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A fim de colecionar os mais be-
los trabalhos produzidos pelos es-
critores do Brasil, a Editora Guai-
ra Limitada organizou a interes-
sante colecao ‘“Caderno Azul”.
Sob a direcio de Sérgio Milliet,
Lufs Martins e De Placido e Sil-
va, nomes consagrados nas letras
patrias, os “Cadernos Azuis’’ co-
lecionardo tudo o que de mais
significativo existe na cultura
brasileira, do presente. A comis-
sdo referida admitiu, até agora,
os seguintes livros:

N. 1 — MUSICA DO BRASIL
— Mario de Andrade — Este ca-
derno contem dois estudos dos
mais interessantes que Méario de
Andrade escreveu: um sobre a
evolucao social da nossa miisica
e outro sobre dansas draméticas
fbero-brasileiras.

N.2 2 — PSICANALISE DO CA-
FUNE — do Professor Roger Bas-
tide, ilustre lente da Faculdade
dc Filosofia e Letras da Univer-
sidade de S. Paulo.

N.° 3 — DON’ANA SOFREDO-
RA — de Méario Neme. Livro de
estréia do vitorioso intelectual
bandeirante, que j4 impds seu ta-
lento pelas paginas da imprensa.

N° 4 — DUAS CARTAS NO
MEU DESTINO — Sérgio Milliet
— Essa novela de Sérgio Milliet,
flustrada por Tarsila, constituira
um notavel acontecimento na
paisagem do romance brasileiro,
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OBRAS DO AUTOR

Ma uma Gota de Sangue em cada Poema — poesia — 1917.

Paulicéia Desvairada — poesia — 1922.

A Escrava gue nao é Isaura — poética — 1925.
Losango Caqui — lirismo — 1926.

Primeiro Andar — contos — 1926.

Amar, Verbo Intranzitivo — idilio — 1927.

Clan do Jaboti — poesia — 1927.

Macunaima — rapsodia — 1928; 1937.

Ensaios sobre Miusica Brasileira — estética e folclore — 1928.
Compéndio de Histéoria da Misica — 1929; 1933; 1936.
Modinhas Imperiais — historia e antologia — 1930.
Remate de Males — poesia — 1930.

Friulein — Trad de Amar, Verbo intranzitivo, por M. Richarson Hol-
lingsworth — 1933.

Belazarte — contos — 1934.

Luciano Gallet — introducio aos seus :Estudos de Folclore — 1934.
Musica, doce Musica — estudos musicais — 1934.

O Aleijadinho e Alvares de Azevedo — ensaios — 1935.

A Miusica e a Cancio Populares no Brasil — ensaios bibliografico
— 1936.

Cultura Musical — oracio de paraninfo — 1936.

0O Samba Rural Paulista — folclore — 1937.

Namoros com a Medicina — critica e folclore — 1938.
A Expressio NMusical dos EE. UU. — critica — 1940.

Maiisica do Brasil — histéria e critica — 1941.
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A musica brasileira, como alids toda a musica ameri-
cana, tem um drama particular que é preciso compreender,
pra compreende-la. Ela nao teve essa felicidade que tive-
ram as mais antigas escolas musicais européias, bem como
as musicas das grandes civilizacGes asiaticas, de um desen-
volvimento por assim dizer inconciente, ou pelo menos, mais
livre de preocupacdes quanto a sua afirmacao nacional e
social. Assim, se por um lado apresenta manifestacdes evo-
lutivas idénticas as da musica dos paises europeus, € por
esta pode ser compreendida e explicada, em varios casos te-
ve que forcar a sua marcha para se identificar ao movi-
mento musical do mundo ou se dar significagao mais fun-
cional.

De inicio, e sempre do ponto-de-vista social, a musica
brasileira teve um desenvolvimento 16gico, que chega a ser
primério de tdo ostensivo e facil de perceber. Primeiro Deus,
em seguida o amor, e finalmente a nacionalidade. Esta 16-
gica de desenvolvimento, em vao a procuraremos assim tao
firme nas outras artes, o que se explica muito bem: nas
outras, pintura como poesia, escultura como prosa, e bem
mais raro na arquitetura, o elemento individualista indepen-
de grandemente das condicbes técnicas e econdmicas do
meio.

Sem davida a técnica, no sentido de elementos prati-
cos, estético-materiais de realizacdo da obra-de-arte, (dleo,
luz elétrica, marmore, bronze, imprensa, metrificacao, etc.)
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depende muito das condicGes sociais do meio. Mas o artis-
ta, que é um informado pela necessidade natural de culti-
var a sua arte, pode importar estes meios praticos por ini-
ciativa exclusivamente pessoal e torna-los seus, mesmo apa-
rentemente contra a coletividade. Isto se da com frequéncia
nas civilizacoes de empréstimo, mais ou menos desenvolvi-
das artificialmente e a forca, como é o caso das nossas civi-
lizacdes americanas. Desde muito cedo os escritores brasi-
leiros escreveram e imprimiram livros, sem que tivessemos
tipografias, buscando-as onde elas existiam. O Parnasia-
nismo entdo, com a sua técnica do verso pelo verso e culti-
vo do casticamento da linguagem, foi entre ndés um feno-
meno tipico dessa importacao de iniciativa particular, nada
inexplicavel, é certo, mas contraditorio e aberrante. E de-
fato: pela sistematizacao de ritmos franceses (o alexan-
drino, o verso octossilabico) e granfinismo do lusiparla pen-
teado em Lisboa, o Parnasianismo veio perturbar violenta-
mente a evolucao da lingua nacional e da nossa psicologia
lirica, que os romanticos estavam entao criando. Estes sim,
foram aqui um fendémeno tao légico como na Europa, des-
cendentes das revolucoes burguesas da Independéncia. O
Parnasianismo foi uma excrescéncia explicavel mas derro-
tista, fruto legitimo de cultura ingénua e mais ou menos fal-
sa, provocada pelo artificialismo obrigatério das nossas ci-
vilizagcoes importadas, americanas. E efetivamente, quando
a nossa intelectualidade literaria retomou conciéncia de si
mesma e do Brasil, nenhum escritor verdadeiramente rela-
cionado com a contemporaneidade nacional péde ser uma
expansao serena do Parnasianismo; antes, retomamos os ro-
manticos e os naturalistas como guias.

Observe-se agora um dos nossos mais curiosos casos
musicais. A expansado extraordiniria que teve o piano den-
tro da burguesia do Império foi perfeitamente légica e mes-
mo necessaria. Instrumento completo, ao mesmo tempo so-
lista e acompanhador do canto humano, o piano funcionou.
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na profanizacao da nossa mausica, exatamente como oOs seus
manos, os clavicimbalos, tinham funcionado na profaniza-
cdo da musica européia. Era o instrumento por excelén-
cia da musica do amor socializado com casamento e bencao
divina, tdo necessario a familia como o leito nupcial e a mesa
de jantar. Mas, eis que, contradizendo a virtuosidade mu-
sical de palco, que durante o Império esteve muito princi-
palmente confiada entre nés a cantores, flautistas e violi-
mstas, o piano pula para o palco e vai produzir os primeiros
génios do nosso virtuosismo musical.

Ora, certamente nao foi Chiaffarelli quem produziu a
genialidade intrinseca de Guiomar Novais e Antonieta Rud-
ge. Porem, a importacdo natural desse grande professor para
a sociedade italianizada de Sao Paulo, produziu a floragao
magnifica com que a escola de piano da Cafelandia ganhou
véarias maratonas na América. Mas que esta floracao pianis-
tica de Sao Paulo era uma excrescéncia social, embora 16-
gica em nossa civilizagdo e no esplendor do café, se prova
nio apenas pela sua rapida decadéncia, como pela pouca
funcdo, pela quase nula fungdo nacional e mesmo regional
dessa pianolatria paulista. O préprio, e incontestavelmente
glorioso em seu passado, Conservatério de Sao Paulo, Jus-
tificado por essa pianolatria, inspirado por ela, dourado ini-
cialmente pelo nome dos seus professores pianistas (Chia-
farelli, Felix de Otero, José Wancolle), mandando buscar
um professor de piano na Europa (Agostinho Cantl) quan-
do o que lhe faltava eram o canto, o violino e mais cordas,
formando dezenas e dezenas de pianistas por ano, propa-
gando abusivamente a pianolatria por todo o Estado, o pré-
prio Conservatério, no entanto, inconcientemente, sem que
ninguem o pretendesse, e mesmo contra a sua orienta-
gao voluntariamente planolatrlca, teve que readaptar-se as
exigéncias técnicas e econdmicas do Estado, e adquirir uma
funcao cultural muito mais pedagégica, profunda e variada
que o internacionalismo industrial da virtuosidade pianis-
tica. E por isso, o que deu de mais significativo, nao foram
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os seus pianistas, mas producgoes outras. Foi uma literatura
musical numerosa, com Samuel Arcanjo dos Santos, Savino
de Benedictis, Caldeira Filho, Nestor Ribeiro, e especial-
mente os primeiros estudos de folclore musical, verdadeira-
mente cientificos, com Oneida Alvarenga e seus companhei-
ros da Discoteca Publica, todos formados no Conservatdrio.
Foi a fixacao em Sao Paulo de uma grande editora interna-
cional, movida com dinheiros italianos, que contava certo
com a venda das suas edicoes no meio italianizante do Con-
servatério; e que teve como consequéncia a publicacido, em
nossa lingua, de ilustres obras didaticas italianas e outras. E
foi, como seu mais caracteristico produto, e mais elevado,
nao um pianista entregue a virtuosidade, mas um pianista
que abandonou o piano pela composi¢cao, o compositor e re-
gente Francisco Mignone. E, o que é mais interessante:
mesmo obras de musicologia escritas fora dos muros do Con-
servatério, visam diretamente o estabelecimento pedagé-
gico, como é o caso de livros importantissimos como os de
Furio Franceschini e Sa Pereira. Inda mais: o Conserva-
tério se tornou um nucleo importante da composicao nacio-
nal, nao s6 pelos compositores que produziu, como sendo
ainda obrigado a chamar ao seu seio, se protegendo com essa
forca moca que lhe escapava, e protegendo-a economica-
mente e com a sua autoridade, um grupo numeroso de com-
positores brasileiros ou abrasileirados, de que basta citar
apenas nomes principais como Camargo Guarnieri, Artur
Pereira, e o mineiro Frutuoso Viana que pra Sao Paulo se
transplantou.

E deste jeito, ao Conservatério de Sao Paulo se podera
aplicar exatamente o dito que atirou no que viu e matou o
que nao viu. Nascido de interesses financeiros, visando adu-
lar a pianolatria paulista que estava com o rei na barriga, ym
rei que tinha o cérebro de Chiaffarelli e os vinte dedos glo-
riosos de Antonieta Rudge e Guiomar Novais; nascido de
uma excrescéncia virtuosistica sem nenhuma justificacao
mais funcional e profunda, que nem sequer deu a composi-
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cao paulista obras pianisticas que a caracterizassem, o Con-
servatério de Sao Paulo foi forcado pelas condicdes sociais
do meio a se tornar um centro de musicologia e de com-
posicao.

E que a musica sendo a mais coletivista de todas as ar-
tes, exigindo a coletividade pra se realizar, quer com a co-
letividade dos intérpretes, quer com a coletividade dos ou-
vintes, estd muito mais, e imediatamente, sujeita as condi-
¢oes da coletividade. A técnica individual importa menos
que a coletiva. E’ perfeitamente compreensivel o apareci-
mento no Brasil de um tao delicioso classico da prosa por-
tuguesa, no século XVII, como frei Vicente do Salvador, ou
de um tao genial escultor como Anténio Francisco Lisboa
no século XVIII. J4 seria de todo impossivel um émulo de
Palestrina ou de Bach por esses tempos coloniais. Dado
mesmo que ele surgisse, a musica dele nao existiria absoluta-
mente. Porque a Colonia nao poderia nunca executa-la.
Nem tinhamos capelas corais que aguentassem com as di-
ficuldades técnicas da polifonia florida, nem ouvintes capa-
zes de entender tal musica e se edificar com semelhantes
complicagoes musicais. E, ou esse Palestrina dos coqueiros
teria que buscar outras terras pra realizar sua arte, ou teria
que engruvinhar sua imaginacdo criadora, na mesquinha
confeccao dos cantos-de-6rgao jesuiticos ou na mondétona
adaptacao de palavras catdlicas aos batepés irremediaveis
da nossa tapuiada.

O desenvolvimento técnico da coletividade exerce uma
funcao absolutamente predeterminante no aparecimento do
individuo musical; e, historicamente, se aquela nos explica
este, por sua vez o individuo musical nos fornece dados im-
portantes para aquilatarmos daquela. Assim, as missas e
motetes do padre José Mauricio Nunes Garcia sao uma pro-
va irrefutavel do que foi realmente a técnica musical da Co-
lonia. Noés sabemos por viajantes e autores nossos que se fa-
zia musica altamente “perfeita” hesse antigo Brasil. Mestres
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de ‘solfa franceses importados por senhores de engenho; o

ensino jesuitico musicalizando a européia a escravaria de

;; Santa Cruz; 6peras européias cantadas otimamente no Rio

joanino, espantos de Neukomm e Saint-Hilaire. As vezes,

J‘ j'l confundidos, somos levados a equiparar essa “perfeicao técni-

ca” a que atingira a nossa musica de entao, ao que compre-

endemos como “perfeicdo técnica” do que se fazia na Eu-

' ropa. Tudo é a mesma perfeicdo técnica. Mas a musica do

padre José Mauricio opde um desmentido a isso; e pela sua

facilidade relativa, pela sua polifonia humilde, pelo doce di-

[ vagar solistico dos seus proprios conjuntos, alias coralizados

quase sempre verticalmente, ela prova de maneira deciséria

que na mais habil capela colonial, paga com os dinheiros

gordos do rei, a habilidade era mediocre. Era ainda o mo-

nodismo que dominava sempre, dentro do proéprio coro, ape-

_ nas culminando na virtuosidade sentimental dos sopranis-

1 tas de importacdo. O proéprio conjunto orquestral era fra-

| gil, apenas relacionavel ao que tinham atingido, um século
antes, as orquestras de Manheim e de Viena.
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Em seu desenvolvimento geral a musica brasileira segue,
pois, obedientemente a evolu¢cdo musical de qualquer outra
civilizagdo: primeiro Deus, depois o amor, depois a nacio-
nalidade. A Colonia realmente nao conseguiu nunca se li-
bertar da religiosidade musical. Duas espécies de escravos
Portugal tinha que consolar aqui: o negro e o colono bra-
sileiro. O incenso e o batuque mistico imperaram com vio-
léncia; e os proprios Jesuitas, por certo mais libertarios e
propulsores maximos aqui da religido verdadeira, serviram
menos ao Catolicismo que a colonizagdo, com seus processos
de catequese, suas procissoes, semanas-santas, igrejas e mu-
sicaria. Teatro préprio de escravo. Ao passo que o teatro
profano, que é a arte mais coletivista depois da musica, e
ainda mais capaz que esta de fornecer qualquer espécie de
conciéncia social'a uma coletividade, ndo pdéde viver aqui
senao esporadico, e muitas vezes em manifestacoes insultan-
temente aristocratizadoras como aquela absurda realizacio
cuiabana da dpera de Porpora, “Ezio in Roma” em 1790. E
o nosso maior dramaturgo, o Judeu, nascido no Brasil, ndo
poderia viver aqui. Sé poude se expandir em Portugal, pra
morrer. .. Aqui, teria nascido morto: A Coldnia se conser-
vava colonia de um pais sem milicia, especialmente a custa
de incenso e batuque mistico. O resultado brasileiro desse
“panem et circenses”, de pouco pao e muito circo, foi uma
igreja pra cada dia do ano na cidade do Salvador; o Aleija-
dinho pra resguardar o incenso das ventanias alterosas; e o
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padre Mauricio pra sonorizar as naves consoladoras deste
mundo purgatorial. Primeiro a técnica religiosa: ¢érgao, co-
ros e castrados em firmata. E, ja fruto da terra, um primeiro
grande musico religioso, o padre José Mauricio.

Mas a musica dos primeiros Jesuitas foi necessaria e So-
cial, enquanto a religido é coisa necessaria e social. A cren-
ca em Deus, a esperanca na Divindade, tanto do ponto de
vista espiritualista como etnogréfico, nao é uma supersticao
inicialmente imposta pelas camadas dominantes da socie-
dade, ndo. Parte de baixo para cima; e as massas popula-
res dos clans sdo crentes por si mesmas, crentes por natureza,
por aquele necessario espirito mistico préprio das mentali-
dades incipientes. Espirito que é mistico mesmo quando, a
crer em viajantes e etnbgrafos, ndo possue em certas tribos
nocao nitida e conceitual do que seja a Divindade. Mas sem-
pre venera, senao 0s Daiménios, pelo menos os Antepassa-
dos. E essa crenca comum no Ancestre, ou num Daimonio,
cu em qualquer outra forma com que a mentalidade primi-
tiva imagine as forcas sobrenaturais, essa crenca comum,
se torna uma “religiao”, no sentido social de “religare”,
porque funciona como elemento de fusao defensiva e pro-
tetora da coletividade. E a misica, ou melhor, o canto é o
elemento mais litGrgico, mais imprescindivel, pode-se mes-
mo dizer que sine qua non da entrada em contacto mistico
com o deus desmaterializado. Porque o canto é ainda um
fluido vital, que pela boca se escapa daquela parte imaterial
de nés mesmos que reside em nosso COrpo. E’ justamente o
elemento mais propicio, por ser idéntico, a nos comunicar
com o fluido imaterial dos ancestres e dos espiritos, fluido es-
te ja liberto dos corpos e que anda nos ares banzando, mora
onde quer ou plana serenamente na Terra sem Mal, de
alem dos Andes.

Nzo estou dizendo, é claro, que a mentalidade dos aven-
tureiros portugueses e dos padres era essa, primaria, dos cha-
mados selvagens. Porem muitas circunstancias a “primari-
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zavam”, a envelheciam ou infantilizavam, se quiserem: a
caréncia de técnica, o contacto com o indigena, o distancia-~
mento das forcas civilizadas propicias ao ateismo, e essa
enorme doenca sem remédio que é a presenca da morte. E
porisso a musica, ou mais exatamente, o canto mistico dos
Jesuitas funcionava tambem como elemento de religiao, isto
é, de religacido, de forca ligadora, unanimizadora, defensiva
e protetora dos diversos individuos sociais que se ajunta-
vam sem lei nem rei no ambiente imediatamente post-cabra-
lino: chefes nobres profanos, aventureiros voluntarios, cri-
minosos deportados, padres e selvagens escravos. O prin-
cipal embate se dava naturalmente entre as ambicdes do co-
lono e a instintiva liberdade do indio, e era de todo minuto
a ameaca de sossobro total da colonizacdo. A musica mistica
dos Jesuitas veio entao agir bem necessariamente e no mais
légico sentido social, como elemento de religiao, de catequi-
zacao do indio e concomitantemente de geral arregimenta-
cao. Encantava magicamente e submetia as forcas con-
trarias, isto é, os indios; confortava quase terapéuticamente
os empestados do exilio americano, isto é, os colonos e a
todos fundia, confundia e harmonizava num grupo que as
necessidades, ou melhor, a total caréncia de técnica e rique-
za, tornava uma verdadeira comunidade sem classes, com-
posta de individuos socialmente aplanados entre si.
Porque nesses primeiros tempos, os préprios chefes no-
bres eram, por efeitos da aventura, individuos de importan-
cia social quase que apenas diferencavel da dos outros colo-
nos. Eram apenas reconhecidos como os mais habeis, os de
qualquer forma mais aptos — uma quase que apenas dis-
tincao espiritual de autoridade, perfeitamente equiparavel a
distincao fisica do mais forte e porisso aceito tacitamente co-
mo chefe, nos clans dos primitivos. Os representantes do rei
portugués que vinham a testa das primeiras exploracoes,
eram chefes da mesma forma que os tuxauas e morubixabas
amerindios, comendo, dormindo como os outros e com os
outros, trabalhando muitas vezes como os outros e com to-

Musica do Brasil - 2
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dos, pelejando na defesa comum, apenas lhes surgindo a fun-

cdo de autoridade nos momentos de religido (religare...)

do grupo, nas ceremodnias, nas guerras, nas investidas terra a
dentro, nas dissengdes entre colonos. ,

E por tudo isso, a musica religiosa dos Jesuitas, popu-
larmente humilde, era “litargica” na extensdo mais primitiva
e social que possa ter o conceito de liturgia. Era uma coisa
imprescindivel, sine qua non. E era mesmo mais litargica do
ponto-de-vista social que do ponto-de-vista propriamente ca-
télico, pois que no Catolicismo da época, ja entdo a musica
nao fazia mais parte imprescindivel do oficio divino, e toda a
porcao deste cantada pelo coro e pelos fiéis, era repetida pelo
padre e seus acdlitos junto do altar.

Mas se a musica religiosa ndo fazia mais parte neces-
saria da liturgia catdlica, ela foi socialmente nesses primei-
ros tempos, um elemento litdrgico de socializacdo dos pri-
meiros agrupamentos. E tanto -assim, que se tornou desde
logo perfeitamente representativa daquela comunidade sem
classes. Tornou-se universal (& européia...) pelo emprego
do canto catélico dos portugueses, com os primeiros cantos-
de-6rgao e o gregoriano. Mas era ao mesmo tempo nacional
e brasilica pela absorpcao das realidades da terra e dos na-
turais que a possuiam, utilizando cantos e palavras amerin-
dias, dancas amerindias, generalizando o catereté (1), e até

(1) E’ curiosissimo notar que até hoje, em certas festividades coreo-
grafico-religiosas conservadas tradicionalmente pelas populacoes ru-
rais paulistas, a Danca da Santa Cruz, a Danca de Sao Gongalo, as
partes mais especialmente religiosas da ceremonia sao continuadas
por uma danca-de-roda geral, a que chamam cururid. Ora se trata
de uma danca impressionantemente assimilavel em seus passos €
ademanes a certas coreografias amerindio-brasileiras ainda atuais,
reveladas pela cinematografia, Parece, pelo que sei, que a Danga da
Santa Cruz vive exclusivamente, ou quase, nos vilejos muito atra-
sados que jazem nas partes ndo progredidas dos arredores da ci-
dade de Sao Paulo. Alguns destes povoados (como Carapicuiba, on-
de mais viva se conserva a Danca da Santa Cruz) vém das pri-
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processos ameridios de ritual mistico, pois padres houve que
<hegaram a pregar, imitando a gesticulacdo e os acentos vo-
tais litargicos dos piagas. Essa musica foi pois, ao mais nio
poder, uma forca que subiu de baixo pra cima, e viveu das
proprias necessidades sociais da Colénia primitiva.

E sé em seguida, com a fixacao de certos centros, Baia,
Pernambuco, e maior estabilidade deles com a organizacao
guerreira das vilas, seus fortins e igrejas, fortificados j4 com
idéia de permanéncia; com a objetivacdo, ritual e suntuéria
enfim, do principio de autoridade dos chefes, donatérios, pro-
vinciais, vivendo em seus bisonhos paléacios: sé entdo é que
a musica, embora religiosa sempre, vai passando aos poucos
de necessaria a desnecessaria, ndo vem mais de baixo pra
cima, e se torna um elemento de enfeite nas festas de reli-
giao. Agora, e desde certos centros mais firmados da segun-
da metade do primeiro século (Baia, Olinda) a musica vai
se tornando um instrumento de outra forma utilitario e utili-
zavel. Morre o Deus verdadeiro da primitiva coletividade
e nio tem propriamente ressurreicio. Eis que de sibito,
quando mais garantido de sua estabilidade, bateu festeiro o
sino da Ressurreicdo na igreja forte, percebeu-se que o Deus
de baixo, o Deus popular que dava as colheitas, protegia nas
guerras e igualava misticamente o agrupamento féra substi-
tuido por outro, igualzinho ao primeiro na aparéncia, mas
com outros principios: um Deus singularmente escravo-
crata, que repudiava a escravizacio do indio mas consentia
na do negro, um Deus gostoso, triunfal, cheio de enfeites
barrocos e francamente favoravel ao regime latifundiario.
Foi este o deus que continuou na mesma funcio de goma-
arabica e cola-tudo da coletividade. Coletividade, alias, que

meiras povoagdes defensivas e de penetracdo, fundadas pelos Je-
suitas em torno de Piratininga. No cururu religioso dessas dancas
tradicionais, julgo ver uma tradi¢do jesuitico-amerindia permane-
<ida por quatro séculos,
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nio mora mais numa vasta e igualadora casa térrea, mas
noutra. .. de varios andares.

Agora esta mfsica religiosa nao é mais viscera, € epi-
derme. Nao é mais baixa, é elevada. Nao é mais popular,
mas erudita e nobre. Nao é mais feia como a vida, mas pre-
tende ser bela como a arte. E’ sim ainda européia por ser
catélica, mas ndo é mais concomitantemente nacional. Nao
se utiliza de cateretés, porem apenas de umas solfas impor-
tadas, e de Gltima moda rococ6, em que vém uns sons, uns
instrumentos, uns ritmos, umas melodias, uns textos exclu-
sivamente europeus, no mais dominador e insensivel esqueci-
mento da terra e do primeiro brasileiro que ja nasceu.

E desde entdao nao hia mais musica propriamente na
Colonia. Quero dizer: um elemento que a-pesar-de ime-
diatamente desnecessario e estético, sempre exerce uma fun--
cdo religadora, correspondente a coletividade em que esta
se realizando. O que existe, a misica que se faz aqui, religio-
sa ou nio, assume todos os aspectos detestaveis da virtuosi-
dade. E’ uma enfeitacdo totalmente desrelacionada com o
progresso espirtual da coletividade. Util apenas para alguns.
Ritual perturbador que acompanha os chefes e lhes garante:
de més em més, diante do olho multitudinario, o milagre da
transfiguracao.

Nio estou criticando e muito menos condenando, seria
inatil, essa finalidade de puro virtuosismo autocratico e po-
pularmente desfibrante, que tomou a musica da Colonia e
em que ela vai perseverar até o Império. Era uma fatali-
dade. Era uma fatalidade tanto da evolucdo humana, coma:
da evolucdo social do pais.
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Eis que se faz a Independéncia, politicamente logica,
mas socialmente apenas numa aspiracdo. Fixara-se um im-
pério, importando-se imperadores e todo um sistema de dis-
tribuicdo de nobreza que eram pura superfectacdo, quase
nada se baseando naquela aristocracia de tradicao regional,
forca e riqueza que se forma naturalmente em qualquer
pais sob qualquer regime. E esta aristocracia nés tambem
tinhamos aqui. A falsa independéncia e a nova nobreza vie-
Tam, no entanto, contribuir decisoriamente, burguesas por
exceléncia como eram, para o predominio da profanidade e
da musica amorosa.

Sim, com o Império, o batuque mistico j4 nio bastava
mais para acalmar o nativo conciente de sua terra e de sua
independéncia, e com os interesses voltados para a posse do
seu purgatério. Deu-se a nossa Ars Nova. A musica pro-
fana comegou a predominar em duas manifestacoes especifi-
camente carateristicas de sensualidade sexual: a modinha
de salao, queixa de amores, e o melodrama, valvula de esca-
pamento das paixdes. A modinha ji era manifestacdo in-
trinseca da coisa nacional, pouco importando a sua falta de
carater étnico e as influéncias que a faziam. Ela caracteriza
perfeitamente, até mesmo nisso, a aristocracia a forca, real-
mente burguesa pelo seu conceito e costumes, da classe pre-
dominante no Império. Porem, manifestacao de lar, semi-
<culta, nem popular nem erudita, a modinha de saldao jamais
nao tera funcionalidade deciséria em nossa musica. Sé quan-
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do se tornar popular, conseguira prover de alguns elementos:
originais a melédica nacional. Mas assim mesmo, eivada
sempre de urbanismo lavado e incompetente, como o fado
€ o tango, o seu jardim se abrird sempre perigosamente en-
ganador, menos propicio a vernaculidade do canto que &
vulgaridade alvicareira.

E realmente no melodrama que esta concentrada a ma-
nifestacdo musical erudita do Império. O pais que se dava
o luxo de distrair verbas graves para sustento e heranca du-
ma casa imperial, se dava tambem o luxo de sustentar a mais
rica e brilhante estacio de 6pera da América de entao. E
foi a segunda fase histérica da nossa musica, e resultado da
sua evolucdo técnica. O corista-solista da polifonia religiosa
colonial, dominando no superius do quarteto, e culminandc
no sopranista importado, cantador de arias de 6pera até du-
rante a realizacao do oficio divino: teve como consequén-
cia natural o cantor de teatro. Mas como o Brasil nao pa-
rece propicio a criagdo de vozes belas, e nao tinha escolas,
nao havendo cantor, importou-se. Foram os José Amat que
domiciliaram-se aqui e outros que aqui vinham e ficavam
por anos como a De La Grange. Fixaram-se entre nds as
orquestras de teatro, tanto que as préprias representacoes.
em prosa frequentemente acabavam com a execucao de bai-
lados, pondo em moda no Império as dancas importadas, a
polca, a mazurca, a valsa, logo passadas aos saloes familiares..
E fixaram-se tambem os elencos melodramaticos. A épera,
de que o principal era importado, cantor como pecas e ins-
trumentistas, sincronizava sorrindo com a figura preguicosa--
mente ditatorial do Imperador, e com a férmula politica do
Impéric, espiria e solitaria em nossa América. O nosso tea-
tro mel>dramatico que, como teatro, podia se tornar efi-
ciente, isto é, a manifestacdo mais pragmatista de arte que
ha, ndo passava de excrescéncia imperial e ricaca. N3zo tinha:
base nenhuma em nosso teatro cantado popular, entdo no
seu periodo mais brilhante com os reisados, os pastoris, os
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congos, as chegancas. Antes, era importado e solitario como
o proprio Imperador.

E entdo que surge a maior figura musical que o Brasil
produziu até agora, e que com o seu fecundo génio vinha dar
bases mais sélidas a todo esse castelo fundado na corredica
l areia do litoral, Francisco Manuel da Silva. E’ este o gran-
' de nome que a musica brasileira apresenta em suas vissi-
tudes sociais. Dotado de uma visao pratica genial que o le-
vava a agir contra quaisquer impedimentos, este é o criador
que funda a nossa técnica musical definitivamente. Viola o
dominio da epidémica iniciativa particular em que todo o
nosso ensino musical se dispersara até entao, concentrando
nas maos permanentes do Governo a educacao técnica do
musico brasileiro. E’ o Conservatério. E ainda define o paro-
I xismo melodramatico da monarquia, criando a Academia

Imperial de Opera. E a fortuna lhe foi tdo fiel que coroou
{ toda essa fecundidade, tornando-o sem querer o autor do
Hino Nacional Brasileiro. Francisco Manuel da Silva exer-
ce em nossa musica a finalidade que Guido D’Arezzo teve
na teoria e pratica da monodia européia. E’ um coordena-
i dor, um sistematizador, um tecnicizador genialissimo. Da
mesma forma com que Guido D’Arezzo fixa a teoria, faci-
litando a pratica musical, Francisco Manuel fixa a teoria,
fixa a escola, e facilita e nacionaliza a 6pera imperial, lhe
{ dando organizacao permanente e sem aventuras.

1 e | S

| E o resultado de tudo isso foi Carlos Gomes. E’ quase
impossivel a gente imaginar a producao do campineiro sem
a intervencao da existéncia de Francisco Manuel. O melo-
drama imperial o justificaria s6 por si?... Creio que nao.
Em todo caso, é a menos provavel das hipéteses que Carlos
Gomes fosse o que foi, sem Francisco Manuel da Silva. Por-
que sdo os beneficios, técnica escolastica e procura de nacio-
nalizacdo, que este concretizou em suas duas grandes em-
presas, que Carlos Gomes vai representar. E na luta para a

-~
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conquista de si mesmo, os dois momentos decisorios da fixa-
cdo musical de Carlos Gomes, sao a fuga pro Rio e conse-
quente entrada no Conservatério fundado por Francisco Ma-
nuel; e a sua dedicacdo definitiva ao melodrama, com os
&xitos de “A Noite no Castelo” e “Joana de Flandres”, exe-
cutadas na Academia Imperial de Opera. Tambem fundada
por Francisco Manuel. Do Imperador e da sua épera, o que
Carlos Gomes tirou foi o canto em italiano, ¢ italianismo
musical, a importacdo, o desrelacionamento funcional. Es-
tas sao as razoes que me levam hoje a dizer em letra de
forma o que, alguns anos atras ja disse em confidéncia a
um amigo: quanto mais eu estudo Carlos Gomes, mais ad-
miro Francisco Manuel.

Como arte, Carlos Gomes é a sintese profana de toda
a primeira fase estética da nossa musica, a fase a que cha-
marei de “Internacionalismo Musical”. O que caracteriza
essa fase? Se dissermos que a evolucao social da musica
brasileira se processou por estados-de-conciéncia sucessivos,
esse primeiro estado-de-conciéncia foi de internacionalismo.
Importava-se, aceitava-se, apreciava-se, nao musica euro-
péia, pois que nao existe propriamente mdsica européia, mas
as diferentes miusicas européias. O colono ainda tinha a jus-
tificacao de sublinhar com isso o estado de subalternidade
em que queria conservar a possessao deste Atlantico, e era
sempre a troca de quinquilharia, fitas e contas coloridas da
indistria européia que ele trocava aqui pelo pau-brasil, o
acucar, o ouro. E era com essas fitas e continhas que os nos-
sos compositores se enfeitavam, para bancar de 6timos téc-
nicos e aspirar a celebridade.

Porque a isto nos conduz o estado-de-conciéncia inter-
nacionalista. Sei bem que, mais enceguecidos ainda, muitos
compositores tardios, écos preguicosos desses tempos mais
comodos, escamotearam agora a palavra “internacionaciona-
lista”, a substituiram por outra, e vem nos falar cantando
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de musica universalista”, de “musica universal” (1). Isto é
um verdadeiro primor de ignordncia sociolégica, pois nem
sequer o proletariado urbano, universalista por fatalidade
econdmica e técnica, ji produziu musica popular que de
'qualquer modo se possa dizer universal. E um verdadeiro
wuniversalismo étnico é sonho para um futuro por demais
:‘remoto, pra que possamos argumentar com ele por enquanto.
‘Sonho, alids, que nenhuma experiéncia da histéria humana
pode confirmar. A tal de “musica universal” é um esperanto
hipotético, que nao existe. Mas existe, ndo posso negar, a
‘musica internacionalista, a granfinagem tediosa e fatigada
«os “Transatlantiques” da comédia célebre.

E quais os efeitos certos e provados desse internaciona-
lismo que ainda nao pode ser universalismo nem talvez
o seja nunca? E’ que quando o compositor se deixa as-
sim levar por uma inspiracdo livre de sua nacionalidade,
cai noutra nacionalidade que ndo é a sua. Quero dizer:
imagina estar fazendo musica universal e na verdade esta
sob o signo Debussy-Ravel e entdo é afrancesado; ou esta
sob o signo Puccini-Zandonai e entao é um italianizado;
ou sob o signo Wagner-Strauss e até parece ariano. Na
melhor das hipéteses, cai num atonalismo de sistema e
entdo, menos que austriaco é um copista de Schoemberg;

(1) Parece que me contradigo, negando aqui a existéncia de mu-
sica “universal”, depois de ter classificado assim a musica religiosa
da Coldénia. Nao ha contradicio. Naquele passo eu encarava a mi-
sica do ponto-de-vista social. Verifiquei, portanto, aliAs com um
reticencioso “a européia”, que a miisica, enquanto religido, enquanto
elemento dindmico e interessado de congracamento e reconheci-
mento dos “socii”’, se e nos universalizava, necessaria e prelimi-
narmente aceita. Ndo era contemplacdo, era acido. Neste sentido,
2 musica das religioes universalizadas é tio universal como a loco-
motiva e o futeb6l. Mas agora estou fratando, técnicamente e nao
mais socialmente, dos elementos constitutivos da musica, enquanto
.criacao estética, enquanto produtora de obras-de-arte. Neste sen-
-fido é que nego a existéncia de uma mausica “universal”,




26 MARIO DE ANDRADE

quando nao se deslumbra com excessos de percussao, ritmos:
obsedantes, linhas em polifonia pluritonal e temos mais um-
estravinsquiano. E tambem é preciso nao esquecer os mi--
rificos “Sem Carater”, raros é verdade, mas insolentes em.
sua habilissima ostentacao. Me refiro aos Mendelssohn,.
aos Meyerbeer, aos Tschaikowski e outras acomodaticias:
colchas-de-retalhos, espécie de forno crematério do cisco
de muitas racas. NZo ha musica internacional e muito
menos musica universal; o que existe sao génios que se
universalizam por demasiado fundamentais, Palestrina Bach, .
Beethoven, ou mulheres que se internacionalizam por de-
masiado faceis, a “Traviata”, a “Carmen”, “Butterfly”. Po--
rem, mesmo dentro desta internacionalidade ou daquela
universalidade, tais musicos e tais mulheres nao deixam nun--
ca de ser funcionalmente nacionais.

n
Nao quereria para mim o drama desses compositores
profanos da fase internacionalista. Esforcos graves eles fi-- '
LB zeram, € 0 que é pior, nada compensadores, para adquirir"
15 uma realidade social mais legitima e brasileira. Refleti--
¥ ram nesse esforco, ingénuamente atrasados, o romantismo- i
| indianista, e nos deram “O Guarani” “O Escravo”, “Moema”"
' e outros sonhos e quimeras. Em todo caso, Carlos Gomes, ,i
com as suas duas Operas brasilicas, assumiu uma finalidade- E

| . o oA ,

} social-nacional respeitavel, fazendo-se o éco, embora ro--

| manticamente indianista, do movimento pela abolicao. E:
que esse éco era conciente, o prova a dedicatéria do “Es--

cravo”.
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Ao nascer da Republica, a nossa musica erudita estava:
nessa situacdo, era internacionalista em suas formas cultas e
inspiracido, e ainda muito longinqua da patria, a-pesar-dos es-
forcos de Francisco Manuel e Carlos Gomes. A Repiblica
vinha dar muito maior sentido americano e democratico ac
Brasil. Ja ndo éramos mais uma excrescéncia monarquica e
aristocratica dentro das terras americanas. Era portanto de
se prever que isso tivesse uma repercussao profunda no
desenvolvimento social da nossa musica e na sua orientagac:
estética. Mas nao foi exatamente assim.

A criacdo genial de Francisco Manuel tinha necessaria-
mente que produzir frutos azedos antes de frutos doces, a
feicdo de certas arvores que nas primeiras frutificacdes
sdo apenas promessas de generoso futuro. E com efeito,
é do Instituto Nacional de Miusica que nascem, derivam
ou nele se agrupam OS NuUMErosos compositores nacionais
da Republica recem-nascida. A composi¢do principia se-
tornando uma forma constante da nossa manifestacao eru--
dita, alem da virtuosidade; mas essa composicao ainda €
sistematicamente internacionalista. Assim, o Instituto de
Francisco Manuel viera desenvolver e proteger a producao,
fizera dar enorme passo a técnica de compor, mas ainda nao.
conseguira libertar essa producao e essa técnica da tutela ge-
ral da Europa internacionalista. Os compositores que ca-
racterizam esse primeiro periodo da Republica sao assim ti-
picamente internacionalistas. O grande Henrique Oswald,
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Leopoldo Miguez, Glauco Velasquez, Gomes de Araujo,
Francisco Braga, Barroso Neto (estes dois em sua primeira
maneira) e outros bons representantes dessa fase inicial re-
publicana, é justo verificar que j4 apresentavam uma técni-
ca suficientemente forte para que a nossa musica alimentas-
se umas primeiras aspiracbes de caminhar por si. A isto
nos levara em principal aquele conservatério criado por
Francisco Manuel. E ndo era tudo. Se as guerras do Sul
tinham contribuido para acendrar no peito brasileiro a con-
viccdo mais intima de uma pétria completa e unida, por ou-
tro lado um simulacro de independéncia econémica e rela-
tiva fartura, com o surto do café, tornara propicias as afir-
macdes da personalidade nacional. E, pois, pondo de parte
'-‘r: o fragil nacionalismo meramente titular e textual das duas
i 6peras indianistas de Carlos Gomes, nao parece apenas oca-

5 sional que justamente na terra-da-promissao paulista, recem-

A descoberta, surgisse o primeiro nacionalista musical, Ale-

i xandre Levy. Nem parece ocasional que imediatamente em
1‘ -‘ seguida, Alberto Nepomuceno desca do seu Nordeste, maior
mina conservadora das nossas tradigoes populares, para se

I localizar no Rio, cidade que, emprestada para capital do

| pais, principiava se divertindo mais largamente com as pri-
I! meiras mesadas satisfatérias que lhe chegaravam da terra-

l da-promissdo. E realmente sido estes dois homens, Alexan-

_ l dre Levy e Alberto Nepomuceno, as primeiras conforma-
| coes eruditas do novo estado-de-conciéncia coletivo que se
' formava na evolucdo social da nossa musica, o nacionalista.

o Mgy e RN

Isto alias era ainda forcado com a definitiva e impres-
| sionante fixacdo da nossa musica mais intransigentemente
1 ’ nacional, a musica popular. Com efeito, durante a Colonia,
:lli ; a bem dizer nao tiveramos musica popular que se pudesse
.chamar brasileira. Esta expressao voluntariosa de naciona-
lidade ndo interessava & Coldnia, e seria mesmo prejudicial
2 subalternidade a que a terra e seu povo tinham que se su-
jeitar. A escassa documentagdo existente tende a provar
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que os negros faziam a sua musica negra 14 deles, os portu-
gueses a sua musica portuga, os indios a sua musica ame-
rindia. E’ s6 no fim do século dezoito, jA nas vésperas da
Independéncia, que um povo nacional vai se.delineando. mu-
sicalmente, e certas formas e constancias brasileiras princi-
piam se tradicionalizando na comunidade, com o lund{, a mo-
dinha, a sincopacdo. Logo em seguida, e com bem maior exi-
géncia popular entdo, se fixam as nossas grandes dancas-
dramaticas, os reisados, as duas Chegancas, os Congos e Con-
gados, os Cabocolinhos e Caiapds, e o Bumba-meu-Foi, al-
guns destes provavelmente compendiados rapsodicamente e
“arranjados” no texto e na musica por poetinhos e musique-
tes urbanos bem anénimos. O Bumba-meu-Boi sobretudo,
ja era bem carateristicamente e livremente nacional, pou-
co lembrando as suas origens remotas d’alem-mar e cele-
brando o animal que se tornara o substitutivo histérico do
Bandeirante, e maior instrumento desbravador, socializador
€ unificador da nossa patria, o Boi. Nos altimos dias do
Império finalmente e primeiros da Republica, com a modi-
nha, ja entao passada do piano dos saldes para o violao das:
esquinas, com O maxixe, com o samba, com a formacao e fi--
xacao dos conjuntos seresteiros dos choros e a evoluciao da
toada e das dancas rurais, a musica popular cresce e se de-
fine com uma rapidez incrivel, tornando-se violentamente a.
criacao mais forte e a caracterizacao mais bela da nossa raca.

Pois era na propria licao européia da fase internacio-
nalista que Alexandre Levy e Alberto Nepomuceno iam co-
lher o processo de como nacionalizar rapida e conciente-
mente, por meio da musica popular, a musica erudita de uma
nacionalidade. Ja entdao o Grupo dos Cinco na Russia,
criando sistematicamente sobre as manifestacoes musicais
populares do seu espantoso pais, tinham conseguido nacio-
nalizar e tornar independente a musica russa. A mausica es-
panhola, por seu lado, ja criara e definira nacionalmente a
zarzuela, mas sempre € certo que Albeniz e Granados ainda
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eram apenas contemporaneos dos nossos dois compositores.
Mas, em compensacao, o exemplo da Alemanha pesava enor-
memente ao lado do russo; e ja entao, alem da nacionali-
zacao definitiva do lied com Schubert e Schumann, a mu-
sica sistematicamente tradicionalista e mesmo voluntaria-
mente nacionalista de Brahms e especialmente de Wagner,
estava quase agressivamente, quase hitleristamente firmando
A conciéncia musical germéanica, sempre tendo por base o
lied nacional. Esta nacionalizacdo por meio da tematica po-
pular foi o que tentaram Alexandre Levy e Alberto Nepo-
muceno. E neste sentido, embora ainda deficientemente,
eles nao sdo apenas profetizadores da nossa brilhante e in-
quieta atualidade, mas a ela se incorporam, formando o
tronco tradicional da arvore genealdgica da nacionalidade
musical brasileira.

Mas se, como falei, a primeira Republica nio conseguiu
abrir uma fase nova em nossa musica, seria uma falsificacao
louvaminheira de que sou incapaz, atribuir a Segunda Re-
publica os méritos dessa importante evoluciao. Nao. Foi a
Grande Guerra, exacerbando a sanha nacional das nacoes
imperialistas de que somos tributarios, que contribuiu deci-
soriamente para que esse NOssoO Novo estado-de-conciéncia
musical nacionalista se afirmasse, ndao mais como experiéncia
individual, como féra ainda com Alexandre Levy e Alberto
Nepomuceno, mas como tendéncia coletiva. Poucos anos de-
pois de finda a guerra, € nio sem ter antes vivido a expe-
riéneia bruta da Semana de Arte Moderna, de Sao Paulo,
Vila Lobos abandonava conciente e sistematicamente o seu
jnternacionalismo afrancesado, para se tornar o iniciador e
figura maxima da Fase Nacionalista em que estamos. Logo
formaram a seu lado seus companheiros de geragao, o ma-
Togrado Luciano Gallet e Lourenco Fernandez. Se entro-
saram simpaticamente no movimento novo, em especial dois
.compositores do primeiro periodo republicano, Francisco
Braga e Barroso Neto. E em seguida vieram 0OSs novos com

—
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-abundancia, Francisco Mignone, Camargo Guarnieri, Fru-
tuoso Viana, Radamés Gnatalli, que sdo os que escolho como
até agora mais realizados, pra citar. Mas é toda uma fa-
lange numerosa, irregular como valor, irregularissima como
técnica, bastante palpiteira na construcio das suas obras,
sendo raro aquele que realmente procura se aprofundar mais
honestamente no conhecimento do seu métier.

De todas as fases por que tem passado a miusica bra-
sileira em sua evolugdo, a mais empolgante é sem davida
esta contemporanea. Todas as outras foram mais ou me-
nos inconcientes, movidas pelas forcas deshumanas e fatais
da vida ,a0 passo que a atual, embora tambem necessaria
por ser um degrau evolutivo de cultura, tem a sua necessi-
dade dirigida e torcida pela vontade, pelo raciocinio e pelas
decisdes humanas. Ela vem porisso acrescida de um in-
teresse mais dramatico, derivado da luta do homem contra

:as suas proprias tradicoes eruditas, habitos adquiridos, e dos

esforcos angustiosos que faz para nao se afogar nas condi-
cOes econdmico-sociais do pais, sempre na esperanca gene-
rosa de conformar a sua inspiracdo e as manifestacées cul-
tas da nacionalidade numa criacdo mais funcionalmente ra-
cial. Este é o sentido profundo, a realidade grave do nacio-
‘nalismo musical em que ainda se debate a nossa musica eru-
dita dos dias atuais.

E’ certo que esta Fase Nacionalista nao sera a tltima da
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