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Introdugao

A antinomia musica nacional/mibsica universal tornou-se 0 ponto nodal
das principais polémicas afloradas cntre compositores, historiadores, critcos,
ntérpretes, durante as décadas de 20 a 50. Esses intelectuals agregavam as no-
¢Oes de “andsica revoluciondria”, “arte engajada™ “musica independente’ 2 te-
matica sobre 0 “nacional” e 0 intcrnacional” no campo artistico. Em geral,
apoiavam-se¢ em determinadas interpretacoes historiograficas das chamadas
Revolugoes burguesa (Franga, 1789) e socialista (Rassia, 1917).

Este trabalho objetiva analisar alguns documentos produzidos pelos escre-
ventes dessa €poca - de 1920 a 50. Num primeiro momento, a andlise e inlef-
pretacdo de um texto (hinguagem verbal) pode representar uma simplificagao
da Historia da Misica, mas, num segundo, a insercdo da arte musical no cam-
po da propaganda politica ou dos meios de comunicagdo de massas (indastria
cultural) denota uma tematica a scr discutida pelos historiadores do oficio. A
guisa dc excemplificagido, a “segunda’™ Carta Aberla, espécie de manifcsto em
prol do nacionalismo musical, assinada e divulgada por Camargo Guarnicri
cm dezembro de 1950, deve ser discutida no dmbito da memoria historica, co-
mo o simbolo da luta travada entre alguns artistas na disputa pelo Poder. Alem
disso, esse documento “reflete” os mais diversos matizes ideologico-politicos ¢
técnico-estéticos, num momento historico dividido em dois polos definidos pe-
los liberais-democratas € pelos socialistas-stalinistas na fase inicial da Guerra Fria.

Nao se pretende refutar neste ensaio a importincia dos estudos sobre a
siombologia da escrita musical, propriamente dita, como um “reflexo™ da his-
toria e da agao. Muitos compositores - A. Schoenberg, por exemplo - nega-
ram, atraves de suas obras, premissas politico-ideolégicas de um delerminado
regime. Na verdade, as marcas da HistOria também cstdo presentes na chama-
da “Musica pura”.
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I

Mausica, modernidade e totalitarismo: os anos 20 e 30

O surgimento de movimentos de vanguarda durante os anos 10 ¢ 20 - fu-
turismo, expressionismo, dadaismo, cubismo, surrealismo' - € do cmprego de
novos recursos técnicos e morfologicos pelos compositores (politonalidade, se-
rialismo, dodccafonismo, polirritmia, ruidos) foram considerados como 0 simbo-
lo da decadéncia da arte pelos politicos criticos, historiadores, artistas, em ge-
ral, simpatizantes dos ncvos regimes politicos que se instalaram na Itdlia (fas-
cismo, 1922-45), na Alemanha (nazismo, 1933-45) e na Uniao Soviética (stali-
nismo, décadas dec 30 e 40).

A questao nacional, introduzida no campo da misica a partir da Revolu-
¢iio Francesa de 1789, consolidou-se, em especial, com o romantismo durante
o século XIX: “el mierés nuevo que mostraron los romanticos por la expre-
sion de los hombre primitivos, por el canto popular y por la poesia ligada a los
sentimicntos nacionales del pueblo, atrajo la atencion sobre los elementos
del lenguaje poético que poseian un origen musical. De aqui se deriva que la
musica, espectiaculo predominantemente hedonista, si bien ligado a afectos, sen-
timientos y emociones, s¢ transforme, scgan la concepcion romdéntica, en cele-
bracién mitica provista de elementos religiosos y misticos™ % O nacionalismo,
o irracionalismo, o individualismo foram retomados pelos simpatizantes do tota-
litarismo como uma cspécic de contradiscurso para combater a arte moderna
ou “degencrada”, aflorada nos anos 10 e 20 em Milao, Berlim, Paris, Zurique,
entre outros grandes poOlos culturais da Europa.

A reacdo conservadora considerava os ruidos como simbolos da subver-
sdo artistica, politica, cultural de um povo e de uma “Nacdo”. Por esse moti-
vo, essa taccdo defendia o primado do sistema tonal’, da melodia e, paralela-
mente, desconfiava dos novos ¢odigos utilizados por Erik Satie (Parade, 1917)%,
Arnold Schoenberg (Picrrot Lunajre, 1912)°, Igor Strawinsky (Sagragao da Pri-
mavera, 1913).%

Mussolini, em 1915, foi considerado pelos nacionalistas ¢ segmentos do
sorcalianismo como o “..mais fiel intérprete do povo da Italia”,” devido as
suas critucas a no¢ao de individuo nas teorias liberal e socialista. Com a toma-
da do poder, a partir de 1922, o fascismo tornou-se o simbolo de unido de to-
dos 0os homens conforme o seu “cardter totalitario™, intimamente atrelado a
direcdo e ordenac¢do politica da Nagao ¢ a todo tipo de pensamento, vontade
ou sentimento. Para Giovanni Gentile - *“tedrico” do movimento fascista - 0
Estado Totalitario ou “in fieri” representava os interesses das camadas popula-
res, sendo considerado, portanto, essencialmente “democratico”.® Esse Estado,
também chamado corporativo, baseava-se em sua funcio educativa, civica ¢
moralizadora junto a todos os smdicatos. Estes deveriam intcgrar-se harmonio-
samente em corporacoes submetidas a uma rigida disciplina imposta pelo Es-
tado. Mussolini repelia © conceito marxista de luta de classes, substituindo-o
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pclo wdeal mazziniano” de harmonia social.

Por essa razao, a musica foi sendo definida pelos fascistas como o sim-
bolo da “unidadce nacional”, assumindo, inclusive, um papel de “...altissima mis-
$a0 humanitarna e politica™. ' A defesa do Estado Totalitario significava apoiar-
se na harmonia tradicional'’ a fim de criar um elo de fusio entre a “tradi¢ao”
¢ a “modernidade”. Em sintese, objetivava-se utilizar a musica como um meio
de propaganda do novo regime e, conseqiicntemente, elaborar uma “teoria’”
sobre a arte fascista. Apesar da presenga dos futuristas junto as instituigoes fas-
cistas, Mussolini, durantc os anos 20 €, em cspecial, a pz-lrtif da década de
30, optou pela musica nacionalista de coloragdes romaénticas, misticas e irra-
cionais. O cauditho italiano tomou uma série de medidas politico-culturais pa-
ra concretizar o seu projeto sobre a misica: 1?) instituiu um concurso oficial
visando premiar obras para sercm representadas (Operas, corais); 2%) criou 0
Dopolavoro; 3*) uniformizou a legislacdo sobre direitos autorais; 4%) valori-
zou ¢ oficializou o cnsino do canto orfednico nas escolas primarias ¢ sccunda-
rias; 5*) mediantec vm decreto, qualificou os compositores roméanticos do sécu-
lo XIX - Donizzctu ¢ Bellini - como 0s mais genuinos representantes da “‘ra-
¢a itallana”; 6%) apoiou a iniciativa do Liceu Pesarcse na cnagao da primemra
Universidade de Musica na [tadlia ¢ da fundacdo de uma Academia, que re-
cebcu 0 nome de Rossini. Em contrapartida, a imprensa fascista, através de
Inameros artigos, procurou criar a imagem de Mussolini como um fervoroso
amante da arte musical: *...questo aspetto intimo, personalissimo diremmo nas-
costo, della gigantesca ¢ poliedrica figura di Benito Mussolini, €ra ignoto ai pil.
Quando, uno dei primi giorni dopo il suo epico ingreso a Roma, dalle linestre
del palazzo di via Rasella, si diffuse la voce trepida e sonora del suo violino,
la cosa sorprese e maraviglia - Quest’uomo, si dice, fa tutto, sa tutte; conosce
anchc la musica e i segreti d’un non facile strumento...”.!? Fundamentalmente,
a musica representava, no ambito desse imaginario fascista, a harmonia da
criacdo, um acorde divino a ser decodificado no mundo inteiro.

Essa concepgao nacionalista € neo-roméntica da masica harmonizava-
se com ¢ ideal imperialista do fascismo politico: os militantes fascistas sonha-
vam disseminar, futuramente, os seus desejos e anseios revolucionarios em to-
dos os paises do mundo. Neste caso, a misica simbolizava uma profccia totali-
tario-revoluciondria a ser ouvida pelos mais diversos povos dos cinco continen-
tes da Terra...Por essa razao, o governo fascista financiou diversas companhias
de Operas e de teatro que percorreram os Estados Unidos, Brasil, Argentina,
Franga, Alemanha, Cuba, Espanha, Portugal, cnire outros paiscs, tentando as-
sim, implicitamente, divulgar os seus ideais revolucionarios.

Sob a repuablica de Weimar (Alemanha, 1919-33) desenvolveram-s¢ expce-
riéncias significativas nos campos das artes (A. Schocnberg, H. Eisler, Kurt
Weill, Bertold Brecht, Thomas Mann, P. Hindemith, Alfred Doblin) e na politi-
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ca (Liga Spartakus, SPD, KAPD). Em comparacao com 0 cinema, 08 COncer-
tos destinaram-se basicamente ao consumo de uma clite intelectual. As institui-
¢Oes oficiais financiavam cingiienta salas aproximadamente, nas mais diversas
cidades.’® No entanto, as cxperiéncias mais radicais no ambito da linguagem
musjcal eram patrocinadas por organiza¢des independentes. Em Berlim, Ar-
nold Schoenberg, contratado pclo Conservatorio, empreendeu uma revolugio
no material muasical, immduzi'ndo novos mejos de expressio. O autor de Pier-
rot Lunaire (encenada pela Opcera de Coldonia em1922) fundamentou 0§ seus
pressupostos teéricos partindo dc uma analise rigorosa das principais obras es-
critas por Richard Wagner e Johannes Brahms. Arnold Schoenberg claborou
o principio da tonalidadc indcterminada c livre, opondo-se, assim, a tonalida-
de principal como o centro de uma determinada composicao.™

Em 1922, A. Schoenberg descnvolveu o scu novo “método™ b iscando-
se no sistema de doze sons. Em suas pecas escritas durante os anos 20), Scho-
enberg privilegiou o inconsciente como 0 ponto nodal de sua concepcao esié-
tica: escrever musica implicava “obedecer” a uma “necessidade nterior’” dia-
da por impulsos captados intuitivamente: “.lardente exigence de ‘vérite’
que Schoenberg formule pour son art sTaccompagne d’une auto-stylisation que
prend des allures missionaires...”. "

Hanns Eisler, um dos principais discipulos de A.Schoenberg - de 1919 a
23 -, criticou nos altimos anos da década de 20 a atitude ‘““elitista de seu mes-
tre em face dos problemas sociais e politicos aflorados no interior da socieda-
de alemd. De acordo com Alois Haba, as obras d¢ H. Eisler denotavam, impli-
citamente, um estilo proprio, impregnado de uma certa ironia € de um forte
otimismo perante as succssivas crises politico-sociais da Republica de Weimar.
Os anos dc estudo com A. Schoenberg coincidiram com a fase dc¢ transigao
entre o atonalismo ¢ a escrita dodccafbnica de seu mestre. ApOs as experién-
cias de A. Webern ¢ A. Berg, H. Eisler foi o terceiro aluno de Schoenberg
que escreveu musicas utilizando essa nova técnica.

Berlim, de 1919 a 25, foi o palco ondc se desenrolaram 0s mais intensos
conflitos politico-sociais envolvendo diversas {acgdes de esquerda, de centro ¢
de dircita: *“...a vida cra particularmente dificil para as familias modestas e po-
bres. Era a cidade mais cara da Alemanha, pelo fato de receber a visita de es-
trangeiros. Cada desvalorizagdo do marco repercutia imediatamente nos pre-
¢os dos comerciantes. De janeiro a novembro de 1923, os precos mudavam
de um dia para outro, at¢ de uma hora para a outra. Um produto vendido
por mil marcos valia 10.000 muito pouco tempo depois. As lojas haviam chega-
do a formar equipes especiais cujo Gnico trabalho era mudar as ctiquetas das
mercadorias expostas”™.!* Eisler, simpatizante do marxismo-leninismo, apro-
ximou-s¢ de KAPD,"’ engajando-se em alguns movimentos popularcs. D¢ Ori-
gem humilde, para sc manter em Berlim, o compositor cnsinou musica para
0$ Operarios junto a Associacdo para a cultyra musical popular. Em 1925, for-
temente influcnciado pela concepgao sobre a fungdo social da musica, Eisler
passou a se opor, com tenacidade, a no¢ao de “arte pela arte” defendida pe-
los simpatizantes do formalismo. Para ele, a técnica musical nao deveria fe-
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char-se em torno de si mesma, mas servir a difusido de idéias libertarias. Para-
doxalmente, nesta fase de sua carrcira, ainda nio era capaz dec aplicar csse
imaginario politico a0 campo da prética musical, propriamente dita.

Na peca Palmstrom, Eisler utilizou a técnica serial, sem dogmatismo,
incluindo relagoes tonais, sem perder, contudo, a tensdo que predominava no
decorrer de toda a obra. Nesta misica, 0 compositor introduziu pela primeira
vez uma relagao dialénca cntre linguagem nao-verbal € o texto poético.

Em 1926, A. Schocenberg rompeu com Eisler, acusando-o de “traidor™.
Paradoxalmente, neste momento, Eisler adquiriu sua maturidade artistica. A
partir de 1929, a Repuablica de Weimar mergulhava numa profunda crise so-
cial e politica: “...com a c¢risc ccondmica nos Estados Unidos, tudo o que fora
previsto pclo governo alemio desabou. Na medida em que a Alemanha vive-
ra de créditos americanos, foi logo indiretamente afetada pela crise. Os empres-
timos ndo lhe podiam ser renovados, 0 reembolso dos antigos lhe eram recla-
mados. Com a retirada dos capitais privados alemdacs, a Alcmanha c¢ncontra-
va-se de novo diante de um sistema financeiro paralisado, ¢ logo diante de
uma economia completamente transtornada (...) Em Berlim, 4.000 pessoas
dormem regularmente nos abrigos noturnos. Os assaltantes se multiplicam. A
criminalidade aumenta...”.' Sob o impacto dessa nova situagio politica, I1. Eis-
ler dcfende a utilizacdo do coral proletario como uma esiratégia de agitagao
e propaganda do marxismo-leninismo. Escreve, por exemplo, os Cantos de com-
bate, baseando-se no “crack” da Bolsa de Nova Iorque, de 1929.

Eisler aproxima-se de B. Brecht. Em parceria com o autor de Maha-
gony, compos a tritha sonora para pegas teatrais engajadas, como A Decisdo,
A Mae, ou para o cinema - Kuhle Wampe (direcido de Dudow, 1932). Nesta
fase dc cngajamento politico explicito, procurou conciliar a linguagem musical
moderna com a tematica politica, almejando atingir um “piiblico hipotético™,
ou seja, a classe operaria alema. Em contrapartida, nao percebeu com nitidez
0 “divorcio” existente entre a “misica moderna” e a “vanguarda politica™ re-
presentada pelo KAPD nos Gltimos anos da Republica de Weimar.

Hanns Eisler, em oposi¢do aos compositores de sua ¢poca (alemaes ou
italianos), ndo aceitou a cstética nco-roméntica como uma estratégia, no scnti-
do de se tornar um porta-voz do “povo”. Na realidade, preferiu utilizar novos
materiais sonoros, almejando inter-relacionar a “vanguarda“ politica (Die Mut-
ter, Kuhle Wampe, Niemandsland ).

Com a ascensio do nazismo em 1933, as musicas de Arnold Schoenberg,
Hanns Eisler, Paul Hindemith, Kurt Weill, entre outros, foram consideradas
“subversivas”, “decadentes”, “degeneradas” e“pcerigosas”. Os novos sons oriun-
dos do serialismo, do dodccafonismo, foram interpretados pelos donos do po-
der como algo “dionisiaco” ou demasiadamcnic “abstratos” para serem
compreendidos pelo “povo” alemao. :
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O nacional-socialistno alemao (NSDAP) designava 0 modernismo como
» simbolo da *“arte degencrada™. Esse conceito institucionalizou-sc a partir da
Exposicao realicada em Munique, em 1937. A palavra “degenerada’ significa-
va, nos fins do século XVIIL, 0 que havia perdido as “qualidades de sua raga’™.
Posteriormente, foi elaborada uma “teoria genética” fundamentada nos ua-
balhos de Gobinneau, S. Spengler, H.S. Chamberlain sobre biologia, zoologia,
antropologia. Essa teoria privilegiava o principio da superioridade racial como
0 eixo porteador na evolucdo dos povos (nascimento, vida e morte), elabo-
rando, assim, uma concepgdo organicista do corpo social. De acordo com ¢s-
sa teoria, o funcionamento do corpo social assemelhava-se ao desenvolvimen-
to do organismo humano. Por essa razdo, qualquer “virus” exlerno a uma
determinada socicdade poderia acarretar a implosao e a desagregacio do refe-
rido corpo social. A partir dessa fundamentagio biologica, construiram-se 0
mito e o principio da “comunidade popular”.

Os idedlogos do nazismo apoiaram-se nessa concepeao de Histona para
justificar a Repobiica de Weimar (1919-33) como o simbolo da “decomposi¢io
social e cultural” da Nagao alema. Apontavam o parlamentarismo, a democra-
cia, 0 marxismo, o pluralismo partidario, as mais diversas experiéncias no cam-
po da arte moderna como os principais “males” que vinham “arruinando” to-
do o “edificic social”. Os modernismos, no campo da musica (de A. Schoen-
berg a K. Weill), de acordo com essa concepc¢ao dos autores dos fins do sécu-
lo XIX e inicios do XX, as novas experimentagoces técnico-estéticas foram cha-
mados de *“cerebralistas”, produzidos por seres “anormais” representativos
de degenerescéncia do mundo moderno.

Os ideOlogos nazistas recuperaram a misica romantica ou pOs-romanti-
ca (Richard Wagner, Richard Strauss) como o simbolo do bem-cstar social de
um povo: “.Tlidéologie de Tharmonie scientifique va ainsi s'imposer comme
masque d'une organisation hierarchisée ou les dissonances (les conflits et les
luttes) sont interdits, & moins marginales et de mettre en valeur la qualit¢ de
rordre...”. !

A doutrina do totalitarismo alemao temia o imprevisiel, o indetermina-
do, a ambigiidade, a davida, a incerteza: “..a propaganda totalitaria aperfei¢o-
ou o cientificismo ideoldgico e a técnica de afirmagdes proféticas a um ponto
antes ignorado dc eficiéncia metodica e absurdo de conteudo porque, do pos-
to de vista demagogico, a melhor maneira de evitar a discussao ¢ tornar o argu-
mento independente de verificagdo no presente e afirmar que sO o futuro lhe
revelard os méritos...".20

A musica, concebida como uma arma de propaganda do regime, deveria
simbolizar a “harmonia”, a “trangailidade”, evitando-se assim transmitir uma
mensagem de “crise” ou de “desequilibrio social”. Os compositores, conforme
essa visado de mundo, optaram pelo sistema tonal € condenaram praticas “sub-
versivas”, como por exemplo, o emprego de acordes dissonantes sucessivos.
Agora, a nogao de poder politico deslocava-se para um outro tipo de poder:
o estético. Era imprescindivel incutir no “povo” o ideal do germanismo e de
Nagao “sui-generis”. A nova ordem roméntica apoiava-sc no “irracional”, no
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“sturm und drang”, opondo-se s nogoes de “caos”, “desordem”, “anarquia”
atreladas aos chamados movimentos “bolcheviques” (vanguardas artisticas).”!

O Estado autoritario italiano, apesar de seu compromentimento com al-
guns iniclectuais futuristas, nao claborou e nem propds um projeto hegemoni-
€O a ser instituido no campo cultural. Em contrapartida, durante 0s anos 30,
O governo apoiou projetos de empresarios, compositores, intérpretes, funda-
mentados no resgate do “passado glorioso” da Italia ligado, em especial, a ar-
le lirica dos séculos XVIII e XIX. Alem disso, os manifestos futuristas, redi-
gidos e divulgados durante os anos 10 (literatura, musica, teatro, cinema, mo-
da, fotografia, arquitetura, pintura) denotavam matizes nacionalistas, imperiabs-
tas ¢ romanticos, nao sendo, portanto, incompativeis com © imaginirio fascis-
ta. As polémicas entre os luturistas e 0s cubistas, por exemplo, simbolizavam
o cardter nacional e internacionalista das propostas de Marineti: “...[ol csse
elemento nacionalista do futurismo que tanto facilitou sua ligagdio com ©O
fascismo”.20 ideal de “italianidade” exaltava a “guerra como a 0nica higic-
ne do mundo”, o militarismo, 0 patriotismo, almejando libertar a Itélia de sua
“fétida gangrena de professores, arquedlogos, de cicerones € de antiquérios™.™
Desde 1929, Marinetti havia se posicionado conira os partidos democraticos,
o liberalismo, o sistema parlamentarista. Sob o ponto de vista esi€tico, num
poema escrito em 1905, Marinetti declarava sua admiragao pela maquina, ©...che-
gando quase a uma romdntica relacdo de amor e morte, ¢ com ela a uma
exaltacdo da velocidade como nova beleza™. >

Sob o governo de Hitler, ndo houve qualquer tolerancia em face das
mais diversas experiéncias modcernistas: No programa do partido nacional so-
cialista alemdo (NSDAP) dc fevereiro de 1920 (fundado cm Munique), podem-
se notar algumas criticas as manifestacoes de vanguarda, chamadas de “arte
judia” ou “bolchevique”. Para Hitler, “..ser alemio, significava ser claro...”

De acordo com Robert Scholz, o “génio” e o “gosto” simbolizavam o €o-
letivismo, profundamente identificado e “enraizado” na *alma de um povo”.
Logo, o critério a ser estabelecido para se identificar o idcal de “beleza” base-
ava-se nas nogoes de “comunidade” e de “tradi¢do popular”.

11

Modernisme nacionalista € a nogdo de contemporancidade
no Brasil: décadas de 1930 e 40

1. O Grupo Musica Viva

E constituido, cm 1938, o Grupo Misica Viva, principal polo de aglutina-
¢do de compositores, criticos, historiadores da cidade do Rio de Jangiro. Atra-
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vés de artigos publicados pela Revista Musica Viva, esse movimento \mwa
divulgar obras de compositores conlemporincos, ¢cm especial, de “jovens”
autores brasileiros, além de pegas, ainda inéditas, de compositores do “pas-
sado” (Hacndel, J. S. Bach, J. Haydn, Mozart).

Nessa fasc, 0 projeto do movimento Misica Viva caracterizava-se pelo
seu ecletisrno técnico-estético. Alguns de seus simpatizantes continuavam a
defendcr, cm diversos artigos publicados pela Revista Misica Viva, 0 naciona-
lismo modernista. A guisa dc exemplificagao desse ecletismo, no Primeiro Fes-
tival de Masica Contempordnca foram incluidas duas conferéncias e trés con-
certos de musica de cdmara: constavam no programa do primciro concerto,
obras dc¢ compositores brasileiros - Artur Percira, Brasilio Itiber¢, Camargo
Guarnieri, Claudio Santoro, Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez, Luis Cosme, Viei-
ra Branddo; no segundo, pecas de autores “europcus” residentes no Brasil:
Hanns Joachin Koellreuiter, Jean de Brenaecker, Renzo Massarani; e, final-
mente, no terceiro, foram incluidas pegas de Darius Mithaud, Jgor Strawinsky,
Carlos Chavez, Juan Carlos Paz, Max Brand, a Sonata 1939 dc¢ Paul Hinde-
mith ¢ o trio de Frank Martin.>® Na quinta audi¢ao do Grupo Misica Viva, re-
alizada a 21 dc outubro de 1940, em colaboracao com a Associagdo dos Artis-
tas Brasileiros, foram programadas pegas de cimara de J. S. Bach, Francois
Couperin, Jean-Baptistc Lully, W. A. Mozart e, em primeira audicao no Bra-
sil, a sonata para solo ¢ flavta de P. E. Hiendel

Nessa fase, o Grupo Miusica Viva enfatizava discussoes sobre estética e
técnica de composi¢do, “silenciando” temas politicos num momento historico
dominado pelo autoritarismo politico do governo Getglio Vargas. “...0 regime
instaurado ap0s o golpe de 1937 teve caracteristicas proprias e nao deve ser
definido como nazi-fascista...”” (mas, apresentou) ‘..premissas CONTuns que se
evidenciaram nas concepgoces dos idcologos desses regimes e os do Estado No-
vo brasileiro. Francisco Campos, ao apregoar o fim do liberalismo ¢ da demo-
cracia, anunciou a entrada das massas no cendrio politico. Embora se referis-
se a elas positivamente, sempre ressaltou seu papel subordinado. O regime po-
litico das massas, esclarece o autor, ¢ o da ditadura”?¢ Sob o ponto de vista
da criagdo musical, o ambicnle artistico era dominado pelo nacionalismo mo-
dernista. Esse pojeto hegemoOnico reprcsentava a Gnica proposta “verdadeira”
para se escrever musica no Brasil: Villa-1.obos, Lorenzo Fernandez, Francisco
Mignone, Brasilio Itiberé, Camargo Grarnieri, entre outros.
' Nos inicios dos anos 40, intelectuais ligados & Revista Clima comegavam

a privilegiar 0 movimento Misica Viva como o principal polo artistico capaz

de implodir o projeto modernista ¢ 0 gosto do pablico - clitec burguesa -,
ainda preso a um repertorio musical essencialmente roméntico. Para o critico
Alvaro Bittencourt, por exemplo, o Grupo Misica Viva, mediante suas ativida-
des litero-musicais, contribuiu para modificar o “clima” cultural da cidade do
Rio de Janeiro: “..vimos vegetando ha muito num marasmo desvitalizador,
por falta de contato com a agitagado musical deste mundo afora (...). Os jovens
de Musica Viva pretendem, pois, trabalhar rijamente para levar até o publi-
co a grande musica de hoje, sem distingdo de tendéncia, ecscolas e nacionali-
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dades. Nao ha estandartes, nem pontos de vista rigorosos a serem defendidos,
desde que nestas irés décadas tem acontecido no caminhar da masica  rapi-
das reviravoltas e frequcmc% voltas, avangos ¢ recuos. O que h& para fazer,
antes de mais nada, € ouvir. Sem muchochos estéreis de reprovagio, sem cabo-
tinismos suspceitos (...). Miisica Viva ird lutar tremendamente para expandir seu
programa. Sem nenhuma base cultural e sem informacio honesta e segura, a
maioria dos ‘concert goers’, ainda v¢ na famigcrada musica moderna algo liga-
do 2 feiticaria, caso patoldgico ou comunismo...”.?

Apesar da hegemonia nacionalista durante os anos 30, 0 debate sobre a
“contemporancidade” nido aflorou repentinamente na famosa polémica tra-
vada entre Koellreutter ¢ Camargo Grarnieri, em fins de 1950 ¢ inicios de 51.
Ja em 1932, Andrade Muricy comentava num arligo publicado no Folhetm
do Jornal do Commercio algumas idéias esbogadas por Curt Lange sobre o
conceito de contemporaneidade € a “agonia” do nacionalismo musical no Bra-
sil. Para o pioneiro no levantamento das primeiras informagdes sobre a masi-
ca pré<classica em Minas durante o século XVIII, as obras de Arnold Schoen-
berg, Wellenz, Krenek, entre outros, simbolizavam com nitidez a nogdo de ma-
sica “contempordanea” ou moderna. Para Muricy, a idéia de contemporaneida-
de explicitava-se, com maior impacto estético, através das obras de [gor
Strawinsky, Prokofiefl, Arthur Tonegger, Manuel de Falla, Villa-Lobos, Bela
Bartok e Shostakovitch: “...a célebre técnica dodecafdnica, sem tema, dos cere-
bralistas a Schoenberg, nao contaminou, Com a sua anarquia e a sua vacuida-
de, aqueles criadores poderosos, que sdo anies de ludo masios ¢ pao pro-
fessores, nem fautores de criagGes & priori. O internacionalismo musical, no
sentido absoluto da expressdo, € pura flusdo. André Coeuroy lembrou: “como
durante séculos foram a lingua musical alemad ou a lingua musical italiana,
quc 0§ compositores do mundo inteiro falaram, quiseram deduzir disso num in-
ternacionalismo dos sons....”*

Muricy negava, com veeméncia, um determinado conceito de“umwerm—
lismo musical” (dodecafonismo) e, ainda, criticava a adogdo de “esquemas”
cxternos (alienigenas) caracterizados como “‘plantas exdticas” ou como “algo
fora da realidade histOrica brasileira”. A, Muricy chamava a atencdo sobre
os compositores do “passado” que viviam reproduzindo ou copiando modelos
externos, tais como: o Padre José Mauricio, Francisco Manuel (imitavam Ros-
sini € Mozarty; Antonio Carlos Gomes (suas obras eram verdadeiras “parifra-
ses” de pegas escritas por G. Verdi), Leopoldo Miguez, Alberto Nepomuceno
(“‘copiavam” 0 cstilo ¢ a escrita de Richard Wagner).

H. Villa-Lobos, conforme 0 pensamento de Andrade Muricy, representa-
va o grande patrono do nacionalismo musical e o “apogeu” de toda a “evolu-
¢a0 da Historia da musica brasdcira™ desde os tempos coloniais...; quando o
movimento nacionalista explodiu, merceé da irresistivel forga cxpansiva e da ori-
ginalidade IndestrutiveF® de Villa-Lobos ja o alicerce existia, pressentido por
quase todos 0s nossos musicos € como ainda soterrado no humus forte e rico
da nova nacionalidade. Nao paramos mais, ncssec caminho, estamos certos. Q
TUMmMO terd como meta suprema a linguagem de todos os homens, o desejavel
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mtcrnacionalismo. A verdade estreita, ou estrada real, sO pode, porém, ser ¢s-
sa: a da nossa sinceridade racial, ilogica, incoerente, impura, sem O quc nao
seremos nada”.

A chamada solidaricdade universal somente iria ocorrer, conforme A.
Muricy, sob a égide de uma elite burguesa, tendo como critério basico 0 nacio-
nalismo internacionalista como o ponto nodal do projeto musical: “...€ necessa-
rio, agora, que tratcmoes de libertar a alma do nosso pais, € que mMisturemos
cssa cOr local a alma internacional”. ¥

Em 1939, Curt Lange criticou, virulentamente, uma s€ric de concertos
regidos por Lorenzo Fernandez, na cidade de Bogotd, durante as comemora-
coes do seu I'V Centenario: “...efeitos imediatos e externos da cor ¢ da ritmi-
ca fortes, caracteristicas da musica que obedece a lendéncias ‘nacionalistas’...”.”

A. Muricy refutou, novamente, essa argumentagdo de C. Lange (naciona-
lismo + grandiloqiiéncia + populismo), num momento historico caracterizado
pelo triunfo do autoritarismo politico na Alemanha, Unido Sovictica, Itdlia,
Portugal, Espanha ¢ pelo conservadorismo estético. Agora, procurava-se, em
escala internacional, “sepultar” as experiéncias de A, Schoenberg descnvolvi-
das em Berlim, sob a repiiblica de Weimar: “._.a musica de Schoenberg e con-
sortes ¢ imhumana, como certas tentativas cubistas... essa musica deixa Tios €
indiferentes todos os pablicos (...)ndo entusiasma, ndo comunica, ndo convence...”. ¥

A partir do Golpe de 1937, paradoxalmente, 0 nacionalismo musical foi
defendido consoante alguns matizes por alguns intelectuais brasileiros ligados
as mais diversas tendéncias politicas e estéticas: Plinio Salgado (integralista),
Mario de Andrade (“marxista”), Azevedo Amaral, Alvaro Salgado (estadono-
vista), entre outros. Logo, o ecletismo estético proposto como “bandeira™ do
movimento Musica Viva foi, em sua esséncia, uma opgao ideologico-politica,
implicita, num momento histdrico dominado pelos mais diversos matizes do na-
cionalismo politico (Hitler, Stalin, Mussolini, Franco, Getalio, Perén, Roosevelt)
e estético (Manuel de Faila, Bela Bartok, H. Villa-Lobos, Darius Milhaud).

H. J. Koellrcutter nunca colocou em xeque a historicidade do movimen-
to nacionalista brasileiro. Em seus artigos, enfatizava 0 nacionahsmo como
uma clapa fundamental a ser “percorrida” e, posteriormente, “vencida™ pe-
los compositores brasileiros na luta contra a dependéncia culiural em face
dos principais polos culturais europeus. Kocllreutter aproximava-se da periodi-
zagdo “classica” proposta por Renato Almeida em sua HistOria da miusica bra-
silcira (1926): 17) fase da predomindncia da mausica primitiva (cantos indige-
nas); 2%) misica religiosa de influéncia curopéia (muasica dos jesuitas - séculos
XV1 - XVIill); 3%) nativismo e pré-nacionalismo (da independéncia politica -
1822 - a Primeira Guerra Mundial - 1914/18); ¢ 4%) nacionalismo modernista
(a partir de 1922), momento de ruptura cnire a musica brasileira ¢ a européia,
sem negar, contudo, as “influéncias™ recebidas de autores presos a essa ten-
déncia (D. Milhaud, Bela Bartok, 1. Strawinsky, M. de Falla). Na verdade, os
textos sobre a Historia da Masica no Brasil produzidos nos anos 30 por Ma-
rio de Andrade, Andrade Muricy, Renato de Almeida e nos anos 40 por H. J.
Koellreutter,-Claudio Santoro, J. Otaviano, entre outros, nio apresentavam gran-



Revista Musica, Sao Pauto (1): 5-36 maic 1921 15

des controversias. Em geral, esses autores apoiavam-se nas mesmas concep-
goes de “evolugdo”, “dependéncia cultural” € de “progresso” simbolizado pe-
lo “nacional” e o “popular” na musica, como uma verdade histérica “inquestio-
navel”.

Apesar dessa “aproximacao historica” entre os nacionalistas e os moder-
nos, pode-se notar, implicitamente, no interior do Grupo Misica Viva, no de-
correr dos anos 40, uma ténue polarizagdo entre os ardentes defensores do na-
cionahsmo musical ¢ os partiddrios das novas linguagens utilizadas por alguns
compositores contemporincos. Fundamentalmente, a “polémica™ A. Muricy
versus Curt Lange, aflorada sutilmente durante a década de 30, foi retomada,
implicitamente, nas praticas culturais concretizadas pelo Grupo Musica Viva.
Assim, 0 “ecletismo” discutido como uma realidade historica em seu senudo
globatizante, fragmentava-se no momento de sua divulgac¢do; por cxemplo, as
obras incluidas nos programas de radio eram agrupadas em trés “tendéncias”
ou “vertentes™ 1?) autores cldssicos (Alexandre Scarlatti, Johann Sebastian
Bach, Pergolese, Ludwig van Beethoven); 2*) compositores modernos (Clau-
de Debussy, Arthur Honegger, H. J. Kocllreutter *, Jacques Ibert, Ottorino
Respighi, 1gor Strawinsky); 3*) compositores brasileiros (H. Villa-Lobos, Ca-
margo Guarnieri, Brasflio Itiberé da Cunha, Francisco Braga, Guerra Peixe,
Claudio Santoro).

Nos programas apresentados, a Histéria dividia-se, fundamentalmente,
em rés “momentos” decisivos: classicismo, modernismo e musica brasileira.
Além disso, o “ecletismo” favoreceu, num primeiro momento, a infiltra¢ao de
compositores modernos e nacionalistas junto i elite musical da cidade do
Rio de Janeiro, vista peclos principais criticos da época como profundamente
conservadora. Essa elite era hostil a determinadas muasicas modernas e naciona-
listas. Sob esse novo dngulo - obra + pablico - o ecletismo defendido pelo Gru-
po Mpsica Viva justificava-se historicamente na medida em que os ouvintes
da chamada “Arte Culta” prendiam-se a codigos estéticos do século XIX:
sistema tonal, romantismo.

Nessa fase inicial do movimento Miusica Viva, Villa-Lobos era também
“endeusado” por H. J. Koclircutier. Em um texto escrito em homenagem a
Villa-Lobos, Koellreutter admitiu ter executado os Choros N® 2 na Radio Na-
cionale de Paris, em 1934: “._.ambientado no meio musical do pais, fundei,
em celaboragdo com alguns jovens compositores brasileiros, em 1938, o Gru-
po ‘Misica Viva’, cujo fim - ao contrario das outras sociedades existentes que
realgam o virtuose € o concerto (...). Iniciado 0 nosso trabalho, ainda m¢ pare-
ceu mais justo do que convidar Villa-Lobos, o criador da escola brasileira con-
tempordnea® para presidir 0 nosso grupo como presidente honorario. Convi-
te que, gentilmente, por ele foi aceito™.*

As possiveis conexOes entre o pensamento politico de Villa-Lobos € 0 au-
toritarismo em vigor no Brasil, durante o Estado Novo, nunca foram explicita-
das pelos integrantes do Grupo Mausica Viva. A énfase dada a questao técni-
co-estética incidia, de wm lado, numa dcterminada concepgao de Historia, e
de outro, na busca de uma “uniao” de todos os compositores brasileiros, ou



16 Revista Misica, Sao Paulo (1): 5-36 maio 1991

niao, na tentativa de se formar um mercado para suas producOces {partituras,
discos, concertos).

Em 1941, Claudio Santoro, partidario do atonalismo, nio desprezava
os nacionalistas: “..um bem moral para o fortalecimento e o engrandecimen-
to de nossas unidces cspirituais, como povo de uma Nacio tdo extensa’. Entre-
tanto, Claudio Santoro advertia sobre o exagero na utilizacio pelos composito-
res cruditos de temas folcloricos como um sintoma de “...falta de idéias pessoais™.

A convivéncia “pacifica” entre os nacionalistas ortodoxos e 0os modernos
estendeu-se até 1944-5 (1¢rmino da Segunda Guerra Mundial ¢ a derrocada
do nazi-fascismo na Europa e do Estado Novo no Brasil). Em 1948, Luis
Heitor Corréa de Azevedo, um dos mais fervorosos defensores da politica cul-
tural cmpreendida durante a vigéncia do Estado Novo, analisava a obra de H.
J. Koellreutter como portadora de um “...cunho de agrestec modernismo %, ao
qual 0 nosso publico ainda ndo estd muito afeito, mas que conserva um gran-
de equilibrio na dosagem e nas combinagoes de sonoridade”.” Na realidade,
as obras de Koellreutter, como por exemplo, a Invencdo para oboe, clarinete
em sib ¢ fagote (publicada pela Revista Misica Nova, outubro de 1940), inspi-
ravam-se€ em Hindemith ¢ no expressionismo alemao. Na Inven¢do..., 0 Aulor
empregava a série como tema, em sucessivas transformag¢es, denotando, sob
o ponto de vista morfoldgico, construgdes livres representativas da mudanga
periodica da séric. Em sua csséncia, essa pequena peca apresentava tragos do-
decafonicos, que influenciaram alguns compositores brasileiros da época tais
como: Guerra Peixe, Claudio Santoro, Eunice Catunda, Edino Krieger, Geni
Marcondes.

O conflito latente enire 0s nacionalistas € os modernos nos nicios dos
anos 40 explicitou-se com nitidez em 28 de agosto de 1941, com a divulgagao
da primeira Carta Abcrta escrita por Camargo Guarnieri ¢ enderegada & H.
J. Koelireutter, onde criticava a peca Miisica de cadmara para canto, viola, cor-
no inglés, clarinete baixo e tambor militar. Nessa Carta, Guarnieri ja aponta-
va 0 seu “desconforto” ou a sua “timida rejci¢do” em facc da utilizacdo do se-
rialismo como uma técnica incompativel com o modernismo nacionalista:
“..quanta gente ao ler a sua ‘musica de Camara’ vai odid-lo. Vocé sera recri-
minado ¢ alcunhado de corruptor do gosto musical! Nao ha de ser nada! Ago-
ra uma confissdo: cada vez que leio ou ougo uma peca atonal surge-me um
problema, o do belo. Nunca pude, ainda, apesar de minha franca simpatia pe-
lo atonalismo, sem, entretanto, praticd-lo sistematicamente, encontrar beleza
nas obras escritas atonalmente. Tenho a sensacdo que essas obras ndo chegam
a ser belas, acho-as profundamente intelectuais. Tenho a impressao que 0 com-
pOsilor assim que tragou o scu plano formal comega a escrever pensando exclu-
sivamente na relagdo intima dos doze sons e na tendéncias atrativas deles. A
meu ver, a condigao das linhas possue um sentido mais visual que, propriamen-
te, auditivo. Talvez seja esse 0 motivo porque a musica atonal ndo me propor-
ciona prazer estético, portanto ndo me emociona, nao me comove. Acho, ndo .
obstante, muilo interessante as obras atonais e uma delas € a sua Musica dc -

CaAmara™.*8
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Em 1941, Camargo Guarnieri, compositor muito divalgado pelo Grupo
Musica Viva, ndo ncgava, tcoricamente, 0 emprego pelo compositor de téeni-
cas modernas, porém, scb 0 matiz do pragmatismo nacionalista, n2o accitava
trangiiilamente misicas de conotagbes “racionais™ ou “intelcctualizadas”™. Nes-
sa Carta Aberta, C. Guarnieri elogiava a musica de camara escrita por Koek
Ireutter, chamando-a de “interessante” (adjetivo um pouco indcuo sob o pon-
to de vista de uma critica musical mais contundente), porém ji qualificava atry-
vés de uma s€ric de cpitctos seu “desprezo” consciente ou inconscicnte em fa-
ce do formalismo schoenberguiano.

Nesse discurso, C. Guarnieri retomava, de um 1ado, questoes ja aponta-
das por Andradc Muricy duranie os anos 30, e, de outro, indicava diretrizes
posteriormente afloradas com viruléncia em sua Segunda Carta Abcrta, divul-
gada em dezembro de 1950, seb o impacto das idéias jdanovistas.

2. Manifesto 1946

Em 1942, Kocllreutter dirigiu-se para Sao Paulo, onde passou a lecio-
nar no Instituto Musical, abandonando temporariamente 0 ambiente fortemen-
tc romintico e nacionalista de grupos artisticos ligados a Villa-Lobos, da ci-
dade do Rio de Janciro. Em 1944, retornou a capital do Pais, onde novamen-
te conseguiu reunir alguns compositores e intérpretes interessados na pro-
dugio musical moderna. Na realidade Koellreutter almejava promover, em no-
me do “progresso”, um novo tipo de arte, mtimamente associada a uma deier-
minada nog¢io de “universalismo”. Nesse ano, langou, juntamente com outros
intclectuais, ¢ “primeiro” Manifesto Musica Viva,

O Grupo Misica Viva, em linhas gerais, objetivava lutar contra o “maras-
mo” musical reinante no Rio de Janeiro, durante ¢sse momento historico. Visa-
va também acabar com a “..ignordncia, incompreensdo ¢ mesmo hostilidade
do pablico contra as producdes representativas das correntes mais avangadas
da misica moderna”.*! De acordo com H. J. Koelircutter, era preciso “edu-
car” esse pablico, inserindo-o no dcbate sobre a contemporaneidade da arte
musical, sem contudo abandonar a divulgacdo de obras significativas de compo-
sitores do “passado”, que haviam sido considcradas em suas respectivas €po-
cas “rupturas” ou “verdadeiras revolugdes estéticas”, como por exemplo Bee-
thoven, que “animou as pesquisas revoluciondrias de um Strawinsky, ou de
um Schoenberg”.*

No ditimo paragrafo do Manifesto, pode-se notar uma certa influéncia
do conceito marxista de revolugao: “..temos esperanga de estarmos estabele-
cendo um ponto dc partida para a formagdo de uma consciéncia musical una.
reflexo da sociedade futura, onde remara maior comunhao entre 0s homens,
congragados pelo ideal de justica e paz social”.*

Em 1945, momento do chamado “colapso” do autoritarismo brasileiro
(ditadura Vargas), as atividades musicais do Grupo Musica Viva intensificaram-
se, peneirando nos mais diversos meios de comunicagoes, destacando-sc enire
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eles o radio. Esse Grupo manteve um programa semanal na emissora oficial,
PRA-2, do Ministério de Educagao ¢ Sadde. Em suas transmissoes radiofoni-
cas de janeiro a junho de 1946, foram apresentadas 68 obras, sendo 18 em gra-
vagoes, 50 em estadio. Desse total, 27 em primeira audi¢ao no Brasil™ Em se-
tembro de 1946, o Grupo Musica Viva inauguroun um novo programa dedica-
do as obras de compositores do passado, dando énfase as pecas de autores
presos as diversas tendéncias estéticas.”

Paralelamente a esses programas radjolOnicos, o Grupo Miusica Viva, pro-
moveu audighes “experimentais’” ¢ festivais, como por exemplo, um concerto
dedicado as obras de Paul Hindemith. Nesse concerto, foram incluidas pecas
do compositor argentino Juan Carlos Paz (partidario das concepgdes schoen-
berguianas), Eunice Catunda, Cliudio Santoro, Camargo Guarnieri.

A primeiro de novembro de 1946, foi divulgada a versao dcfinitiva do
Manifesto Misica Viva. Esse texto foi assinado por Claudio Santoro, Heitor
Alimonda, Oriano d¢ Almeida, Aldo Parisot, Edino Krieger, Eunice Catunda,
César Guerra Peixe ¢ H. J. Koellreuter.

O “Manifesto 1946 pode ser analisado a partir de duas problemaéticas
bésicas: 1?) busca permanente de uma renovagao técnico-estética da linguagem
musical; 2%) luta politica em prol da instauragdo dc uma sociedade “mais jus-
ta”, conforme uma determinada interpretacao do marxismo-leninismo e do ide-
al de “revolugao socialista”. Dentre 0s seus principais objetivos, podem ser des-
tacados 0s seguintes:

1) a misica como produto de uma determinada realidade social e historica:

2) uma concepcao de arte inter-relacionada com o materialismo histo-
rico: “..a arte musical - como todas as outras artes - aparecc com super-es-
trututa de um regime cuja cstrutura € de natureza puramente material”. A in-
tima conexao cntre arte ¢ produgio material baseava-se nas idcias de “evolu-
¢a0” ¢ de “progresso”, ou seja, “..o artista € produto do meio e que a arte
s6 pode florescer quando as forgas produtivas tiverem atingido um certo nivel
de desenvolvimento”.

3) a educagio como ponto nodal de um sistema cultural. Os redatores
do Manifesto perceberam com nitidez que somentc através de uma politica
educacional poder-se-ia modificar o “gosto estético” dominante entre o publi-
co €, além disso, formar novas geragoes consoante novos critérios técnico-esteé-
ticos e politicos: *...apoiara qualquer iniciativa em prol da educa¢do nao somen-
te artistica, como também ideologica; pois ndo ha arte sem ideologia™. Enfati-
70u-se, neste trecho, a relagao entre a técnica da produgdo musical € a técni-
ca da.produg‘z‘m material. Por essa razao, propds-sc “..a substituiio do ensi-
_ no teodrico-musical bascado em estudos ¢ pesquisas das leis acasticas...”

4) o utlitarismo na musica em oposigAo A nocao de “arte pela arte”, ou
do chamado “formalismo” ou “arte pura”. Esse ideal fundamentava-s¢ no prin-
cipio da “arte-a¢ao”, abandonando-se o conceito de “beleza” herdados dos filo-
sofos do século XIX.

5) o nacionalismo “substancial” como uma etapa historica e necessiria
na evolugdo artistica de um povo. Em contrapartida, negava-se o falso “nacio-
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nalismo” atrelado a exaltacdo de sentimentos de superioridade nacionalista, co-
mo um cstimulo as tendéncias egocéntricas ou individualistas, Nesie item, opu-
nha-sc implicitarnente a concep¢do estética nazista e estadonovista-populista
da musica. Pregava-sc, entretanto, a fungdo socializadora da musica como elo
de uniao e solidariedade entre os homens: “._humanizando-os ¢ universalizan-
do-0s”.

H. J. Koellreuter, baseando-se nessa concepedo de arte e de HistOria, es-
creveu um artigo em 1947, propondo uma nova periodizagdo para a “cvolu-
¢A0” da arte no Brasil, dividida em “dois momentos™

1) a “geracdo dos mestres” e 2) a “geragao dos novos”. Para H. J. Koel-
Ireutter, a geragdo dos mestres era representada pelo modernismo nacionalis-
ta, caracterizada como um momento de “ruptura” tematica entre as obras dc
Villa-L.obos, Camargo Guarnieri, L. Fernandez e a musica européia. Entretan-
to, a “geracdo dos novos”, constituida fundamentalmente pelos seu discipuios
prediletos - Claudio Santoro € C. Guerra Peixe - havia introduzido no Brasil
uma nova estética, sem dogmatismos ou preconceitos, tendo promovido uma
independéncia cultural radical, inserindo-se concomitantemente no Cenario isn-
ternacional da Arte Culta.

Os misicos brasileiros, conforme essa atitude de Koellreutter, prendiam-
se as tendéncias mais radicais da arte moderna, superando assim a etapa nacio-
nalista.” A partir dessa “interpretacdo” da “idéia de revolugdo™ sob 0s angu-
Ios estético e politico, Koellreutter procurava exaltar, justificar e mitificar as
figuras de Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Ernesto Nazaré, Lorenzo Fernan-
dez, Francisco Mignone, que haviam conseguido esgotar, com “eficiéncia”,
uma “etapa” ou “fase” significativa em prol da insergio “definitiva” dos ar-
tistas brasileiros no cendrio artistico internacional. A pesquisa do folclore defen-
dida pclos modcrnistas nacionalisias, consoante cssa interpretagdo da Historia,
foi decisiva na construcao de um projeto em prol da consolidacdo da Arte
Culta no Brasil: “...0 rico tesouro dos cantos populares constitue a fonte viva
que alimenta e fertiliza também a cria¢io musical do Brasil, pais novo, cuja
expressdo artistica se cncontra cm formagao”. Entretanto, Claudio Santoro e
Guerra Peixe, em 1946-7, conseguiram provocar uma “verdadeira revolu¢ao”
entre a tradigdo (nacionalismo) e a modernidade atraveés da imposicao de obras
“universais”, integrando-se “...nas correntes mais avancadas da musica contem-
poranea (...) nao tem a obsessao do belo e, principalmente, ‘essa inlencao esti-
pida, pueril mesmo e desmoralizadora de criar obra de arte perfeitissima ¢
eterna’, para falar como Mério Andrade. Pretendem ser unicamente Sinceros,
verdadeiros™.? Kocllrcutter procurava demonstrar a incxisténcia de uma possi-
vel incompatibilidade entre o atonalismo e a “expressio de sentomentos, com
a paixao, com a graca...“.®*Em sintese, o Manifesto 1946 defendia o universalis-
mo como “..fase dc emancipacido (...) de preparagio ¢ de construgdo de um
estilo novo, livre e universal”.*

Sob a Optica da memoria historica, Koellreutter pretendia aproximar a
sua concepcdo estélica sobre a musica de uma nova etapa do capitalismo a
ser implementada no Brasil: a industrializagdo e o desenvolvimento urbano.
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Logo, as teméticas inspiradas nos mais diversos cantos folcloricos representa-
vam um passado - “feudalismo”, “agrarismo™ ou “pré-capitalismo™ - a ser “de-
finitivamente sepultado”. Kocllreutter, num artigo intitulado “O musico criador
no Estado Socialista”, assumiu uma atitude critica em face do sistema capitalis-
ta, denunciando a dominagao politica € o conflito de classes como as questoes
centrais desse sistema. Nesse texto, o Autor apontou a explora¢ao da forga
de trabatho no dmbito do sistcma capitalista, comparando a situa¢do funcional
do musico com a do operario: “...também 0 compositor depende da inescrupu-
losa cxploragio da forca de trabalho dos intermedidrios - empresarios € ou-
tras empresas financeiras - ¢ do comércio de obra de arte feito pelo capitalis-
mo arravés do radio, das agéncias de concerto e dos editores™.*° E, em contra-
partida, H. J. Koellreutter defendia com veeméncia a instauracdo de um Esta-
do Socialista € democratico no Brasil, a partir de uma ampla reforma educacio-
nal capaz de patrocinar de divulgar “fatos” culturais entre 0s operéarios. Enalte-
cia, nesse artigo, o Estado como o principal agente capaz de patrocinar ¢
apoiar a criagdo artistica € a sua divulgagao no interior da socicdade.

Alguns membros do Grupo Misica Viva eram filiados (Claudio Santoro,
por exemplo) ou simpatizantes do Partido Comunista Brasileiro (H. J. Koclircutter).

Essa aproximag¢ao de alguns compositores a um possivel engajamento po-
litico da obra de arte favoreceu o debate em torno da “fun¢do social da musi-
ca”. Em 1946, Koellreutter opunha-se 2 concepgdo hedonistica defendida pe-
los chamados criticos burgueses e conservadores: “...0 puiblico pertencente i
classc média, ainda apegado aos velhos valores musicais € considerando a ar-
te um meio de divertimento, ndo s¢ mostrou capaz de adaptar-se a nossa mu-
sica. Assim, O artista cada vez mais escreve para uma elite, para os ‘amigos
desconhecidos’, refugiando-se numa torre-de-marfim. E desse desacordo entre
o artista e o meio social que surge a tendéncia de‘arte pela arte’.’! De acor-
do com essa concepgao, o Autor da Invengdo... privilegiava toda a “humani-
dade” ou “coletividade” como o principal “puiblico” consumidor de uma obra
musical. J& numa parte do Manifesto 1940, a rclacao arte-multiddo explicita-
va-se em uma de suas declaragdes de principios: “...‘Musica Viva.’, compreen-
dendo que o desenvolvimento das artes depende também da cooperagiao entre
os artistas e das organizagOes profissionais, e compreendendo que a arte so-
mente podera florescer quando o nivel artistico coletivo tiver atingido um de-
terminado grau de evolugao, apoiard todas as iniciativas tendentes a estimular
a colaboracdo artistico-profissional e a favorecer o desenvolvimento do nivel
artistico coletivo; pois a arte reflete o estado dc sensibilidade e a capacidade
de coordenacao do meio”.*?

A nogao de “arte funcional” prendia-se a uma idéia de pesquisa cstética
permanente compativel com uma determinada interpretacdo da revolugao so-
cialista. A idealizagdo do “coletivo” defendida por Koclircutter opunha-se as
nogoes de “subjetividade™ e de “irracionalidade™ aceitas pelos criticos € compo-
sitores roméanticos. Entretanto, colocava em discussdo uma contradicdo, ainda
ndo resolvida: a necessidade de o compositor se ‘aproximar do “povo” (multi-
dao)... Mas, esse “povo” continuava a ser visto como o Gnico rcceptor das
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mensagens musicais ¢, em contrapartida, o intelectual (compositor, intérprete)
desempenhava a fungio de porta-voz dessa coletividade.

A “fungio social da musica”™ cra defendida, tamb¢m, pelos nacionalistas
modcernistas herdeiros do pensamento de Mario de Andrade: Camargo Guar-
nieri, Fabiano Lozano, Francisco Mignone. Fundamentalmente, essa funcao so-
cial, nesse momento historico (1948-50), ora prendia-se a uma interpretacdo
marxista-leniista da “revolucao™ e da “Historia™, ora inter-relacionava-sc a
uma feitura da “rcvolugdo burguesa™. Por essa razao, os nacionalistas mais
ortodoxos passaram a tecer criticas virulentas as atitudes politico-estéticas ado-
tadas por H. J. Koellrcutter. E, além disso, a énfase dada a questdao do na-
cional ¢ do popular na obra de arte por Jdanov (realismo socialista) permitin
a “evasdo” de compositores ligados ao Grupo Miusica Viva. (Claudio Santoro,
Guerra Peixe), no scntido de incorporar teses defendidas pelos russos, duran-
te a realizacdo do llo. Congresso Internacional de Compositores de Praga.
Dc repente, um compositor nao-marxista (Camargo Guarnicri) aproximou-se,
musicaimente, de autores simpatizantes do PCB...

3. Nacionalismo versus dodecafonismo: o debate continuou (fins dos anos 40)

Em 1940, “fasc pacifica” do movimento Miusica Viva, muitos criticos
defcnsores do folclore como fonte de inspiragao para o artista erudito, nao
se opunham 2 utilizacdo da técnica dodecafonica pelos autores nacionalistas.
Essa hipOtese era justificada sem nenhum fundamento tedrico mais rigoroso;
apenas citavam-se algumas obras cscritas por Villa-Lobos (Bachianas Brasilei-
ras N° 2, Choros N° 1()), Francisco Mignone, Camargo Guarnieri, Lorenzo Fer-
nandcz, onde certas regras do “atonalismo” eram empregadas.™

Renaio Almeida destacava, em contrapartida, os tracos nacionalistas nas
obras dos chamados “dodecafonistas” (Claudio Santoro, Guerra Peixe): ... 0
Quarteto N° 2 de Claudio Santoro caracterizava-se pelo seu ‘vigor de mspira-
¢d0’; pela sua ‘dnsia de liberdade’ (...) que ja o livra do rigorosismo da escola
¢ the da um estilo caracteristico”.™

Na realidade, no momento em que o serialismo vinha sendo criticado
na Europa pelos nacionalistas de matizes politicos mais diversos, os intelectuais
brasileiros, simpatizantes dessa tendéncia, confundiam certas marcas atonalis-
tas deixadas em algumas obras de autores modernistas com a teoria schoenber-
guiana. Além disso, procuravam demonstrar o sentido “universalista™ de suas
criticas, almejando, assim, nao “travar” a “roda da Historia™ ou do “progres-
so”. Esses historiadores, criticos tentavam, mediante exemplos “nao-ortodoxos”,
demonsirar a inexisténcia de incompatibilidade entre nacionalismo ¢ serialis-
mo: “..a tentativa atonal brasileira € auspiciosa, porque € livre € creio que
tanto mais se afasta dos cdnones da escola quanto mais avangard €m congquis-
tas novas. A novidade de aproveitar 0 nacionalismo, tendéncia em que inclui
também a compositora e pianista Eunice Catunda, merece justo rel¢vo, pois

imprime uma feicdo objetiva 2 teoria que humaniza sobremaneira. Das ri-
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quezas atonais, ningu¢m pode duvidar, mas também serd perigoso duvidar de
seus perigos e entraves’S55¢

Como vimos, nessa fase “pacifica™ entre nacionalistas e os modernos no
admbito do grupo Misica Viva, ora alguns compositorcs demonstravam 0 scu
“desconforto” em face de experiéncias mais radicais (a Primeira Carta Aber-
ta de Camargo Guarnieri); ora resgatavam certas “adaptagoes”™ fcitos pelos
mais “radicais” & chamada ‘“rcalidade historica brasileira” (folclore, liberdade
individual). Na verdade, esses historiadores, criticos menos ortodoxos, te-
miam a aplicagiio “in totum”™ do formalismo schocnberguiano.

Em contrapartida, a realizacao serialismo/“povo” esbarrava numa menta-
Iidade ja “congelada™ ou sacralizada pela elite consumidora de misica crudita
no Brasil, ou seja, de matizes classico-roméanticos, notadamente. Entretanto,
as idéias sobre 0s temas da “revolu¢do” e do “universalismo” chocavam-se com
0S pressuposios neo-roménticos € neo-classicos do nacionalismo modernista.

Com o t¢rmino da Segunda Guerra Mundial (1945) e as derrocadas dos
regimes fascista na [talia ¢ nazista na Alemanha, € a intensificagdo do debate
sobre nacionalismo, sob 0 ponto de vista das esquerdas, em 1948-50), radicali-
zou-s¢ a polariza¢do entre 0s simpatizantes do movimento Musica Viva € 0§
nacionalistas modernistas. A polissemia cm torno da palavra “modernismo”
ou “moderno” ampliou-se com a incorporagdo dc um vocabulario de matizes
politicos € moralizantes. Nesse momento, o vocabulario empregado por Ca-
margo Guarnieri, Eurico Nogueira Franca, Andrade Muricy tornou-se mais ex-
plicito, mais radical cm face dos movimentos da misica moderna. Afloraram
os mais diversos ataques “pessoais” a figura de Koellreutter, por exemplo. Fu-
rico Nogueira Franca acusou-o de “nazista”, “incompetente” sob os angulos
politico ¢ profissional, respectivamente. Em resposta a esses “ataques”, Koel-
Ireutter contra-argumentou: *...0 lema dessc Grupo € ‘salve-se quem puder’.
Mas o mundo continga evoluindo. Implacavelmente. Nao adianta. Até o Luis
Cosme acha que o ‘epigonismo’ villalobiano estd no fim! Os problemas de
hoje sdo outros”.¥’

Na realidade, esse discurso de natureza *“a-histérica”, simbolizado pelas
rixas pessoais travadas entrc os intclectuais desse momento, representava no
scu Amago ou esséncia, uma problemética mais profunda: na fase do surgi-
mento da Guerra Fria (democracia versus comunismo), 0s compositores, histo-
riadores brasileiros, consciente ou imconscientemente, passaram a temer uma
possivel ascensdo de uma facgao do Grupo Misica Viva, representada por H.
J. Koellreutter, que poderia tornar-sc porta-voz de uma nova verdade de colo-
ragao marxista aliada a wtilizagdo de novas técnicas. Agora, alguns nacionalis-
tas mais conservadores perceberam que a “polémica” deveria deslocar-se pa-
ra 0 dmbito de um determinado tipo de Poder, indissoluvelmente ligado a
uma pratica musical, evitando-se, assim, uma possivel “implosao” ou “‘desagre-
£agao” do projeto nacionalista que vinha sendo construido desdec os anos 20.
E essa “implosdo” poderia ser provocada por elementos alienigenas: comunis-
tas, nazistas, atonalistas... A partir desse momento, os discursos dos nacionalis-
tas n&o explicitavam, com nitidez, as possiveis difercngas entre contcudo/técni-
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ca e os elementos formais de uma obra de arte.

A partir dessas “polémicas”, a rclagao mausica/poder ndo deve ser analisa-
da somenie sob os dngulos do Estado ou de sewns aparelhos ideologicos. Ago-
ra, a questao associava-se a “prescrvacao” de uma pratica cultural - 0 naciona-
hsmo - ,ainda ndao devidamente assimilada pelos artistas, em geral, e pelo pa-
blico, em particular. Sob esse ponto de vista, os textos produzidos pelos nacio-
nalistas mais ortodoxos € conservadores, em 1948-51, aproximavam-se das atitu-
des tomadas pelos censores do DIP (1939-45) em face dos musicos popula-
res ou dos intclectuais, lideres sindicais ou jornalistas.

Koclireutter, em suas cntrevistas publicadas pelos jornais da €poca, ou
Cm artigos escritos nos mals diversos periddicos, sempre procurava rebater
cssas criticas a partir de fundamentagOes filosofico-estéticas, reafirmando um
principio esbogado desde o inicio da formagao do movimento Misica Viva: a
importincia da divulga¢do de obras de autores brasileiros, atonais ou nao, na-
cionalistas ou nao, ¢ da musica contcmporinea.™

III
Modernismo e realismo socialista
1. O Segundo Congresso de Compositores e Criticos Musicais de Praga: 1948

A discussdo estética sobre a criagdo musical aflorou tardiamente entre
os intclectuais marxistas, no sentido de uma elaboracao tedrica. Na Uniao So-
viética, o debate sobre a arte polarizava-se em torno de diversas correntes cha-
madas “ortodoxas” e “revisionistas”. Para o pensamento marxista-leninista, a
vanguarda literaria, por exemplo, deveria necessariamente, ser atrelada & “van-
guarda revolucionaria”. Para Trotsky, em oposicdo a essas id€éias, o artista de-
veria abrir os seus proprios caminhos... Neste caso, 0 marxismo nao era toma-
do como um método fundamental. Em contrapartida, para Marx e Engels, 0
apogeu da histOria da arte ocorreu na Antiguidade Classica. Assim, a artc gre-
ga seguia normas imutaveis e, além disso, era considerada o paradigma da cria-
tividade humana. Na Ideologia alema, Marx inter-relacionava a no¢do de “no-
va arte” a criagdo do homem consoante uma perspectiva universalista. En-
tretanto, Marx e Engels negavam a produ¢2o de uma obra de arte intima-
mente associada a alienagdo do homem, ou seja, com o advento do capitalis-
mo, a arte foi se “degradando” devido a crescente divisao do trabalho € a sua
ideologizagio. _ '

Nos anos 30, A, Jdanov, simpatizante das idéias stalinistas, criticava virulen-
tamente a “indisciplina™ e o “individualismo pequeno burgués”, presentes em
muitas obras filosoficas, literarias, musicais, cinematograficas de alguns intelec-
tuais soviéticos. Sob o stalinismo, abandonou-se a idéia da criacdo artistica co-
mo algo gerado por um individuo excepcional, em favor de uma criagdo “cole-
tiva”, filtrada por um artista preso a critérios rigidos instituidos por um socialis-
mo estatal. Sob esse dngulo, 0 debate sobre a autonomia da obra dc¢ arte tor-



24 Revista Musica, Sao Paulo {1): 5-36 maio 1991

nou-se mécuo, de acordo com as novas premissas de natureza estético-politi-
cas esbogadas pelos idedlogos stalinistas.

Na construgido do projeto do realismo socialisia no campo artistico, o0s
tebricos congelaram uma determinada interpretacao da Historia: o significado
estético de uma obra deveria ser analisado a partir das condicGes politicas,
econdmicas ¢ sociais de uma €poca, estabelecendo-se conexoes entre a mstan- -
cia estética ¢ as bascs materiais da socicdade. Em sintese, os fatores econ0d-
micos passaram a scr considerados determinantes na criagdo artistica.

As artes deveriam, também, servir de propaganda do regime, almejando-
se reeducar as massas conforme diretrizes impostas pclo Partido € por uma te-
oria fundamentada numa determinada interpretagao da obra de Marx, Engels,
Lénin. Este defendia o sentido utilitario da arte para fins propagandisticos, ad-
mitindo, inclusive, a criacdo de uma “literatura de Partido”. Lénin opunha-se
a todas as tendéncias da arte moderna, devido a razdes mais estéticas do que
propriamente politico-ideolégicas. Em um de seus inimeros depcimentos, con-
fessou a sua “ignorancia” em face das obras dos expressionistas, futuristas, cubistas,*

Jdanov defendia a criagdo musical baseada em critérios culturais e politi-
cos a serem sacralizados pele Partido: a verdade e o cariter historico con-
creto da representagio artistica deveriam unir-se 2 tarefa de transformacgao ide-
ologica e de cducagdo dos trabathadores no espirito do socialismo.®

Essa nogio ligava-se a uma interpretacido do socialismo defendida por
Lénin e Stilin. A inspiracio do compositor nos temas oriundos do folclore rus-
so prendia-sc a uma etapa de transi¢do historica da Unido Soviética, ainda pre-
sa a individuos definidos politica e socialmente pelo seu trabalho exercido no
interior da sociedade ¢ pela existéncia do Estado. O comunismo, por outro la-
do, representava uma segunda “fase” npa “evolucdo histdrica” da URSS, ou sc-
ja, com a instauracao de uma ‘“verdadeira sociedade sem classes”, na qual o
Estado desapareceria completamente (Engels). Entretanto, a chamada fase
de tramsicdo deveria coincidir com a doutrina do realismo socialista, isto €, a
URSS definida “historicamente™ como uma sociedade socialista € nao comunista. -

De¢ acordo com o Plano Quinquenal anunciado em mar¢o de 1946, o
comunismo foi considerado como o seu altimo objetivo ideoldgico a ser concre-
tizado num periodo de quinze anos, caso a revolucdo industrial prosseguisse
num ritmo acelerado. A nova combinag¢io proposta por Stalin entre 0 naciona-
lismo e o socialismo internacionalista acabou norteando 0 novo conceito de
cultura soviética: “‘nacional na forma e socialista no contetido”. Esse ideal trans-
figurou-se no campo artistico no chamado “realismo socialista”, fundamenta-
do em caracteres nacionais, internacionais e de naturcza realista, ou scja, a scr
“compreendido” pelas massas (coletividade ou multidao). A arte deveria ser
socialmente utilitaria , dinAmica e didatica.

A 25 de agosto de 1947, Jdanov, instigado por “Stalin, iniciou uma ampla
reforma do Partido Comunista sob o dngulo filosofico-estético. Poucos meses
apOs ter iniciado o seu programa em prol da definigao te6rica do realismo so-
cialista, Jdanov desencadeou uma campanha contra alguns compositores so-
viéticos, tais como: Shostakovitch, Prokofieff, Katchaturian, Myaskowsky, wor
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terem aderido ao formalismo e técnicas de compesicio contemporincas (A.
Schoenberg, A. Wcbern, A. Berg) ditadas pela mdasica “burgucsa e decaden-
te” da Europa ¢ da América.

G “popular” e 0 “nacional” deveriam servir de suporte para a constru-
¢do desse novo projeto musical. Essa temdatica somente seria abandonada
com a tomada do poder pelo proletariado em todo o mundo, momento de
emergéncia do “intcrnacionalismo” no Ambito de uma sociedade sem classes.
Entretanto, em 1948, a realidade historica era interpretada tendo como pres-
suposio itedrico uma determinada concepgio da palavra “revolugdo™ o Esta-
do ¢ o socialismo deveriam ser preservados como um “momento” da evolugdo
do processo historico em direcao da instauracao de uma “sociedade perfeita”.
Por essa razao, nessa fase de transigao, os compositores dedveriam obedeccr,
sem questionamentos politicos ou filosOficos, os critérios impostos pelo Partido.

A partir desse momento historico, Jdanov e os seus simpatizantes pre-
garam intransigentemente a depuragdo da cultura sovictica dos residuos forma-
listas, caracterizados como “subversivos” 2 nova ordem imposta. Essa concep-
¢ao de arte, cm linhas gerais, aproximava-se de uma interpretagdo mecanicis-
ta do determinismo marxista. Era preciso evitar a “arte degenerada” produzi-
da pclos artistas no Ambito do sistema capitalista. Essa arte “cadtica”, confor-
me os principios do realismo socialista, simbolizava um “pessimismo” sem limi-
tes, incompativel com o “otimismo revolucionario” dos stalinistas. Além disso,
procurava-se reafirmar o principio leninista da continuidade cultural, enfatizan-
do-se a restauragdo de valores da época burguesa que haviam sido “sepulta-
dos” pelos movimentos modernistas. O Partido Comunista passava 4 ser O guar-
dido da heranca classica dos grandes mestres dos séculos XVIII e, principal-
mente, do XIX. Os compositores soviéticos contempordneos deveriam Scguir
0$ principios classico-romanticos de autores considerados revolucionarios cm
suas respectivas épocas: W. A. Mozart, L. van Bethoven, Tchaikowsky, por exemplo.

A relagdo compositor-obra-povo (coletividade) somente poderia ser esta-
beleciada através da “compreensibilidade™, da “simplicidade” em oposi¢do ao
abstracionismo e ao formalismo (“arte pela arte™). Os partidarios do realis-
mo socialista apresentaram uma releitura da Historia da Musica, tentando de-
monstrar que os “grandes” compositores cldssicos haviam conscguido recon-
ciliar “...0 dominio da forma com a clareza da exposi¢ao, por ¢sse moltivo, suas
obras eram fundam,cntalmente populares™.®

Para o jdanovismo, a musica realista (classica) fundamentava-se nos sc-
guintes principios: 1°) no emprego do atonalismo ndo ortodoxo e do sistema
tonal; 2°) na expressio do “natural, do belo e do humano™;, 3°) no reconhect-
mento dos valores herdados do classicismo; 4°) na organicidade ligada & pes-
quisa da musica popular (melodia, ritmos); 5) na concepgio de “cultura popu-
lar” enquanto divulgacao das obras produzidas 2lmejando conquistar as mas-
sas; 6°) no sentido de assimilar, sob um dngulo “agraddvel”, csse tipo de mi-
sica, tornando-o uma fonte de prazer , de otimisme devido a sua facil compre-
ensdo. Em contrapartida, a doutrina do realismo socialista na musica conde-
nava, veementemente, as seguintes premissas: 1°) a masica formalista basca-
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da no atonalismo ortodoxo; 2%) 0 emprego excessivo pelo compositor de acor-
des dissonantes sucessivos; 3°) os sons de conotagoes “falsas, vulgares ou pa-
10l6gicos”; 4%) a busca do “novo” a qualquer prego  (modismo); 5°) a negagao
da cxpressdo de cmogOes representativas de um individualismo excessivo atrela-
do a uma “elite” restrita ¢ “fechada”, ou seja, a um infimo nimero de “ini-
ciados”, em geral, pessoas “egoistas’”; 6°) a total incompreensibiidade de
seus signos pela maioria do povo sovietico.

O vocabulirio emprcgado por Jdanov denota uma determinada mora-
lizagdo de palavras cujos significados esbarram em lexias de contetdos mo-
rais, politicos, rcligiosos e militares.

Algumas expressoes jdanovistas reflctiam metaforas de coloragOes mili-
taristas: “front cultural™; os intelectuais deveriam organizar-se em torno de “des-
tacamentos” para defenderem, veementemente, 0 marxismo-leninismo € 0s prin-
cipios revolucionarios, ou integrar-se em “tropas de assalto” para atacar , sem
“piedade”, os movimentos modernistas, Walter Benjamin, em sua viagem a
Moscou, em 1926-7, ja percebera a forte lipagao da maioria dos intelcctuais so-
viélicos com 0 aparelho de Estado, ¢ demonstra, através de um texto, o seu
senso critico em face dessa questdo: “..o que ele (0 plblico novo criado pela
Revolugao de 1917) precisa nao sao formulagoes mas informag0Oes, nao varia-
¢oes mas repeticdes, ndo pegas virtuosisticas, mas relatos emocionantes...”."!

O projeto jdanovista no campo musical denota uma certa fascistizacdo ¢
militarizacao da obra de arte. Os misicos deveriam expressar somente o conte-
Gdo programatico estabelecido pelo Partido. Os artistas, considerados ¢los de
ligacao entre a obra e 0 coletivo (massas), mantinham o controle politico sobre
a multidio através de obras perfeitamente sintonizadas com o imaginario revo-
luciondrio. Para consolidar politicamente essa relacdo artista-pGblico (massas),
era imprescindivel utilizar a misica nao instrumental - Operas, canto coral - co-
mo meios mais “eficazes” para divulgar, com clareza e simplicidade, mensa-
gens politico-revoluciondrias, abandonando pecas exclusivamente instrumen-
tais, muito utilizadas pelos “formalistas burgueses”. Era imprescindivel evitar
0s ruidos (introduzidos pelos futuristas), empregando excepcionalmente sons
oriundos das vibracoes de sinos, tridngulos, cémbalos.

A obra de um detcrminado compositor, consoante o realismo socialista,
seria julgada “significativa” somente no caso de ter sido assimilada e compreen-
dida por um namero de pessoas: “..nem tudo que € accessivel ¢ genial, mas
tudo que ¢ verdadeiramente genial € accessivel, e ainda mais genial quando
accessivel as amplas massas do povo™.* O compositor, para estabelecer essc
elo com as massas, deveria valorizar a melodia em detrimento do ritmo, apro-
ximando-se do imaginario classico-romantico da masica ocidental.

Esses fundamentos do realismo socialista foram aprovados durante a re-
aliza¢ao do Segundo Congresso Internacional de Compositores e Criticos ecm
Praga, em 1948.Agora, a musica tornou-s¢ uma estratégia educativo-propagan-
distica do Estado socialista junto as massas. Neste caso, considerou-se a ideo-
logia como a superestrutura diretamente ligada aos interesses gerais da socieda-
de. De acordo com esse tipo de discurso, a nogao de “falsa consciéncia” pas-
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sou a scr refutada ¢cm sua totalidade.

2. A repercussao do jdanovismo no Brasil

O impacto dos deais jdanovistas entre 0s compositores, historiadores, cri-
ticos brasileiros favoreceu o acirramento das “polémicas”’sutilmente delineadas
desde 0s anos 30, cntre: a) os defensorcs do nacionalismo modernista contra-
TioS & técnica schoenberguiana e marxismo-leninismo; b) os partidarios do mar-
xismo ¢ do nacionalismo; €) 0s simpatizantes de um movimento em prol da ins-
tauragdo de uma revolugao socialista € do emprego das mais diversas téenicas
da misica contemporanca.

O nacionalismo modernista, sSob 0 ponto de vista politico, nunca se expli-
citou com nitidez: ora prendia-se as id¢ias conscrvadoras e totalitdrias do esta-
donovismo € do nazismo; ora atrelava-se ao imaginario do realismo socialista,
sob o dngulo estético, “esvaziando” 0 seu contetdo “revolucionario”.

Empolgados com as “falas” de Jdanov, alguns nacionalistas radicalizaram
os seu discursos atraves de um vocabuldrio mais agressivo, mais rastico ¢ as
vezes vulgar. Num momento em que se sentitam “ameacados” por alguns com-
positores do Grupo Muasica Viva (na rcalidade, constituido por um nimero in-
fimo de pessoas), Camargo Guarnieri, Andrade Muricy, Eurico Nogueira Fran-
ca transformaram o dodecafonismo e Koellreutter em metaforas representati-
vas de “gigantescos” “virus” ou “monstros”, capazes de provocar a ‘‘destrui-
¢40” da mausica brasileira.

Camargo Guarnieri sentiu-se “inseguro™ em face dos “avangos”™ do cha-
mado “internacionalismo musical” no Brasil Por esse motivo, transfigurou-se
numa cspécie de cruzado em defesa das idéias marioandradianas e villalobianas.

Paraielamente, 0 jdanovismo também infiltrou-se entre 0s compositores
ligados ao Grupo Mausica Viva. Claudio Santoro, militante do PCB, ¢ Guerra
Peixe, fortemente influenciados pelo realismo socialista, abandonaram o dode-
cafonismo e H. J. Koellreutter, passando a justficar o folclore (nacionalismo
substantivo) como o ponto nodal de snas novas obras. E, de repente, H. J.
Koelircutter, simpatizante de algumas premissas do marxismo-leninismo e das
modernas técnicas de composigao, foi “isolado” num novo contexto historico
fortemente impregnado pelos mais diversos sopros nacionalistas...

3. A “Segunda” Carta Aberta escrila, ou ndo, por Camargo Guarnicri, em 1950

Num texto divulgado através dos principais periddicos do Pais em de-
zembro de 1950, Camargo Guarnieri assumiu a atitude do “intelectual compe-
tente”,® defensor intransigente da cultura brasileira, em geral, da musica, em
particular. O discurso de Guarnieri retomou questoes sobre o “‘popular” ¢
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0 “nacional” na musica brasilcira, consoantc algumas idéias defendidas por
Maério Andrade, Villa-Lobos, Lorenzo Fernandes, Andrade Muricy, Arnaldo
Estrella, Luiz Iieitor Corréa de Azevedo, Renato Almeida, entre outros. Guar-
nierl alertava as “novas geragoces de criadores” sobre os “perigos” da arte mo-
derna como uma forga capaz de destruir 0 nacionalismo modernista. Na
Carta Aberta, o principal discipulo de Mario de Andrade caracterizava o
dodecafonismo como uma “..corrente formalista que leva a degencrescéncia
do carfter nacional da nossa muosica”.* Paralraseando Gocebbels ¢ Jdanov, Ca-
margo Guarnieri almejava congelar e sacralizar o nacionalismo, decretando,
assim, o “fim da Hisioria da musica brasileira”. Por outro lado, simplificou algu-
mas idéias marioandradianas no Ensaio sobre a musica brasileira (1928), a
respeito dos “perigos” da aceitacdo pelos “jovens compositores” de “falsas te-
orias” presas a id¢ia de “progresso’” defendidas por alguns compositores bra-
sileiros. Nesse texto, Camargo Guarnieri ndo acreditava nas concepgoces de “e-
volugao”, nem de “progresso” cndossadas pelos historiadores positivisias ¢
marxistas, sob perspectivas teoricas diversas. Talvez, estivesse sonhando com
a preservagdo e eternizagio do nacionalismo modernista como um projeto”
hegermdnico. Guarnicri atacou, implicitamente, a figura de Koellreutter
quando alertou os seus possivels leitores sobre a introducdo do dodecafonis-
mo no Brasil através de : “... elementos oriundos de paises onde se empobre-
ce o folclore musical, 0 Dodecafonismo encontrou aqui ardorosa acolhida por’
parte de alguns espiritos desprevenidos™.

O sentido emotivo do vocabulario empregado por Camargo Guarniceri-
explicitou-se na Carta... quando o autor de Malazartes langou um “grito de aler-
1a” objetivando deter a “nefasta infiltracao formalista e anti-brasileira”, para
cvitar futuramentc “.. graves ¢ insanaveis prejuizos ao descnvolvimento da
misica nacional no Brasil”.*® _

Para reforcar o seu desprezo pela técnica dodecafbnica, Camargo
Guarnieri cmprega uma série de metaforas, comparando essa técnica com O
abstracionismo na pintura, com o hermetismo na literatura, com o existencialis-
mo na filosofia € com o charlatanismo na ciéncia. Compara o dodecafonismo
com a “politica de degenerescéncia cultural” e com um “.. ramo adventicio
da figueira brava do Cosmopolitismo™,*’ aproximando-se, assim, da estética nazista.’

Pode-se notar nesse discurso de Guarnieri um matiz religioso e messidni-
€O, pois, esse Autor recuperou, implicitamente, a figura do Santo Guerreiro.
em sua luta contra o Dragao da Maldade. Para Guarnieri, a arte moderna sim-
bolizava um “produto das culturas superadas™; um “artificio cercbralista”, “an-
ti-nacional” e “anti-popular’”; um “requinte de inteligéncias saturadas”, de “al-
mas sécas” e “descrentes da vida”; um “vicio de semi-mortos” e um*refugio;
de compositores mediocres™; de “seres sem patria”, “incapazes de compreen-
der, de sentir, de amar ¢ revelar tudo o que ha de novo, dindmico e saudavel |
no espirito de nosso povo™.*

Na Carta, o Brasil era caracterizado pelo seu povo “novo e rico de po-
der criador” e portador de um ... grandioso porvir nacional a construir com-
suas prOprias maos!™ e, pelo seu folclore, “... um dos mais ricos do mundo”.
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Para justificar essa relacdo intelectual e/ou povo, Guarnicri cita Glinka:
‘amisica, criz-a 0 povo, ¢ nds, 6s artistas, somente a arranjamos’ (que vale pa-
ra nés fambém)”.”

Em sintese, 0 dodecafonismo era definido por Camargo Guarnieri atra-
vés de uma série de epitetos pejorativos: “arte degencrada”, “musica atemdati-
ca” (aproximando-se da “improvisacdo”™, do “charlatanismo™). Uma espécie
de “meia-ciéncia’ como um “substitutivo da pesquisa, do talento ¢ da cultu-
ra”’! E sobre a rclagdo compositor/obra/pablico, Camargo Guarnieri adver-
tia enfaticamente: “... o dodccafonismo jamais serd comprendido pelo gran-
de publico pois ele € essencialmente cerebral, anti-popular, anti-nacional e nao
tem nenhuma relagdo com a alma do povo™.”

As “polémicas” sobre a constru¢io de um projeto sobre a musica brasi-
leira nos fins dos anos 40 e inicios dos 50 transfiguraram-se em duas interpreta-
¢oes da Historia: de um lado, os neoclassicos e neo-romanticos, que defendiam
1822 e 1922 como “momentos revolucionarios’ significativos (independéncias
politica e cultural, respectivamente), e, de outro, os simpatizantes da “revo-
lugdo russa” de 1917 que, ora defendiam o folclore como fonte indispensavel
para o compositor (Brasil = “Nagdo agricola, feudal™), ora tentavam inter-rcla-
cionar industrializacio com o “desenvolvimento”™ da masica a partir da utiliza-
¢do de técnicas modernas de composigio. Paralelamente, os movimentos de
“vanguarda” dos anos 10 e 20 eram colocados em xeque pelos intelectuais e
ide6logos. Estes lutavam em prol da criacdo de misicas mais “simples”, menos
“herméticas”, tentando, assim, aproximar-sc da sensibilidade de camadas bur-
guesas ¢, através de uma politica cultural a ser implementada pelo Estado, atin-
gir amplas camadas da populagio.

Por essa razdo, o texto de Guarnieri - A Carta (1950) - ndo deve ser con-
siderado como uma voz isolada no ambiente cultural brasileiro. Na verdade,
reflete uma pratica “polilica” e artistica de compositores, historiadores, criti-
¢0s - Mario de Andrade, Fabiano Lozano, Lorenzo Fernandez, Andrade
Muricy, Arnaldo Estrella, Renato Ameida, Luiz Heitor Corréa de Azevedo,
cntre outros - que vinham tentando modificar o gosto das elites, dos educado-
res e dos burocratas do regime, a fim de atingir um padblico mais amplo des-
de os inicios dos anos 20. Camargo Guarnieri somente resumiu, esquematica-
mente, esse imagindrio nacionalista, agora revitalizado pelo jdanovismo.

Os compositores nacionalistas ndo perceberam que o Estado po0s-30
apoiava-se no capitalismo monopolista ¢ no sistema da livre-concorréncia. Es-
se Fstado, através de uma politica protecionista, controlava a extragdo de
minérios (criacao da indistria Siderdrgica de Volhia Redonda, por exemplo),
ou atraves de uma postura liberal, apoiava o sistema de livre-concorréncia, co-
mo por exemplo, o sistema de “broadcasting” e importacio de produtos, tais
como: aparelhos de radio, vitrolas, discos. O Estado no Brasil, apesar dc suas
coloragdes nacional-populistas, nunca interferiu drasticamente - COMO 08 NAZIs-
tas na Alemanha - no sistema radiofOnico ou na importagao de filmes estran-
geiros ou discos gravados nos Estados Unidos, Franga, Inglaterra, México.
De acordo com José Ramos Tinhordo, o Brasil, nos fins dos anos 30 e duran-
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te as dCcadas de 40 ¢ 50, tornon-se a “patria” dos cantores(as) mexicanos, ar-
gentinos ou cubanos.

Camargo Guarnieri, Villa-Lobos, Francisco Mignone, H. J. Koellreutter,
Guerra Peixe, cntre outros, acreditavam que o “abismo” ou “divorcio” existen-
te no Brasil entre compositor-obra-povo prendia-se de um lado, a um certo
desinteresse do Estado no sentido de nio apoiar “in totum” uma politica cultu-
ral capaz de manter orquestras, conservatOrios, gravadoras, cmissoras de radio,
a fim de divulgar a “brasilidade” na musica; e de outro, dirigiam os seus “a-
taques” as produgices consideradas demasiadamente “sofisticadas™, “cercbrais”™
ou “herméticas”, dificeis de serem decodificadas pela colctividade ou pelo po-
vo. E, além disso, os compositores mantiveram um forte preconceito em face
dos autores populares ¢ preservaram certos tracos romantico-iluministas, afas-
tando-se da chamada indastria cujtural (“musica de infimo valor estético”).

Em contrapartida, a revalorizacio do “belo” e da “verdade estética”
dos classicos, defendida por Jdanov, também contribuiu para fortalecer o
debate sobre o nacional € o popular no Brasil em 1950, Entretanto, o realis-
mo socialista na URSS vinculava-se a uma politica oficial do Partido ¢ do
Estado em face 2 produgao cultural, em geral, e 2 musica em particular. Além
disso, vinculava-se a uma determinada interpreta¢ao marxista do processo revo-
lucionério instaurada a partir de 1917.

A circelagao de idéias no mundo contempordneo favoreceu a rcdacao
da Caria Aberta de 1950 (escrita ou nido pelo proprio Camargo Guarnieri).
O eixo dicotdmico do discurso apoiado no dualismo “bens” X “males™ denota
matizes do autoritarismo, lembrando tracos dos discursos dc Mazzini ou de
Mussolini, ou ainda de Goebbels ou Jdanov. Por esse motivo, muitos dos criti-
cos dessa Carta oscilaram cntre uma leitura jdanovista ou nazista do referido
texto. Guarnieri inverteu o ideal politico de Mazzini, posteriormente retoma-
do por Mussolini, a respeito das “Nagoes pobres” (agricolas) e “Nacoes ricas™
(industrializadas), em uma concepg¢io musical: “Nagdo pobre” significava um
Pais forlemente industrializado, sem manifestagoes folcloricas (Alemanha) e “Na-
¢ao rica” simbolizada pelo Brasil (folclore amplamente disseminado em todas
as camadas populares). Por essa razio, a forte concentragido urbana, a instau-
ragdo da indistria cultural poderiam colocar em xeque esse imaginario artisti-
co fundamentado no “popular” (folclore) ¢ no “nacional” (obra erudita).

Sob a perspectiva do jdanovismo, o intelectual progressista defendia a
aproximagao do compositor com o proletariado, conforme critérios dogmaticos
instituidos pelo Partido. O rcalismo socialista denunciava as “falsas teorias”
como um “desvio” histérico, capaz de truncar ou negar 0 “verdadeiro cami-
nho” a ser percorrido pelo artista no dmbito da “evolugdo” e do “progresso”
da realidade historica em dirccdo a instauragao de uma sociedade comunisia.

O guarnierismo esvaziou esse contetdo historico do discurso de Jdanov,
mas relomou uma certa versao tradicional sobre a Historia, quando procurou
congelar uma determinada memoria: agrarismo, folclorismo, interferéncia esta-
tal no campo da cultura, sistcma tonal, neoclassicismo € neo-romantismo. Para-
doxalmente, sob esse 4ngulo, o guarnierismo aproximava-se, conscicnte
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ou inconscientemente, do jdanovismo... A “ciapa” de transi¢ao proposta pelos
idedlogos russos transformou-se na Carta no "fim da Tistoria da Masica Bra-
silefra”, contrariando inclusive as idéias de Mario de Andrade apresentadas
no Banquete.

4. O guarnierismo ¢ o Grupo Misica Viva. As controvérsias continuardam...

Koclircuter defendeu-se das acusacoes de €. Guarnieri procurando de-
monstrar que o0 dodecafonismo nio representava um estilo de COmMpOosicao, nem
uma tendéncia estética. Em artigos e cntrevistas veiculados nos jornais da
época, definia 0 dodecafonismo como uma I€cnica de composi¢do, podendo
ser empregado por "... qualquer tendéncia estética” (...) garantindo, inclusive,

a "liberdade de expressao e a realizacdo completa da personalidade do com-
posnor" 7 O dodecafonismo ndo possuia, consoante id¢ias de Koellreuter,
nenhuma conotagio "cerebralista” ou "antinacional”, na medida em que se apro-
ximava de "... qualquer outra técnica de composi¢iao baseada no contraponto
e harmonia tradicionais”.” Para cssc integrante do Grupo Misica Viva, so-
mente 0 "nacionalismo adaptado a expressoes vernaculas” utilizado por compo-
sitores "mediocres”, poderia leva-los a escreverem obras representativas de
uma "degenerescéncia do sentimento nacional”.

As argumentagdes de Koellreuter fundamentavam-se numa explicagao
tedrica sobre o atonalismo e, sob o ponto de vista histdrico, numa determina-
da interpretagdo marxista: .. assim o atonalismo parcial surge nas obras de
Hindemith, Strawinsky, Bartok, Villa-Lobos e o préprio Camargo Guarnieri
em varias de suas obras chega a suspender a tonalidade™™ Além disso, esse
compositor ressaltava a diferenga tcoérica entre técnica e estética, citando co-
mo exemplos as "... obras de Gucrra Pexe e Eunice Catunda que cscrevem
obras cujas caracteristicas nacionais nio podem ser ncgadas - pois o verdader-
1o nacionalismo ndo € uma atitude, mas um caracteristico intrinseco do artista
cuja linguagem € formada pelo ambiente cultural ¢ pela tradigdo. Assim, O
Quinteto de Eunice Catunda intitulado ‘Homenagem a Schoenberg’ por oca-
siao dc sua cstréia mundial cm Bruxelas em julho deste ano foi caracterizado
apesar de seu feitio dodecafonico como auténtica expressao da musica brasileira”.’

O ensino musical nos conservatorios toi duramente criticados por Koellreu-
ter, devido a preservagao de tragos classico-romanticos nos programas das
mais diversas disciplinas ministradas pelos profcssores. Retomava algumas
idéias defendidas por Mario de Andrade sobre o aproveitamento .. facil ¢ m-
provisador do folclore musical”.”

Paulo Antonio, critico musical, analisou a Carta (19#()) pelo scu tom "a-
gressivo”, pela “simplificagdo” de problemas 1€cnicos € estélicos ¢ como um
panfleto ou manifcsto de natureza "demagoégica”. ecm defesa de um "nacionalis-
mo fechado”, "patridtico”, em especial, no trecho relativo a Grieg. Essa cita-
¢ao do compositor russo do século XIX poderia favorecer, consoante Paulo
Antonio, "..a que mediocres harmonizadores de temas populares - alguns
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miais audazes, oulros malis timidos - pretendessem se guindar a uma hierarquia
artistica muito além de suas precarias possibilidades".”

O vigs racista do discurso de C.Guarnieri foi refutado por Koellreutter.
em cspecial na parte relativa 4 chamada "degencrescéncia” da arte moderna:
"... mdividuos anormais, vitimas de taras congénitas ou traumas ocasionais, exis-
tem em todos os campos da atividade humana".”

A arte, de acordo com Koellreutter, aprescntava em sna lingunagem, intrin-
sccamente, questoes de natureza politica. Por essa razdo, continuava a de-
fender a chamada arte progressista, destinada a toda a "humanidade” ¢ ndo
exclusiva de alguns grupos ou classes sociais. Assim, 0 tcma da revolugao inter-
nalizava-se na linguagem musical propriamente dita, podendo a obra dc arte
refletir ¢ cxplicitar alguns conflitos ou antagonismos sociais, indicando, assim,
uma idéia atrelada a uma sociedade sem classes. Sob essa perpectiva, Koellreut-
ter aproximava-se de algumas concepcoes de T.W.Adorno sobre a estética mu-
sical, distanciando-s¢ de alguns pressupostos mecanicistas da doutrina sobre 0
realismo socialista. Essa aproximacido entre os dois intelectuais alemdes torna-
va-se mais cristalina na explicagdo da obra schoenberguiana como um contra-
discurso em face da indastria cultural dos conflitos mundiais. Para Koellreut-
ter, somente através de am tom "pessimista” poder-sc-ia caracterizar essc isola-
mento do homem contemporinco, opondo-se, assim, 4 nogao de "otimismo”
defendida pelos jdanovistas.

Em 1950, com fortalecimento do nacionalismo e o rompimenio de
Claudio Santoro e Guerra Peixe com o Grupo Misica Viva, H. J. Koclireut
ier foi "isolado" sob 0 ponto de vista histérico, em face de uma nova conjuntu-
ra que comegava a se delinear no Brasil.

Em 1952, Koellreutter acabou aceitando ¢ jdanovismo, devido as suas
concepgdes politicas, aproximando-se assim, técnica e esteticamente, do guar-
nierismo. Por essa razdo histOrica, ambos os compositores, atualmente, pro-
curam afirmar que a polémica aflorada em 1950-1 foi um "falso problema"!

Patricia Galvdo, ardorosa simpatizante do movimento surrcalista dc
André Breton, retomou as nogdces de "arte independente™-"arte xevo]ucmndna"
para "atacar" C.Guarnieir e H. J. Koellreutter.

O envolvimento de Koellreutter com o jdanovismo pode ser explicado
pelas suas atitudes politicas, mas, também pela nccessidade "historica” de 0
compositor se aproximar das massas. O expcrimentalismo significava colocar
em xeque essa relacdo mais harmoniosa, menos tensa cntrc o criador da obra
de arte e do seu publico: "... mas, frisava Leibowitz, existern nos Estados Uni-
dos, numerosos compositores que t€m a vida facil porque cles souberam se
adaptar ao gosio do publico, dos empresarios etc. Constatamos neles - assim
como entre os compositores do mundo inteiro - as mesmas tendéncias que
exprimem as resolugdes do Comité Central do Partido -Comunista: apologia
a simplificacdo, ensaios de revaloriza¢ao das tendéncias académicas, folclorizan-
tes, etc,etc".80
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Durante a década dec 1950, o nacionalismo musical tornou-se 0 projeto
hegemonico da arte erudita no Brasil. Foram escritas centenas de pecas por
Camargo Guarnieri, Villa-Lobos, Claudio Santoro, Guerra Peixe, Francisco
Mignone e seus discipulos. Algumas, técnica € esteticamente bem elaboradas,
outras verdadeiros pastichos de melodias folcloricas (harmonizagdo de cantos
populares). Em todos os casos, ora 0s compositores aproximavam-se de uma
determinada interpretacao da HistOria (marxismo-leninismo); ora de uma con-
cepgao ou positivista ou liberal (neo-romantismo). O ponto nodal desse imagi-
nario apoiava-se no intelectual como o porta-voz do povo e, paralclamente, a
obra inspirada nas "raizes culturais populares”. Essa questao harmonizava-se,
de um lado, com o nacionalismo defendido por Camargo Guarnicri, € de outro,
com um determinado "modelo” de "revolu¢do socialista” que se apoiava no na-
cionalismo ndo-ufanista ou populista como uma "etapa” da evolugdo da His-
téria em busca dec scu "momento decisivo”, caracterizado pela extingdo da
sociedade de classes e do Estado.

Professor de Histéria Contemporinea junto ac Departamento de Historia da
Faculdade de Filosofia, Letras € Ciéncias Humanas da Universidade de 5ao Paulo.

NOTAS

(1) "Como uma tendéncia de ‘ismos’. o modernismo [oi uma atmosicra intensificadora de diteren-
ciacoes estéticas, culturais ¢ politicas com uma certa psicologia, sociologia e tormalismo cm
comum. Como todas as seitas. religiosas ou politicas - e era na base de lais analogias que Os
movimentos se formavam e atuavam - os‘ismos’ tendiam ao cisma e ao sectarismo. Assim,
congregavam adeplos, montavam manifestagocs, apreseniavam-se em plblico (..) Dc tato,
muitissimos movimentos se alirmaram por meio desses documentos: fusdes de forma e conle-
udo". Cf BRADBURY, Malcolm & James McFarlane. "Movimentos, revisias ¢ manifestos”.
Modemismo-Guia. Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1989, pp.162-3.

(2) I'UBINI, Enrico. La esi¢tica musical desde la Antigiiedad hasta cl siglo XX Madrid, Alianza
Editorial, 1988, pp.255-6.

(3) '..ias consonancias resultan de Jos primeros armoénicos y son més perfectas cuanto mas proxi-
mas estan al sopido fundamental Es decir, cuanto mas cercanas est4n a ese sonido funda-
mental, mas facil es para el oido reconocer su afinidad con él, situarlas en el complejo so-
noro como un ‘rcposo, <omo una armonia que no requiere resolucion’. In: SCHOEN-
BLRG, Amold. Tralado de armonia. Madrid, Real Musical 1979, pp.16-7.

(4) SATIE, Erik. Parads, ballct réaliste cn un tableau, 1917. Parade pertence i segunda fase
(1897-1918) da obra de E. Satic. Essa pega aproximase das musicas escritas para calé-
concerto, utilizando alguns ruidos (sircne, miquina de escrever) Com argumenio de Jean
Cocteau, cenografia e costumes de P. Picasso e coreografia de Massinc e Diaghilev, Parade
teve estréia mundial a2 18 de maio 1918. no teatro Chatelet. em Paris.

(5) Pierrot Lunaire (1912) apresenta caracteristicas particularcs mediante a utilizagdo da técnica
do Sprechgesang (“canto falado"). acentos de humor ou sarcasmo, € pela recuperagao de cer-
tos modulos construtivos. em especial formas conirapontisticas rigorosas.
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(6) Le Sacre du Printemps, ballct cm 2 quadros, 1913 Apresentado pela primcira vez cm Paris,
no teatro Champs- Flysécs.

(7) GENTILE, Giovanni. "Origenes y doctrina del fascisimo - 19277 .In: CASSIGOII, Armando.
Antologia del fascismo ialiano. México, UNAM. 1976, p.200.

(8) Id, p.210.

(9) Vide: GRAMSCI, Antonio. £l "Risorgimento”. Buenaos Aires, Granica, 1974.
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