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serem verificados no estudo do problema. Damos, porém, maior
relevo à perspectiva histórico-sociológica.

A ampliação e maior freqüência dos contatos transcultu-
rais, intensificados neste século, elevou o grau de informação
obtida pelo artista erudito contemporâneo, dos múltiplos pa
drões artísticos de culturas que não a da sua própria sociedade.
Esse aumento do volume de informação de padrões artísticos
culturalmente determinados em diferentes sociedades contribuiu

para renovar os padrões da arte européia e ocidental, através
da incorporação de padrões artísticos 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 nível erudito a arte da gravura popu
lar. Como também, do mesmo modo, acontece com a arte de
Francisco Brennand, embora estes dois últimos artistas de Per
nambuco não estejam propriamente voltados para culturas es
tranhas à sua sociedade, a sociedade brasileira, mas para as
subculturas dos setores não eruditos da cultura brasileira, por
esta razão escondidas pela superfície cosmopolita da subcultura
da vida urbana. Mas a grande arte erudita da Europa, depois
tornada cosmopolita, não surgiu senão das subculturas popula
res da cultura européia. Mas, em contrapartida, esse mesmo
acréscimo do volume de informação contribui para despertar
ou apurar no artista um sentido agudo, quase sempre não cons
ciente, de relatividade cultural dos padrões artísticos no espa
ço. Esse senso de relatividade, por seu turno, recoloca em ou
tros termos, para o artista, o problema da universalidade em
arte. O aumento do ritmo das transformações, determinado, em
última instância, pelas inovações tecnológicas, em todos os ní
veis da cultura, também contribuiu para, despertando o artista
para a relatividade dos valores e padrões artísticos no tempo»
aguçar a questão dos critérios de universalidade da obra de ar
te. A atualidade do problema do cosmopolitismo e do regiona
lismo enquanto ligado ao problema maior da universalida ̂ o»
tem, assim, origem direta nos fenômenos sociais da ampliaÇ^''

intensificação dos contatos transculturais, assim como na ac

/
!/

•\

J

Universalidade e Cosmopolitismo na, Etc. 91

leração do ritmo da mudança, para não aplicar também, ao pro
blema, a já corriqueira noção de defasagem cultural, defendi
da por Ogburn, segundo a qual, o ritmo da transformação é
mais rápido no setor tecnológico da cultura do que no espiri
tual. Com esta teoria poderíamos ainda supor essa defasagem
Gntre a arte e a tecnologia como fator de agravamento da ques
tão da universalidade. Mas não é nosso objetivo no presente

trabalho aprofundar a discussão de tal hipótese.

Qual o lugar do cosmopolitismo e do regionalismo — mais
^diante explicamos a razão da nossa preferência pelo termo
'i'egionalismo" em lugar de "nacionalismo como alternati
vas antagônicas e excludentes entre si no equacionamento do
Pi'oblema da universalidade, com o qual sempre se defrontou
o músico e o artista em geral, mas que, no presente, assume
maiores proporpÕes? Quais as origens do problema, no caso
específico da música, conforme configurado no presente? Mos-
^t^ur em uma perspectiva histórico-sociológica algumas das im
plicações dessas perguntas e sugerir caminhos ao compositor de
hoje — sobretudo ao compositor do mundo não europeu
®ão os propósitos centrais do nosso trabalho. Vamos a ele.

1» O Problema

A música, enquanto fenômeno físico, é universal. Enquanto
fenômeno cultural, é também universal, pois constitui uma das
hnguagens do homem, obsei-vada em todas as sociedades coMe-
^idas até o presente, quaisquer que sejam os aspectos e fun
dões com que se apresente. Se, como fenômeno físico, é absolu
tamente universal, como linguagem somente o é no sentido aci-

exposto — o de existente como tal nas mais diferentes so
ciedades observadas —, pois é a partir da sua dimensão cultu
ral que a música se faz específica para cada uma das culturas
^e que emerge. Não existe, desse modo, uma linguagem musi
cal, senão em sentido abstrato — embora o homem do ociden
te, no seu arrogante etnocentrismo, nem sempre concorde com
esta afirmação. A abstração musical somente é possível a par
tir da existência concreta de múltiplas linguagens musicais ob-
®ervadas nas diferentes culturas espalhadas sobie a teria, xis
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asiáticas e, até mesmo na Europa, existem culturas cujos padrões,
por não serem cosmopolitas, não deixam de ter significação
universal. Não devemos esquecer que o nosso estilo de vida e a
nossa arte devem ser buscados nessas raízes culturais.

É verdade que estamos tentando contrapor juízos de valor
a juízos de realidade. A cultura cosmopolita e o 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 proposições de valor, lembramos apenas um fato
significativo quanto animador; o surgimento recente de uma li
teratura latino-americana tão nova e poderosa que atrai para si
a mais entusiástica atenção do mundo ocidental, a literatura de
um Gabriel Garcia Marquez, um Júlio Cortazar, um Jorge Luiz
Borges, um Guimarães 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 expressão de Oswald de Andrade. Não se trata de negar a
tradição com a experiência cultural do homem não-europeu e
do europeu não-cosmopolita. No caso do homem americano, tra
ta-se, a nosso ver, de desfazer o mito de que cultura européia
é sinônimo de cultura ocidental. O ocidente, apesar da domina
ção cultural de algumas culturas nacionais européias e do alas
tramento do cosmopolitismo urbano, não é a cultura européia
somente. O ocidente, com suas Américas, principalmente a Amé
rica subdesenvolvida, não é a superfície cosmopolita da vida
urbana, e todos nós, latino-americanos, sabemos disso muito
bem. Para o músico, como para o artista em geral, esta nos pa
rece uma constatação vital. Quanto aos Estados Unidos da Ame
rica do Norte, é verdade que esta nação, pelo seu nível de de
senvolvimento econômico e conseqüente posição no cenário po
lítico mundial, é o principal foco de irradiação de padrões cos
mopolitas em muitos setores da cultura, mas, no domínio da
arte erudita, da filosofia e do conhecimento não-tecnológico ern
geral, ainda é a Europa que dita os padrões tidos como ideais,
inclusive em relação àquela nação. O que chamamos impreci-
samente de cultura ocidental é, assim, hoje, resultado não so
mente da dominação cultural, remanescente de uma dominaçao
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econômica perdida, de um punhado de nações da Europa, mas
também da dominação econômica dos Estados Unidos, já que
a Europa perdeu a sua antiga posição na configuração econô-
tnica do mundo mas não perdeu a hegemonia no plano da cul
tura erudita.

3. Universalidade e Regionalismo

Chegamos ao problema do regionalismo ou nacionalismo,
que também não é novo. Usamos a expressão "regionalismo"
e preferência a "nacionalismo" porque achamos a primeira

mais abrangente que a segunda, apesar das conotações moder-
nas do termo regionalismo", sendo o nacionalismo um fenô
meno historicamente recente, o que nos permitiria, não fosse a
consagração da palavra nacionalidade, falar em "regionalismos
nacionais". A palavra "regionalismo" refere-se geralmente a
setores intra-nacionais da cultura e a preocupação dos composi
tores de vanguarda com o compromisso para com as suas cul
turas de origem é expressa em termos de nacionalismo, já que
modernamente o mundo é politicamente dividido em estados na-
ci^onais. Porém a delimitação política de regiões geográficas
uao corresponde necessariamente à delimitação de regiões cul
turalmente distintas. Há o caso de nações, como o Brasil, que
abrangem várias regiões culturais distintas a partir dos elemen
tos de outras culturas que lhes deram origem. O nacionalismo,
nesses casos, é concretamente expresso através de manifestações
culturais específicas de regiões jurídica e politicamente inte-
Sradas em estados nacionais. O nacional é, nessas nações, em
última análise, o regional intra-nacional. No caso das nações
cuja dimensão territorial e relativa homogeneidade cultural nos
permitem assimilar o nacional a entidades culturais específicas,
também não deixa o nacional de ser regional, já que a forma
úe estado nacional como unidade política é um acidente da cul
tura moderna. Donde a nossa preferência pelo termo "regiona
lismo" em vez de nacionalismo. Não se confunda, portanto, re-
§ionalismo com o sentido corrente de regionalismo intra-nacio-
ttal, neste trabalho.

Qual a importância dos padrões regionais de linguagem
tuusical para o músico criador contemporâneo no ocidente? A
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esta pergunta já respondemos indiretamente nas duas primei
ras partes deste trabalho. Podemos acrescentar que a importân
cia desses padrões decorre da suposição, aqui defendida, de que
a revitalização de um sistema de linguagem musical em de
composição, porque desvinculado de suas raízes culturais, so
mente pode se tornar efetiva com a valorização dos vários uni
versos de culturas musical ilhados no ocidente, até mesmo na
Europa não cosmopolita, e no mundo, reconhecendo nessas cul
turas a dimensão de universalidade que elas possuem, apesar
das nossas vaidades etnocêntricas de "europeus" americanos.

Mas os adeptos do cosmopolitismo têm 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 exótico dos universos de cultura musical não-européia,
para então "empacotar" esses elementos em convenções e or-
questralismos europeus.

No caso da canção popular, a indústria discográfica é o
veículo por excelência de difusão e cristalização dos padrões
cosmopolitas de linguagem musical. Mas aí trata-se sobretudo
de padrões musicais norte-americanos, dada a posição dos Es
tados Unidos na economia mundial.

A difusão dos maneirismos harmônicos e instrumentais do
iazz comercializado no Brasil, com a propapção do disco e do
filme sonoro, principalmente a partir da década de trinta, e^^
xou marcas bem visíveis na nossa música urbana, musica ur
na esta quase que exclusivamente restrita ao samba carioca por
conta da centralização da vida econômica do pais no eixo R
São Paulo. Essa penetração da música americana, intensi íca
com a "good neighbourhood policy" do após-guerra, veio a pTir nofíins do's anos cinqüenta o ntovimento conhecdo como
Bossa Nova. Qualquer que seja a nossa posição em le aç
esse movimento, não se pode negar que ele instaure uma n
fase na nossa música popular, Desenvolv.mento somente a g _time na nossa musica pupuior,. -

poucos compositores conseguiram a síntese feliz ° T j
polita, representado pela música nortcamericana, e o region
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— o samba carioca —, fazendo música que, não pelo cosmo
polita, mas precisamente pelo regional, tem dimensões univer
sais, a exemplo de Antônio 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
mado ivest 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 regiões economi
camente periféricas e dependentes em relação ao eixo Rio-São
Paulo — especialmente a região nordeste —, mas apenas como
"tempero picante" para a música feita antes para a alimenta
ção da "máquina do disco", quando não diretamente para os
festivais; como puro adorno para os padrões estabelecidos do
gosto musical do homem da cidade, que outro não é senão o
gosto impingido pelo empresário do disco ao seu mercado. É
a encampação da cultura musical regional intra-nacional não
como linguagem, mas antes ditada pela busca de sensações for
tes, de exotismos.

Mais recentemente, outros compositores 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 aceitação pouco ou nada crítica
de padrões tornados cosmopolitas somente pela posição econô
mica das nações a que pertencem. Seria o cosmopolita o crité
rio básico de univei'salidade para esses compositores? Mas o
cosmopolita é, em última análise, uma decorrência do poder
econômico. Será, então, legítimo concluir que o universal em
arte é produto do poder econômico?

Tivemos notícia de que um jovem compositor popular bra
sileiro teria afirmado que para fazer música nordestina não era
preciso vir ao nordeste. Bastava saber que a sétima^na escala
nordestina" é sempre menor. Será que existe uma ' escala nor
destina" única? Já observamos, em outra parte, que o univer
so musical do nordeste do Brasil é conhecido do brasileiro das
cidades o quanto é conhecida a música indu pelo homem oci
dental. Não existe apenas um modo melódico na música nor
destina brasileira, no caso, o correspondente ao modo hipolídio
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grego. Quem assim acredita não faz mais que atestar uma ati
tude cosmopolita de superioridade etocêntrica de "civilização",
muito comum em alguns folcloristas de um passado recente no
Brasil. E em artistas também. O que existe, na realidade, são
modos, escalas, sistemas de linguagens musicais desconhecidos
ou antes esquecidos pelo homem ocidental, que já os teve em
outras épocas — na Grécia Antiga e na Idade Média — quan
do a melodia prevalecia como concepção da linguagem musical,
ao contrário da concepção vertical moderna de música baseada
na harmonia. Outro aspecto importante na análise da música
do mundo contemporâneo ocidental é a perda do sentido da mú
sica como linguagem, que é fruto de uma concepção particular
do papel da música e da arte em geral na vida do homem oci
dental: a arte exclusivamente como divertimento, como coisa
para passar o tempo; ao contrário da concepção de arte em ou
tras culturas e outras épocas da história ocidental, como, por
exemplo, entre os gregos, para os quais a música era de fato
uma linguagem comunicando cada um dos seus diferentes mo
dos um estado de espírito, um ethos. Cada modo tinha diferen
tes poderes morais: "uns eram virilizadores, outros sensuais,
outros enervantes" (5), outros predispunham à meditação religio
sa, etc. Mas é bem difícil para o ocidental moderno conceber o
fenômeno música como linguagem. É claro que não nos referi
mos aqui à parte verbal da canção, mas à música em si mesma»
O papel da palavra na canção é um outro problema, aliás, já
estudado por Mário de Andrade em dois dos ensaios incluídos
no seu "Aspectos da Música Brasileira" (6). A concepção da
música como linguagem é difícil mesmo ou sobretudo para o

5) Para análises mais detidas da Bossa Nova, leia-se: Tinhorão, José R®'
mos. Música Popular — Um Tema em Debate. Rio de Janeiro, Editora Sag®»
1966. Neste livro o autor esboça uma análise sociológica, a única existente,
movimento. Duas análises bastante interessantes por músicos: Brito, Brasil R"'
cha — "Bossa Nova"; e Medaglia, Júlio — "Balanço da Bossa Nova", amb"®
in Campos, Augusto de et abi. Balanço da Bossa. São Paulo, Editora Perspectiva»
1968.

6) Os ensaios de Mário de Andrade aos quais nos referimos são: "Os CoBi'
positores e a Língua Nacional" e "A Pronúncia Cantada e Problema do N®®^^
pelos Discos", incluídos em Aspectos da Música Brasileira. São Paulo, Livr®'''®
Martins Editora. •
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compositor, que produz a sua música exclusivamente para a di
versão de um público — no caso do compositor popular — ma
nipulado pelo empresário do disco, embora não 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 não é essa dependência em si mesma
que nos interessa na presente discussão, mas a perda do senti
do da música como linguagem e o fato de que essa perda está
possivelmente correlacionada com a acentuação do caráter mer
cantil da atividade de produção artística através da atribuição
de um sentido quase exclusivo do objeto de consumo à obra
de arte.

A redescoberta do sentido lingüístico da música é, do ân
gulo deste trabalho, uma condição indispensável à valorização
dos universos de linguagem musical do homem não-europeu, ao
contrário da atitude superficial de aproveitamento oportunista
dos traços pitorescos dessas linguagens, como um artifício des
tinado a quebrar a monotonia inevitável de um sistema de lin
guagem musical desligado de suas origens culturais, vivendo só
do pó da teoria morta que não faz a arte. Quando falamos em
fodescoberta do sentido lingüístico da música não estamos nos
reportando a uma pura abstração lírica e nostálgica, mas a
tuna realidade concreta demonstrável através da análise musi-
nológiea dos vários modos, das combinações sonoras existentes
pura cada cultura, do sentido e das emoções a eles relacionados
Psla experiência cultural. Mas a perda do que aqui chamamos
®^tido da música como linguagem, à falta de expressão melhor,
ttuo foi absoluta para o homem ocidental. Sabemos que a mú-
®ica é tida, de qualquer forma, como catalizadora de emoções
® u atribuição de diferentes significados a diferentes ritmos, es-
t^ulas melódicas e combinações harmônicas, continua a existir,
t^nruo não poderia ser de outra maneira, na nossa cultura, o que
poderia ser objeto de estudo de uma ainda inexistente semiolo-
pu musical. A música existe na cultura como símbolo e, como
^ ' significa necessariamente alguma coisa. E é esse caráter

®^nibólÍQQ que lhe dá existência. Se é relativo essa perda do
j^Utido da música enquanto linguagem, talvez seja melhor fa-
^^ntos não em uma perda propriamente de sentido, mas em
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uma maior ou menor consciência desse sentido, já que o mesmo
é uma conseqüência inevitável do caráter essencialmente sim
bólico da música.

Voltando, pois, à suposição grosseiramente primária de que
o hipolídio dos gregos é a escala característica única do que
se chama "música nordestina", tal suposição tem origem no
surgimento do baião urbano, em fins da década de quarenta,
o qual, na realidade, se não é de todo uma contrafação das lin
guagens musicais do nordeste brasileiro, é um dos muitos pa
drões, e, assim mesmo, estereotipado, das linguagens musicais
dessa região. É música nordestina adaptada ao gosto urbano e
feita para alimentar a indústria do disco. Esse é regionalismo
no sentido depreciativo que se usa geralmente empregar a pn*
lavra; regionalismo de caipira, de cangaceiro, enfim, restrito ao
pitoresco. É exatamente o que não defendemos.

Dos músicos brasileiros, mais interessados nos modismos es
trangeiros, atitude facilmente compreensível como efeito-demons-
tração, poucos, que saibamos, voltam-se para o regional como
busca de um idioma musical brasileiro legítimo. Dos raros que,
diante das modas internacionais, ainda não tem medo de defefl'
der uma posição brasileira, lembramo-nos de Guerra Peixe, mu
sico, compositor e musicólogo dos mais brasileiros. No RecifO'
o trabalho de Antônio José Madureira, do Quinteto Armorial
da Universidade Federal de Pernambuco, é merecedor de nossa
maior admiração, pela seriedade e afinação com as idéias aqui
defendidas. Além destes, Jarbas Maciel, infelizmente consumi*
do por outros afazeres, deve igualmente ser lembrado não somen
te como compositor, mas como musicólogo voltado para os pfU-
blemas da criação de um idioma musical brasileiro. Digno <1®
ser mencionado é o trabalho do jovem compositor Antônio Car
los Nóbrega de Almeida, também do Quinteto Armorial. Capi'
ba, que também se volta com êxito para a música erudita
câmera, deve ser, do mesmo modo, aqui lembrado. Que uo®
perdoem os compositores aqui omitidos por desconhecimento oU
puro esquecimento momentâneo. Mas, de todos os exemplos ci'
tados, sem dúvida, é a experiência do Quinteto Armorial o 4*^®
de mais significativo existe na busca de uma linguagem mus^'
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cal brasileira. Não deve ser omitida a figura do criador e men
tor do Quinteto, "músico" apenas de assobio, mas de grande
sensibilidade na intuição dos caminhos mais adequados para a
música brasileira: Ariano Suassuna, sem o qual não existiria
o Quinteto Armorial. Não sendo músico além do assobio,
desempenha, à frente do Quinteto, o papel antes representado
por um Mário de Andrade como orientador dos compositores
da safra da Semana de Arte Moderna. Fique o nosso depoimen
to como um dever cumprido.

A posição não-cosmopolita, como entendida no presente
trabalho, não nos parece, para o músico de hoje, simplesmente
tima alternativa possível na solução do impasse criado pela ve
neração incondicional do padrão europeu de linguagem musi-
^nl no ocidente, porém o mais legítimo caminho de renovação

música ocidental, tendo como base a criação, pela descober
ta das culturas musicais do mundo não-europeu, de novos idio-
nias musicais. Melhor nem mais insuspeito exemplo a ser se-
§uido não há do que o exemplo mesmo da música européia (não
n música européia contemporânea), cujo vigor, apuro formal
n Universalidade não é fruto senão das suas raízes no universo
niusical vivo da cultura à qual estava ligada. Que o músico con
temporâneo repita o compositor da grande música européia, mas
uão repita essa música. Que busque na cultura de sua região,
^uer na América, na África, na Ásia ou mesmo na Europa não-
^esmopolita, a sua linguagem musical, que outra não pode ser
senão a linguagem musical da sua cultura.


