdo har-
ménico de composigio em favor do padrio polifénico, com o
emprego de novas escalas e modos encontrados nos universos
musicais da Europa eslava. Outros, como Schoemberg, volta-
ram-se para o construtivismo sem outras raizes senio a musica
teorizada nos livros. J4 o nosso Vila-Lobos e os demais compo-
sitores da safra de 1922 ndo fizeram mais do que vestir com
a roupa da harmonia impressionista as nossas cancoes de roda,
os nossos cantos indigenas, as nossas cantigas rurais, fazendo
uma miisica européia para consumo de europeu, por isso, “con-
dimentada” com o exético dos “povos exéticos”. Tudo, em su-
ma, acondicionado em envélucro europeu: “yatapa, jacaré, vi-
téria-régia”, como disse Mario de Andrade (4). O mesmo fize-
ram os modernos compositores da América do Norte: Gershwin,
sinfonizando o jazz; Copland e mesmo, mais recentemente, um
artista tdo licido como Bernstein. Depois disso tudo, os van-
agantes das misicas concreta, aleatoria,
desenvolvidos principalmente por
enfim, o que é bastante signifi-

guardismos mais extrav
eletronica e ndo sei que mais,
franceses e alemaes, europeus,

cativo.
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2. Universalidade e Cosmopolitismo

A misica da Europa, como consequéncia de uma situagio
histérica singular ji mencionada, torna-se a misica dos centros
urbanos “civilizados™, nio s6 do ocidente, mas, hoje, de todo
o mundo. Dessa forma, passa a constituir o padrio cosmopolita
de linguagem musical.

Se aqui ndo temos uma resposta para a intrincada questio
estética de definir os critérios de universalidade da obra de
arte, e a isto ndo ambicionamos neste trabalho, ao menos acre-
ditamos que ndo é a adogio de padrées artisticos mais difun-
didos pelos focos de vida urbana modernos que torna universal
uma obra de arte, j4 que a difusdo dos padroes artisticos de
uma ou outra cultura é um puro acidente histérico-cultural. Se
fosse a adogdo de tais padrdes o critério indiscutivel de uni-
versalidade, sem didvida, a misica européia seria, ipso facto,
a musica universal por exceléncia. Mas cosmopolitismo e uni-
versalidade ndo sio uma mesma coisa, nem a segunda decorre
do primeiro, embora nio sejam necessariamente excludentes en-
tre si. Assim, para nés, é um equivoco buscar-se o universal no
cosmopolita, somente porque cosmopolita. E o compositor mo-
derno esta trancado na preocupacgio de fazer miisica cosmopoli-
ta, fruto desse equivoco, negando o universo da misica euro-

4) ——— Ensaio sobre a Miusica Brasileira. Sio Paulo, Livraria Mar-
tins Editora, 1962, p. 14. Este autor, do qual repetimos aqui algumas idéias, che-
ga a afirmar, na mesma obra, que “no caso de Vila-Lobos por exemplo é facil
enxergar o coeficiente guassu com que o exotismo concorreu pré sucesso atual
do artista” (idem), embora lembre: “Ninguém imagine que estou diminuind©
o valor de Vila-Lobos ndo. (...) Mesmo antes da pseudo mﬁsica indigena de
agora Vila-Lobos era um grande compositor. A grandeza dele (...) passava des-
percebida. Mas bastow que fizesse uma obra extravagandu bem do contmuadn pré
conseguir o aplauso” (idem). Observa ainda que ‘“como a gente ndo tem gran
deza social nenhuma que nos imponha ao Velho Mundo, nem filoséfica que nem
a Asia, nem econdmica que nem a América do Norte, o que a Europa tira da
gente sio elementos de exposi¢io universal: exotismo divertido. Na misica, mes*
mo os europeus que visitam a gente perseveram nessa procura do exquisito api-
mentado” (Ibidem, p. 15). O livro do poeta da “Paulicéia Desvairada”, publica
do pela primeira vez em 1928, é, como se vé, de leitura indispensdvel a que™

quer se, interesse por esses assuntos.

UNIVERSALIDADE E COSMOPOLITISMO NA, ETc. o7

péia a partir dele mesmo e ndo tentando enriquecé-lo com a
descoberta e valoriza¢do inteligente das linguagens musicais do
homem nio-europeu e do europeu nio-cosmopolita. Nio esta-
mos nos referindo ao ja feito pelos compositores das Américas,
a elaboracio de uma misica européia com tinturas americanas
exoéticas, mas a descoberta conscientemente despojada das lin-
guagens musicais, com seus modos, seus padrdes de ritmo, seus
timbres, dos universos musicais ilhados no interior das nacédes
americanas, africanas, asidticas e da Europa ndo-cosmopolita,
pela cultura cosmopolita da vida urbana.

O problema da universalidade, do cosmopolitismo e do re-
gionalismo ou nacionalismo (adiante explicaremos a nossa idéia
do conceito de regionalismo e de nacionalismo) ndo é absoluta-
mente novo nem exclusivo da arte musical. £ uma questio an-
tiga e pertencente a todos os dominios da cultura. Porém, dadas
as condigoes tecnolégicas da cultura cosmopolita contempora-
nea, que “diminuiu” as dimensdes fisicas do mundo e agravou
questdes que, em um passado recente, seriam bizantinas, como
as que discutimos agora, acreditamos que o problema ganha hoje
uma dimensdo e uma importancia maiores que em outros perio-
dos histéricos.

Se é verdade que o universal pode muito bem ser busca-
do e encontrado no cosmopolita, achamos preferivel nao esque-
cer que o cosmopolita é antes uma caricatura do universal. Que-
remos dizer com isto que achamos perfeitamente legitimo que
o compositor contemporineo se volte para a tradigdo, bastante
respeitivel e bem mais ainda respeitada, dos padrées da mi-
sica européia cosmopolitizada, desde que o seu interesse por
essa miisica ndo tenha a subserviéncia que caracteriza aquela
atitude de culto do passado — e passado europeu — como ja
observou Bernstein. Afinal, nio devemos nem podemos nos es-
quecer que fomos colonizados e catequizados — para a religido
Como para a musica, a literatura, etc. — por europeus e que,
Por essa razdo, os padrées de cultura européia sio bastante for-
tes na nossa formacdo. Mas ndo devemos, também, em contra-
partida, deixar de ter em mente que na América subdesenvol-
vida ou desenvolvida, bem como nas novas nagdes africanas e
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asiaticas e, até mesmo na Europa, existem culturas cujos padraes,
por ndo serem cosmopolitas, ndo deixam de ter significacdo
universal. Ndo devemos esquecer que o nosso estilo de vida e a
nossa arte devem ser buscados nessas raizes culturais.

E verdade que estamos tentando contrapor juizos de valor
a juizos de realidade. A cultura cosmopolita e 0 modo de vida
das cidades se universaliza a partir do momento mesmo em que
se cosmopolitiza. Sem querer simplesmente invocar o direito de
defender tais proposicdes de valor, lembramos apenas um fato
significativo quanto animador; o surgimento recente de uma li-
teratura latino-americana tio nova e poderosa que atrai para si
a mais entusidstica aten¢io do mundo ocidental, a literatura de
um Gabriel Garcia Marquez, um Julio Cortazar, um Jorge Luiz
Borges, um Guimardes Rosa e, mais recentemente, um Ariano
Suassuna. O exemplo desses escritores é um modelo para o com-
positor americano, preocupado em importar as mazelas e van-
guardismos da Europa, que ainda nos chegam pelas caravelas,
na expressio de Oswald de Andrade. Ndo se trata de negar a
tradicdo com a experiéncia cultural do homem ndo-europeu ¢
do europeu nio-cosmopolita. No caso do homem americano, tra-
ta-se, a nosso ver, de desfazer o mito de que cultura européia
é sindnimo de cultura ocidental. O ocidente, apesar da domina-
cdo cultural de algumas culturas nacionais européias e do alas-
tramento do cosmopolitismo urbano, nio é a cultura européia
somente. O ocidente, com suas Américas, principalmente a Amé-
rica subdesenvolvida, ndo é a superficie cosmopolita da vida
urbana, e todos nés, latino-americanos, sabemos disso muito
bem. Para o miisico, como para o artista em geral, esta nos pa-
rece uma constatacdo vital. Quanto aos Estados Unidos da Amé-
rica do Norte, é verdade que esta nagdo, pelo seu nivel de de-
senvolvimento econdmico e consequente posicdo no cendrio po-
litico mundial, é o principal foco de irradiagio de padrdes cos-
mopolitas em muitos setores da cultura, mas, no dominio da
arte erudita, da filosofia e do conhecimento nao-tecnolégico em
geral, ainda é a Europa que dita os padrdes tidos como ideais,
inclusive em relacdo aquela nagdo. O que chamamos imprecl
samente de cultura ocidental é, assim, hoje, resultado nao so
mente da dominacdo cultural, remanescente de uma dominagio

'
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econé‘mica perdida, de um punhado de nacées da Europa, mas
também da dominagio econémica dos Estados Unidos ja': que
a _Eumpa perdeu a sua antiga posicdo na configuragfl:) econo-
mica do mundo mas nio perdeu a hegemonia no plano da cul-
tura erudita.

3. Universalidade e Regionalismo

que tg}l:f;]norsﬁzoép;c;blema do regionalismo_ ou nagionalismo,

né vo. Usamos a expressio “regionalismo”
de Preferéncia a “nacionalismo” porque achamos a primeira
Mmais abrangente que a segunda, apesar das conotaces moder-
nas do termo “regionalismo”, sendo o nacionalismo um fend-
meno historicamente recente, o que nos permitiria, ndo fosse a
consagracdo da palavra nacionalidade, falar em “regionalismos
Nacionais”. A palavra “regionalismo” refere-se geralmente a
Setores intra-nacionais da cultura e a preocupacgio dos composi-
tores de vanguarda com o compromisso para com as suas cul-
turas de origem é expressa em termos de nacionalismo, ji que
ndeel_‘namente o mundo é politicamente dividido em estados na-
clonais. Porém a delimitagio politica de regides geogrificas
130 corresponde necessariamente a delimitacio de regioes cul-
turalmente distintas. H4 o caso de nagdes, como o Brasil, que
abrangem virias regioes culturais distintas a partir dos elemen-
tos de outras culturas que lhes deram origem. O nacionalismo,
Nesses casos, é concretamente expresso através de manifestacoes
culturais especificas de regides juridica e politicamente inte-
gl‘ﬁtdas em estados nacionais. O nacional é, nessas nagées, em
uhllma andlise, o regional intra-nacional. No caso das nacées
Cuja dimensdo territorial e relativa homogeneidade cultural nos
Permitem assimilar o nacional a entidades culturais especificas,
tambhém ndo deixa o nacional de ser regional, j4 que a forma
de estado nacional como unidade politica é um acidente da cul-
U.lra moderna. Donde a nossa preferéncia pelo termo “regiona-
ll.Smo” em vez de nacionalismo. Nio se confunda, portanto, re-
glonalismo com o sentido corrente de regionalismo intra-nacio-
nal, neste trabalho.

Qual a importincia dos padrdes regionais de linguagem
Musical para o misico criador contemporineo no ocidente? A
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esta pergunta ji respondemos indiretamente nas duas primei-
ras partes deste trabalho. Podemos acrescentar que a importan-
cia desses padrées decorre da suposigdo, aqui defendida, de que
a revitalizacio de um sistema de linguagem musical em de-
composicio, porque desvinculado de suas raizes culturais, so-
mente pode se tornar efetiva com a valorizago dos varios uni-
versos de culturas musical ilhados no ocidente, até mesmo na
Europa nio cosmopolita, e no mundo, reconhecendo nessas cul-
turas a dimensio de universalidade que elas possuem, apesar
das nossas vaidades etnocéntricas de ‘“‘europeus” americanos.

Mas os adeptos do cosmopolitismo tém seus expedientes
que lhes permitem mascarar o problema, quer seja negando a
validade da alternativa nacionalista (como o problema do regio-
nalismo é posto no presente) e se voltando para a pesquisa de
exotismos cerebrais; quer seja buscando o puramente superfi-
cial, o exético dos universos de cultura musical ndo-européia,
para entdo “empacolar’ esses elementos em convengdes € oOr-

questralismos europeus.

No caso da cancdo popular, a indistria discografica é o
veiculo por exceléncia de difusio e cristalizacdo dos padrdes
cosmopolitas de linguagem musical. Mas ai trata-se sobretudo
de padrdes musicais norte-americanos, dada a posi¢do dos Es-
tados Unidos na economia mundial.

A difusio dos maneirismos harmdnicos e instrumentais do
o Brasil, com a propagacdo do disco e do
Imente a partir da década de trinta, dei-
lisica urbana, miisica urba-
pOI'

jazz comercializado n
filme sonoro, principa
xou marcas bem visiveis na nossa m
na esta quase que exclusivamente restrita ao samba carioca
conta da centralizagio da vida econdmica do pais no eixo Rio-
Sio Paulo. Essa penetragiio da miisica americana, intensificada
com a ““good neighbourhood policy” do apés-guerra, veio a pro-
fins dos anos cingiienta o movimento conhecido com9

duzir nos
Bossa Nova. Qualquer que seja a nossa posicdo em relagdo @

esse movimento, nao se pode negar que ele instaure uma novd
fase na nossa misica popular. Desenvolvimento, somente alguns
poucos compositores conseguiram a sintese feliz entre o cosmo”
polita, representado pela miisica norte-americana, e o regiona
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— o samba carioca —, fazendo musica que, ndo pelo cosmo-
130_11[3. mas precisamente pelo regional, tem dimensdes univer-
sais, a exemplo de Anténio Carlos Jobim. Mas a maioria dos
compositores desse movimento nem sempre tiveram a felicidade
do seu “papa”, caindo precisamente em cima dos modismos su-
perficiais do cosmopolitismo do jazz comercializado — o cha-
rna.do west coast style. E se perderam. E foram esquecidos. De-
pois, passada a euforia dos primeiros anos da Bossa Nova, ou-
tros tentaram explorar universos musicais de regides economi-
camente periféricas e dependentes em relagdo ao eixo Rio-Sdo
‘f:aulo — especialmente a regido nordeste —, mas apenas como
tempero picante” para a musica feita antes para a alimenta-
cio da “maquina do disco”, quando ndo diretamente para os
festivais; como puro adorno para os padrdes estabelecidos do
gosto musical do homem da cidade, que outro nido é sendo o
gosto impingido pelo empresirio do disco 20 seu mercado. E
a encampacio da cultura musical regional intra-nacional nao
como linguagem, mas antes ditada pela busca de sensagdes for-
tes, de exotismos.

Mais recentemente, outros composilores populares do Bra-
sil voltaram-se deliberadamente para os sons cosmopolitas, em-
bora denominassem esses sons como universais, sem atentarem
para a atitude subserviente de aceitagdo pouco ou nada critica
de padrées tornados cosmopolitas somente pela posigdo econo-
mica das nagdes a que pertencem. Seria o cosmopolita o crité-
rio bésico de universalidade para esses compositores? Mas o
cosmopolita é, em tltima andlise, uma decorréncia do poder
econdmico. Serd, entdo, legitimo concluir que o universal em
arte é produto do poder econdmico?

Tivemos noticia de que um jovem compositor popular bra-
sileiro teria afirmado que para fazer miisica nordestina nio era
preciso vir ao nordeste. Bastava saber que a sétima na “escala
nordestina” é sempre menor. Serd que existe uma “escala nor-
destina” tnica? J4 observamos, em outra parte, que o univer-
so musical do nordeste do Brasil é conhecido do brasileiro das
cidades o quanto é conhecida a misica indu pelo homem oci-
dental. Ndo existe apenas um modo melédico na misica nor-
destina brasileira, no caso, o correspondente ao modo hipolidio
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grego. Quem assim acredita ndo faz mais que atestar uma ati-
tude cosmopolita de superioridade etocéntrica de “civilizagdo”,
muito comum em alguns folcloristas de um passado recente no
Brasil. E em artistas também. O que existe, na realidade, sdo
modos, escalas, sistemas de linguagens musicais desconhecidos
ou antes esquecidos pelo homem ocidental, que ja os teve em
outras épocas — na Grécia Antiga e na Idade Média — quan-
do a melodia prevalecia como concepgio da linguagem musical,
ao contrdrio da concepgdo vertical moderna de misica baseada
na harmonia. Outro aspecto importante na anélise da misica
do mundo contemporaneo ocidental é a perda do sentido da mi-
sica como linguagem, que é fruto de uma concepcio particular
do papel da misica e da arte em geral na vida do homem oci-
dental: a arte exclusivamente como divertimento, como coisa
para passar o tempo; ao contrario da concepcio de arte em ou-
tras culturas e outras épocas da histéria ocidental, como, por
exemplo, entre os gregos, para os quais a mitsica era de fato
uma linguagem comunicando cada um dos seus diferentes mo-
dos um estado de espirito, um ethos. Cada modo tinha diferen-
tes poderes morais: “uns eram virilizadores, outros sensuais,
outros enervantes” (5), outros predispunham a meditagdo religio-
sa, etc. Mas é bem dificil para o ocidental moderno conceber o
fenémeno misica como linguagem. E claro que nio nos referi-
mos aqui a parte verbal da cancdo, mas a2 misica em si mesma.
O papel da palavra na can¢io é um outro problema, alids, ja
estudado por Mério de Andrade em dois dos ensaios incluidos
no seu “Aspectos da Misica Brasileira” (6). A concepgio da
misica como linguagem é dificil mesmo ou sobretudo para ©

5) Para andlises mais detidas da Bossa Nova, leia-se: Tinhorio, José Ra
mos. Misica Popular — Um Tema em Debate. Rio de Janeiro, Editora Sag
1966. Neste livo o autor eshoga uma andlise sociolégica, a tnica existente, d°
movimento. Duas andlises bastante interessantes por miisicos: Brito, Brasil R0
cha — “Bossa Nova”; e Medaglia, Jilio — “Balanco da Bossa Nova”, ambo0®
in Campos, Augusto de et alii. Balanco da Bossa. Sio Paulo, Editora Perspectiv®
1968.

6) Os ensaios de Mario de Andrade aos quais nos referimos siao: “Qs Co™
positores ¢ a Lingua Nacional” e¢ “A Pronincia Cantada e Problema do Nas«:i
pelos Discos”, incluidos em Aspectos da Misica Brasileira. Sio Paulo, Livrarid
Martins Editora. <
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compositor, que produz a sua misica exclusivamente para a di-
versdo de um piblico — no case do compositor popular — ma-
nipulado pelo empresirio do disco, embora ndo devamos nos
esquecer que o artista ocidental, antes de depender dos favores
da massa, dependia diretamente dos favores dos nobres, dos
reis ou dos papas. Mas nio é essa dependéncia em si mesma
que nos interessa na presente discussio, mas a perda do senti-
do da musica como linguagem e o fato de que essa perda esta
Possivelmente correlacionada com a acentuacio do cariter mer-
cantil da atividade de produgio artistica através da atribuigdo
ge um sentido quase exclusivo do objeto de consumo & obra
€ arte.

A redescoberta do sentido lingiiistico da misica é, do &n-
gulo deste trabalho, uma condigdo indispensavel a valorizagdo
dos universos de linguagem musical do homem nao-europeu, ao
Contrario da atitude superficial de aproveitamento oportunista
(!05 ragos pitorescos dessas linguagens, como um artificio des-
tinado a quebrar a monotonia inevitdvel de um sistema de lin-
guagem musical desligado de suas origens culturais, vivendo s6
do p6 da teoria morta que ndo faz a arte. Quando falamos em
Yedescoberta do sentido lingiiistico da miisica ndo estamos nos
Teportando a uma pura abstragiio lirica e nostdlgica, mas a
Uma realidade concreta demonstravel através da anilise musi-
colégica dos varios modos, das combinagdes sonoras existentes
Para cada cultura, do sentido e das emogdes a eles relacionados
Pela experiéncia cultural. Mas a perda do que aqui chamamos
Senntido da misica como linguagem, a falta de expressdo melhor,
Ndo foi absoluta para o homem ocidental. Sabemos que a mu-
*1ca ¢ tida, de qualquer forma, como catalizadora de emogdes
© @ atribuigdo de diferentes significados a diferentes ritmos, es-
Calas melodicas e combinagdes harménicas, continua a existir,
€omo ngo poderia ser de outra maneira, na nossa cultura, o que
Poderia sey objeto de estudo de uma ainda inexistente semiolo-
814 musical. A misica existe na cultura como simbolo e, como
L, significa necessariamente alguma coisa. E é esse cariter
Stmbgljcg, que lhe dé existéncia. Se é relativo essa perda do
rehtido da musica enquanto linguagem, talvez seja melhor fa-
4Mos ngo em uma perda propriamente de sentido, mas em
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uma maior ou menor consciéncia desse sentido, ji que o mesmo
€ uma consequéncia inevitivel do cardter essencialmente sim-
bélico da misica.

Voltando, pois, & suposicdo grosseiramente priméria de que
o hipolidio dos gregos é a escala caracteristica tinica do que
se chama “muisica nordestina”, tal suposicio tem origem no
surgimento do baifo urbano, em fins da década de quarenta,
o qual, na realidade, se niao é de todo uma contrafacio das lin-
guagens musicais do nordeste brasileiro, é um dos muitos pa-
drées, e, assim mesmo, estereotipado, das linguagens musicais
dessa regido. E miisica nordestina adaptada ao gosto urbano €
feita para alimentar a inddstria do disco. Esse é regionalismo
no sentido depreciativo que se usa geralmente empregar a pa-
lavra; regionalismo de caipira, de cangaceiro, enfim, restrito ao
pitoresco. E exatamente o que ndo defendemos.

Dos miisicos brasileiros, mais interessados nos modismos €s-
trangeiros, atitude facilmente compreensivel como efeito-demons-
tragdo, poucos, que saibamos, voltam-se para o regional como
busca de um idioma musical brasileiro legitimo. Dos raros queé,
diante das modas internacionais, ainda nido tem medo de defen-
der uma posi¢do brasileira, lembramo-nos de Guerra Peixe, mil-
sico, compositor e musicélogo dos mais brasileiros. No Recifes
o trabalho de Anténio José Madureira, do Quinteto Armorial
da Universidade Federal de Pernambuco, é merecedor de noss?
maior admiragdo, pela seriedade e afinagdo com as idéias aqu!
defendidas. Além destes, Jarbas Maciel, infelizmente consumi
do por outros afazeres, deve igualmente ser lembrado nio somen
te como compositor, mas como musicélogo voltado para os pro-
blemas da criagio de um idioma musical brasileiro. Digno d€
ser mencionado é o trabalho do jovem compositor Anténio Cal”
los Nébrega de Almeida, também do Quinteto Armorial. Cap?
ba, que também se volta com éxito para a misica erudita d¢
cimera, deve ser, do mesmo modo, aqui lembrado. Que 1%
perdoem os compositores aqui omitidos por desconhecimento 0%
puro esquecimento momentdneo. Mas, de todos os exemplos ¢*
tados, sem divida, é a experiéncia do Quinteto Armorial o qu°
de mais significativo existe na busca de uma linguagem mus"

-
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cal brasileira. Ndo deve ser omitida a figura do criador e men-
tor do Quinteto, “miisico” apenas de assobio, mas de grande
sensibilidade na intuigio dos caminhos mais adequados para a
miisica brasileira: Ariano Suassuna, sem o qual ndo existiria
o Quinteto Armorial. Nio sendo misico além do assobio,
desempenha, a frente do Quinteto, o papel antes represe{nado
por um Mairio de Andrade como orientador dos compositores
da safra da Semana de Arte Moderna. Fique o nosso depoimen-
to como um dever cumprido.

A posi¢io ndo-cosmopolita, como entendida no presente
trabalho, nio nos parece, para o misico de hoje, _mmplesmente
uma alternativa possivel na solugio do impasse criado pela ve-
Neragdo incondicional do padrdo europeu de linguagem musi-
cal no ocidente, porém o mais legitimo caminho de renovagdo
da misica ocidental, tendo como base a criacdo, pela descqbt?r-
ta das culturas musicais do mundo ndo-europeu, de novos idio-
mas musicais. Melhor nem mais insuspeito exemplo a ser se-
guido ndo ha do que o exemplo mesmo da miisica européia (ndo
4 misica européia contempordnea), cujo vigor, apuro f?rmal
€ universalidade ndo é fruto sendo das suas raizes no universo
Musical vivo da cultura a qual estava ligada. Que o misico con-
temporaneo repita o compositor da grande misica europeia, mas
Ddo repita essa misica. Que busque na cultura de sua regido,
quer na América, na Africa, na Asia ou mesmo na }?uropa nao-
Cosmopolita, a sua linguagem musical, que outra nao pode ser
SeNdo a linguagem musical da sua cultura.



